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PRESENTACION

2® Elena ESTEBAN MUNOZ*

e nuevo, tanto el conocimiento como la transformacién de éste en
pensamiento, a través de la reflexién, han tenido en nuestra revista
un soporte para expresarse. Los estudiosos que han querido compartir
el orden de sus ideas en esta edicién han constituido los siguientes binomios:
Mabhler y Visconti, Debussy y La catedral sumergida, Bach y Kenny Wheeler, la
inteligencia artificial y la composicién, Luis Garcfa-Ochoa y sus acuarelas, José
Castel y la tonadilla escénica, La Infanta Marfa Isabel de Borbén y Borbén y
el RCSMM, Espaifia y la calidad de su ensefianza musical y los Profesores del
RCSMM vy la infancia musical de sus hijos. El resultado de todos ellos es la
expresién de un saber que aporta acercamientos muy concretos y perspectivas
originales en el tratamiento de las dos partes en suma.
José Antonio Marina, en su libro E/ vuelo de la inteligencia, narra una
pequefia historia que evidencia la capacidad del ser humano para emprender
la supervivencia a sus propias cuestiones:

[...] Hace muchos milenios, el hombre habia aprendido a hacer pregun-
tas a su vecino cuando necesitaba informacién. «;Dénde estdn los mamuts?»,
le preguntarfa por ejemplo. El, por su parte, también habfa aprendido a con-
testar cuando alguien le dirigfa una pregunta semejante. «Estdn cerca del rio»,
contestaba su memoria, disparada por la interrogacion ajena. Pues bien, en
cierta ocasién nuestro antepasado hizo una pregunta, sin que hubiera nadie
a su lado para contestarla. Pero, joh, maravilla!, su memoria contesté como
si fuera otro quien se hubiera dirigido a ella. «;Estdn en el rio! jEstdn en el
riol», contestd. Y el hombre, al oir esa voz, sabfa que venfa de su interior,
aprendié a hacerse (y @ responderse. N. del A.) preguntas a si mismo. [...].

No me cabe la menor duda de que los contenidos que los autores nos han
brindado en esta edicién formardn parte de nuestra memoria, permitiéndonos
elaborar nuestras propias respuestas a algunos de nuestros interrogantes.

* Profesora Titular del Cuerpo de Profesores de Musica y Artes Escénicas en la especialidad
de Piano. Doctora en Historia y Ciencias de la Musica por la Universidad Auténoma de Madrid.
Actualmente Profesora de Piano Complementario en el Real Conservatorio Superior de Msica de
Madrid y Profesora Asociada en el Departamento de Expresién Musical y Corporal de la Facultad
de Educacién de la Universidad Complutense de Madrid.



Agradezco a la Direccién del RCSMM, a todos los autores, a cada uno
de los miembros del Comité Cientifico y Editorial y a los responsables de la
imprenta Taravilla su dedicacién en este proyecto comtn que, una vez mds,
ha defendido con creces la necesidad de su permanencia.

Madrid, 25 de abril de 2015
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FUNCION Y SIGNIFICADO MUSIVISUAL
DEL ADAGIETTO DE LA 52 SINFONIA
DE MAHLER EN «MUERTE EN
VENECIA»

2® Alejandro ROMAN*

uizd sea la pelicula de Luchino Visconti «Muerte en Venecia» uno

de los ejemplos mds paradigmdticos del uso de musica preexistente

de la historia del cine, posiblemente por el modo en que el director
la emp diferentes momentos del film otorgando un significado musical
distinto en relacidén con las diferentes imdgenes y la narracién de cada una
de las secuencias en las que aparece. Es por este motivo que el andlisis del
significado del Adagierto de la Quinta Sinfonia de Mahler en su aplicacién por
Visconti en diferentes secuencias de la pelicula sea de tanto interés, debido a
que se produce en tres niveles, por un lado, el de la propia musica mahleriana,
es decir, el que alude al significado que para Mahler tenfa el Adagietto, por otro
el del significado que Visconti otorga a éste en cada secuencia de su pelicula, y
por udltimo por el del metalenguaje producido por la unién de los significados
de la novela de Thomas Mann junto a los mostrados por los anteriores. Este
estudio puede ser ampliado en el andlisis del propio Adagietto cuando ha sido
utilizado en otras peliculas, transformando su contenido de significacién dada la
diferente interaccién musivisual® que se produce al ser relacionado con distintos
contenidos argumentales.

Ademds del Adagietto, Visconti empleé para la pelicula el cuarto movi-
miento de la Tercera Sinfonia, cuyo significado entronca de forma muy eficaz
con el que querfa otorgar a la secuencia en donde se encuentra sincronizado.
Por otra parte, la musica de Mahler en el cine ha constituido una influencia
determinante en el desarrollo de la expresividad musical cinematogrifica,
por lo que su estudio es imprescindible para la comprensién profunda de
los mecanismos que desarrolla la musica de cine en todas sus formas, tanto

* Profesor de Composicién y de Composicién para Medios Audiovisuales del RCSMM. Doctor
en Filosoffa por la tesis titulada «Andlisis Musivisual, una aproximacion al estudio de la miisica
cinematogrdficar.

' Musivisual: resultado de la unién de significados visuales y musicales.
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ALEJANDRO ROMAN

como musica preexistente, es decir, como musica original empleada en el cine,
como cuando se muestra en los usos de los compositores cinematogréficos que
fueron influidos por ella.

Thomas Mann, Luchino Visconti y Gustav

Mabhler

Thomas Mann escribe la novela Muerte en Venecia tras la muerte de Ma-
hler, en 1911, a cuyo protagonista, un famoso escritor, ha puesto el mismo
nombre, Gustav Aschenbach. Mann realizé un viaje a Venecia para pasar unas
vacaciones del 26 de Mayo al 11 de Julio de 1911; Mahler murié unos dias
después, el 18 de Julio. Luchino Visconti adaptd la novela de Mann al cine,
haciendo que su protagonista fuera un compositor en lugar de un escritor. La
pelicula se estrena sesenta afios después de la muerte de Gustav Mahler, en
1971, y poco después, en 1973, Benjamin Britten compone y estrena su épera
«Muerte en Venecia», quizd muy probablemente debido al éxito del film. El
resurgimiento de la musica de Mahler a nivel mundial fue debido en parte a
la utilizacién del Adagietto en la pelicula de Visconti, dado el éxito que tuvo
el film entre el publico®

La musica de Gustav Mahler ejercié una notable influencia en los compo-
sitores cinematogréficos, principalmente aquellos que comenzaron a componer
en la nueva etapa sonora del cine, entre los afios treinta y cuarenta del pasado
siglo, comtnmente denominada «sinfonismo cldsico hollywoodiense». La ma-
yorfa, emigrantes europeos que buscaban realizar su carrera en América, como
fue el caso de Erich Wolfang Korngold, Max Steiner, Franz Waxman o Alfred
Newman, y en la actualidad, otros compositores como John Williams, tuvieron
como punto de referencia las sinfonfas mahlerianas®.

El argumento resumido del film es el siguiente:

A principios del siglo XX, el compositor Gustav von Aschenbach, muy
delicado de salud huye a un breve descanso en Venecia. Aschenbach huye de
su pais (posiblemente Baviera), por el dolor de haber perdido a su hija y por el
fracaso de su matrimonio y su dltima obra; huye de su mujer, de las discusiones
con su amigo intelectual y se aleja de la severidad teutona, en resumidas cuentas,
huye de su vida. Aquejado de una grave enfermedad, sabe que le queda poco
tiempo de vida. En la decadente e inspiradora ciudad de los canales, se ena-
morard platdnicamente de Tadzio, un adolescente polaco de ascendencia noble

> LeBreCHT, Norman, jPor qué Mabler? Cémo un hombre y diez sinfonias cambiaron el mundo,
pdg. 34.
* LeBRECHT, Norman, Op. Cit., pdgs. 19-20.
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FUNCION Y SIGNIFICADO MUSIVISUAL DEL ADAGIETTO...

y sobrecogedora belleza. Obsesivamente vagard contemplando la inalcanzable
belleza de Tadzio y de la propia Venecia, sumergiéndose en el ocaso de una
ciudad que no admite estar condenada por una epidemia de cdlera y, al igual
que €, trata de huir de su propia decadencia. Finalmente, Aschenbach sufre un
ataque al corazén en la playa, y mientras él va a su inexorable encuentro con
la muerte observa como el bello Tadzio se aleja iluminado por el sol.

El famoso Adagierto de Mahler es el cuarto movimiento de la Quinta Sin-
fonia, cuyo tempo, indicado por el compositor en la partitura, es Sebr Langsam,
que significa «muy lentamente», «muy tranquilo». Esta musica, segtin el signi-
ficado que para Mahler tenfa, une amor y muerte, «eros» y «tdnatos», es decir,
lo esquivo del amor y lo inexorable de la muerte. Para Mahler significa «amor
hasta la muerte», expresa «amor y pérdida», «energfa vital y muerte», en una
musica escrita para su mujer Alma, en la que le promete amor hasta la muerte;
trata sobre el amor, pero a la vez sobre la renuncia al amor®. Este contenido de
significacidon expresado en la musica del Adagierro también aparece representado
en «Muerte en Veneciar, en la cual el compositor Gustav Aschenbach, el «Mahler
viscontiano», encuentra la muerte en su buisqueda de la belleza, representada
por el amor inalcanzable del joven Tadzio, un efebo apolineo que Visconti
retrata fielmente en la dltima secuencia, con el torso desnudo a contraluz del
sol de la playa veneciana.

La pelicula estd interpretada por Dick Bogarde en el papel de Gustav As-
chenbach, Bjérn Andrésen, en el de Tadzio y con la participacién especial de
Silvana Mangano como madre del chico. La mdsica fue grabada especialmente
para la pelicula y dirigida por Franco Mannino al frente de la Orquesta de la
Academia Nacional de Santa Cecilia.

El estilo postromdntico de Mahler encaja con verosimilitud en la época
en que se desarrolla la novela de Thomas Mann llevada por Visconti a la
pantalla, debido a que el tardo romanticismo de Mahler presenta elementos
armonicos, formales y melddicos que sintetizan toda la prdctica musical del
siglo XIX, desde Beethoven a Schubert, desde Mendelsshon a Chopin o desde
Schumann a Brahms. Es mds, en Mahler esta tradicién se muestra en sus al-
timas consecuencias, significa la finalizacién de un perfodo, la decadencia de
toda una época, que es representada por Visconti en su pelicula de una forma
muy evidente y eficaz.

La musica del Adagietto se presenta en la pelicula en seis ocasiones, ademds
del cuarto movimiento de la Tercera Sinfonia que incluye el solo de contralto
interpretado en la grabacién por Lucrezia West. En cada una de ellas el signi-
ficado del Adagietto se ve modificado por la secuencia a la que acompafia, lo
cual puede ser puesto en relieve mediante un andlisis pormenorizado en el que

“Op. Cit., pag. 174.
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ALEJANDRO ROMAN

se estudien los aspectos musicales y cinematogrificos mds relevantes. A conti-
nuacién ofrecemos un resumen del andlisis realizado visionando las diferentes
secuencias del film y estudiando las partituras de Mahler en relacién con el uso
que Visconti ha hecho de ellas en su aplicacién a las imdgenes.

Apariciones del «Adagietto» y del 4° Movi-
miento de la Tercera Sinfonia. Anélisis Musi-
visual y significado’

La primera aparicion del Adagietto se encuentra justo en el inicio del film,
en los titulos de crédito. Gustav von Aschenbach llega a Venecia a bordo de
un trasbordador, mientras la musica introduce al espectador en una pelicula
que anticipa la trascendencia de su narracién, situdndolo ante una obra en la
que se van a plantear temas relevantes expuestos con la calma necesaria para
que el espectador pueda reflexionar acerca de ellos, deleitarse con la musica
y con las imdgenes, y sobre todo con la profundidad de las ideas que van a
ser expuestas.

El bloque musical se desarrolla en dos partes bien diferenciadas: por un
lado, los titulos de crédito que van apareciendo sobre fondo negro, y una vez
estos han acabado, se inicia una secuencia de introduccién a la pelicula donde
se puede ver a un barco transbordador llegando a Venecia, en el cual viaja
el protagonista, Aschenbach. En ambos casos el ritmo del montaje es lento,
con largos planos acompanando a la mdsica. La luz y el color de la secuencia
inicial denotan cierta decadencia, dado que se fotograffa un amanecer, que
se hace palpable en los naranjas y los azules cobalto del cielo; por otra parte,
los colores celestes se confunden con los del mar en un mismo tono azulado
oscuro. La cdmara recoge planos generales del trasbordador en el que viaja
el protagonista por los canales venecianos, y también muestra a éste desde
un plano general, que mediante zoom pasa a plano medio y primer plano
progresivamente.

Las funciones musivisuales que presenta segin su unién con la imagen son
las siguientes:

- Funciones fisicas: a) Funcidon temporal-referencial: creacién de una atmds-
fera (un amanecer); b) Funcién local-referencial: evocacidn de espacios fisicos
(la calma del mar).

> Los fundamentos del «Lenguaje Musivisual» fueron expuestos por el autor de este articulo en
El Lenguaje Musivisual, semidtica y estética de la miisica cinematogrdfica, Vision Libros, Madrid, 2008.
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FUNCION Y SIGNIFICADO MUSIVISUAL DEL ADAGIETTO...

4. Adagietto.
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Fig. 1. Adagietto, primera aparicién. Titulos de crédito de «Muerte en Venecia.

- Funciones psicolégicas: ¢) Funcién anticipativa: revelar implicaciones de
una situacién atn no vista (el género del film, un drama, por tanto se tratardn
temas trascendentales)

- Funciones téenicas: d) Funcién estética: otorgar entidad artistica al film
(empleando musica de Gustav Mahler); €) Funcién delimitadora: enmarcar la
pelicula sirviendo de introduccién (titulos y créditos de la pelicula).

En cuanto a la sincronizacién mdsica-imagen, los puntos de sincronfa mds
claros se encuentran en la aparicién de los titulos de crédito (Fig. 1, sefialados
en la partitura). Durante la primera secuencia de la pelicula donde se presenta
al protagonista, Gustav von Aschenbach, hay una cierta sincronfa no muy
marcada, pero que Visconti utiliza como forma de relacionar materialmente
tanto musica como imagen.

La armonfa tonal que presenta la pieza es caracteristica de un romanticismo
tardio basado en cierto cromatismo que es llevado por grados conjuntos por el
bajo. La presencia de notas extrafias a la armonia, sobre todo apoyaturas, otorga
una sensacién como de «anhelo», donde las sonoridades no acaban de resolver
casi nunca. Tanto el cromatismo como las notas extrafias a la armonfa, en
interaccién con las imdgenes, dan la impresién de «bdsqueda», de anticipacién
de que algtin suceso importante va a ocurrir en el trascurso de la pelicula.
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ALEJANDRO ROMAN

En cuanto al tratamiento timbrico orquestal, el arpa constituye sélo un
acompafamiento arménico de acordes arpegiados, pero estos otorgan una
claridad y un color muy caracteristico que pueden ser relacionados con el
agua del mar. La cuerda proporciona una cierta trascendencia, otorga desde
el primer momento a la pelicula un cardcter de profunda gravedad que se
puede percibir. La textura musical es de una melodfa acompafiada que es lle-
vada por los diferentes instrumentos alternativamente, ya sean violines, violas
o violoncellos, y puede ser relacionada con el mensaje que Visconti quiere
transmitir, pero también con el propio personaje de Aschenbach, su vida, sus
pensamientos o anhelos, mientras el acompafiamiento otorga la gravedad o
trascendencia del mensaje.

En resumen, el inicio de la pelicula con el Adagietto introduce al espectador
en la pelicula anticipando la trascendencia de su narracién, empleando un ritmo
cinematogrdfico lento que permite escuchar con calma la musica y disfrutar de
las imdgenes, proporcionando el fondo en el que reflexionar en profundidad
sobre las ideas que van a ser planteadas.

La primera secuencia de la pelicula, tras los titulos, presenta al protagonista
Gustav, en la cubierta del barco (Fig. 2) como un personaje de relevancia, culto
y de buen nivel social, donde la musica de Mahler subraya esta circunstancia,
acompafiando las imdgenes.

La segunda aparicién del Adagietto tiene lugar en un «flashback» que
muestra a Aschenbach reflexionando sobre el paso del tiempo y la muerte,
contemplando un reloj de arena mientras su amigo Alfred interpreta al piano
el Adagietro de Mahler, por tanto la musica del Adagierto aparece aqui como
musica «diegética»® (Fig. 3).

En un plano medio se muestra a Gustav y a Alfred mientras éste dltimo
se agacha a atender a Gustav, que se encuentra tumbado en el sofd. Un plano
siguiente encuadra a Alfred tocando el piano, y a continuacién se pasa a un
plano general de la habitacién con Gustav sentado en el sofd, que se va acer-
cando hasta un plano medio del compositor. La fotograffa muestra bien los
colores de la escenografia, los rojos y marrones del mobiliario, y los blancos,
violetas y amarillos de las flores que decoran la habitacién, mientras la luz
de un quinqué parece iluminar perfectamente toda la escena. El montaje de
esta secuencia estd articulado en dos planos, lo cual produce una sensacién de
serenidad acentuada por la musica. Aunque el paso del plano general al plano
medio de Aschenbach se produce mediante un zoom bastante rdpido, el ritmo
de la secuencia es bastante calmo.

¢ Diegético: pertencciente a la narracién misma. En este caso, la musica que interpreta Alfred
al piano, y cualquier otra musica que suene justificada por la propia accién dramdtica es musica
«diegéticar.
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FUNCION Y SIGNIFICADO MUSIVISUAL DEL ADAGIETTO...
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Fig. 2. Adagietto, primera aparicién. Primera secuencia de «Muerte en Veneciay.

El tempo, tan lento, encaja con la pausada cadencia en la que Gustav ha-
bla del paso del tiempo, relaciondndose con el lento e inexorable caer de los
granos de un reloj de arena. El mondlogo se sucede con grandes pausas que
dejan espacio sonoro al Adagietro. La polirritmia de los tresillos en la mano
izquierda del pianista contraponiéndose a las corcheas de la derecha dan a la
secuencia un tono de «anhelo» o falta de reposo que puede relacionarse con la
inestabilidad o fragilidad de la vida humana.

Las funciones musivisuales que presenta segin su unién con la imagen, en
este caso, son las siguientes:

- Funciones psicoldgicas: a) Funcién prosopopéyica descriptiva: revelar los pen-
samientos y emociones de un personaje, en este caso los pensamientos de Gustav
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Fig. 3. Adagietto, segunda aparicién. Versién para piano.

von Aschembach; b) Funcién conceptual: representar un pensamiento filoséfico:
la inexorabilidad del paso del tiempo y lo inevitable de la vejez y la muerte.

- Funciones técnicas: ¢) Funcién estética: otorgar entidad artistica al film,
mediante el uso de una musica que forma parte del repertorio histérico musical;
d) Funcidén unificadora: dar unidad a la pelicula empleando un mismo tema
musical durante pricticamente todo el film.

No se dan puntos de sincronfa, el dnico punto resefiable es el de inicio
de la musica, que coincide un poco antes del cambio de plano en el que
aparece Alfred al piano y, en todo caso, el punto en que el zoom detiene la
imagen en el plano medio de Gustav, coincidiendo con la anacrusa que da
paso al compds n° 7. Aunque no es un punto de sincronfa, sf es de destacar
la duracién que tiene la secuencia, donde se hace coincidir el momento en
que Gustav ha acabado su mondlogo, y en el que solloza, con el punto mu-
sical mds dramdtico, en el que la mano izquierda alcanza un «la» grave y la
armonfa se oscurece (La menor).

La armonia, en modo mayor, Fa mayor, presenta unos acordes con conti-
nuas apoyaturas que resuelven a veces, acordes con retardos que no resuelven,
tensiones afiadidas, acordes en inversién, pedales, material arménico que abunda
en hacer esperar las resoluciones de los acordes, produciendo una cierta tensién
y retrasando por lo tanto la sensacién de estabilidad de los acordes en su esta-
do fundamental. Este tipo de armonfa romdntica produce un paralelismo con
el sentido de las palabras del mondlogo de Gustav, que expresan la angustia
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del inexorable paso del tiempo que conducird irremisiblemente a la muerte y
desaparicién final de este mundo. El hecho de presentar de forma diegética el
tema del Adagierto al piano confiere a la secuencia un cardcter de intimidad,
la intimidad del recogimiento de los dos amigos en una habitacién discutiendo
sobre cuestiones trascendentes. La asociacién por textura que se presenta hace
alusién a las ideas de Aschenbach, representadas por la melodfa pianistica,
sobre el fondo de acompafiamiento armdnico que da base a estas ideas. Quizd
sea este bloque musical el mds claramente representativo de la idea filoséfica
que subyace en toda la pelicula, y que se presenta, precisamente, como tnica
vez en todo el film desde la intimidad del piano. El Adagietto, segtin Mahler,
une «Eros» y «Tanathos», y en esta secuencia se muestra en toda su crudeza la
segunda de las recurrentes ideas mahlerianas.

La tercera aparicion del Adagietto, que en esta ocasién vuelve a su forma
orquestal, comienza en el encuentro de Aschenbach con Tadzio en el come-
dor del hotel, cruzdndose una larga mirada, y dando paso después a una larga
secuencia donde se ve al compositor viajando en géndola por los canales vene-
cianos hacia la estacién de trenes. La musica aqui se relaciona con la bisqueda
de la belleza que emprende Gustav, y la languidez del movimiento sinfénico
sirve de marco al espectador para la reflexién. La imagen muestra en medio
plano a Aschenbach mientras éste disfruta del paisaje veneciano, por lo que
el interés reside en el significado que la propia mdsica otorga a la secuencia.

La cuarta aparicidn comienza en la estacién de tren, ya que Gustav decide
abandonar Venecia debido a la peste que se extiende por la ciudad. Pero un
suceso inesperado le hace ver que estd abocado a permanecer en la Venecia,
ya que han destinado sus maletas equivocadamente a Como. A partir de ahi,
nuevamente la mdsica acompafia al compositor en la géndola de regreso al
hotel. El Adagietto se extiende aqui en varias secuencias, mostrando a Gustav
desde el balcén de su habitacién observando en la playa al joven Tadzio, y
mds tarde paseando por la playa y sentdndose en una hamaca, sumiéndose en
sus pensamientos, lo que le hace recordar los momentos més felices de su vida
con su esposa y su pequefia hija, mostrado en la pelicula en un «flashback».
Este bloque musical es mas extenso que el anterior, y resalta el significado
profundo del paso del tiempo evocado por este «flashback», la pérdida vital
de Gustav por el fallecimiento de su hija, asf como la belleza representada en
el joven Tadzio, que aparece a continuacién saliendo del mar tras tomar un
bafio, mientras finaliza la musica.

El siguiente bloque musical constituye la dnica variacién que se da en la
musica extradiegética de la pelicula, que Visconti toma prestada de la Tercera
Sinfonia de Mahler; se trata del cuarto movimiento, marcado por el compositor
como Sehr Langsam. Misterioso, un tempo muy lento que incorpora la voz de
una contralto.
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Fig. 4. Sebr Langsam. Misterioso, cuarto movimiento de la Tercera Sinfonta.

El bloque musical preexistente engloba dos momentos que tienen lugar en la
playa (Fig. 4); durante la tarde, Tadzio se ha bafiado y la criada le seca, le cuida
como el joven de la alta sociedad que es, mientras Gustav le observa sentado
en su hamaca, y més tarde sentado a una mesa mientras compone. El atardecer
cac y Gustav observa el sol ocultdndose desde su balcén, y a continuacién el
montaje da paso a la siguiente secuencia que tiene lugar a la mafana siguiente,
un dia de playa bullicioso de gente que va a pasar el dia; Gustav persigue a
Tadzio mientras el joven efectda una especie de «danza» jugando con los postes
de la entrada a la playa hasta que el compositor queda desconsolado por su
imposibilidad por alcanzar la belleza que muestra Tadzio. La cancién sobre la
cual estd construido el lied que constituye el cuarto movimiento de la Sinfonia
es la Cancidn de la medianoche de Asi hablé Zaratustra de Friedrich Nietzsche,
que para Mahler significaba «Lo que me dice la noche». Visconti emplea esta
musica para resaltar el regreso al Lido de Aschenbach, mientras éste observa a
Tadzio’, y significa en la pelicula la lucha interior de Gustav entre el bien y
el mal, lo licito y lo amoral, representado en la agonia que sufre el compositor
por no poder acercarse mds directamente a Tadzio®.

7 PEREZ DE ARTEAGA, José Luis, Mann, Visconti, Mahler, en «Séptimo Arte. Simbiosis
Audiovisuales», pdg. 118.

8 Sovranas, Victor, Visconti y la miisica estructural: Muerte en Venecia, en «La Musica en los
Medios Audiovisuales», pdgs. 430-431.
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El ritmo del montaje es lento, atin cuando el zoom se emplea cambiando
la escala con rapidez. La musica abunda en subrayar esta lentitud. Se suceden
tres secuencias: 1) En la playa durante la tarde; 2) Anochecer. Se muestra a
Gustav desde la ventana del hotel; 3) De nuevo en la playa, esta vez durante
la mafana.

Las funciones musivisuales que presenta segin su unién con la imagen son
las siguientes:

- Funciones fisicas: a) Funcién temporal-referencial: creacién de una at-
mésfera (un anochecer de verano); b) Funcién local-referencial: evocacién de
espacios fisicos (la calma del mar); ¢) Funcién eliptico-temporal: evocacion del
paso del tiempo.

- Funciones psicoldgicas: d) Funcién prosopopéyica descriptiva: revelar los

pensamientos y emociones de Aschenbach.

- Funciones técnicas: €) Funcién estética: otorgar entidad artistica al film; f)
Funcién sonora: evitar el «agujero de sonido» creado por los ceses de didlogos;
g) Funcién transitiva: dar continuidad en el paso entre secuencias.

La melodia estd fundamentalmente basada en sucesiones de grados conjuntos.
Cantada por la voz de contralto comienza con breves intervenciones de dos notas
entre las que hay grandes pausas. Posteriormente la melodfa vocal se desarrolla
algo mds, aunque permanecen los silencios entre cada una de las intervenciones.
El motivo principal se basa en cuatro notas por grados conjuntos ascendentes,
la dltima de las cuales es retardada en su aparicién por una apoyatura. Este
motivo es variado por aumentacién en sucesivas apariciones.

En cuanto a la sincronizacién musica-imagen, se dan puntos de sincronfa
muy sutiles, nada marcados (sincronizacién blanda); a veces los cambios mu-
sicales se producen en puntos donde la cdmara realiza un «zoomy, y en otras
ocasiones son los personajes los que parecen reaccionar ante la musica, como
si la estuvieran escuchando® (Fig. 5). Es de resaltar el momento en que Tadzio
se balancea entre los barrotes, jugando mientras Aschenbach le mira y sigue
(Fig. 6). La musica acompana los movimientos del joven como si de una pieza
de danza se tratase, casi como una coreografia efectuada por Visconti al son
del Adagietto.

La armonia tonal que presenta la pieza es caracteristica de un romanticismo
tardfo. La pieza, casi en su totalidad, se basa en una pedal de ténica de Re
mayor muy extensa que confiere una sensacién de estatismo total y calma. Los
primeros diecisiete compases, centrados en La menor, suponen una introduccién

> Es muy probable que para filmar esta secuencia los actores realizaran los movimientos segtin
las indicaciones de Visconti y escuchando la musica durante su rodaje.
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Fig. 5. Sebr Langsam. Misterioso, cuarto movimiento de la Tercera Sinfonia. Intercambio de miradas
entre Gustav y Tadzio.

a la seccién principal de la pieza, a modo de «dominante modal», preparando
la aparicién de Re mayor mediante la inclusién del acorde de bIII (Fa mayor),
y eludiendo la fuerza y claridad tonales sélo expuestas al final mediante la
dominante (A7) cuatro compases antes del final del bloque.

El estatismo de la pedal de ténica confiere a todo el bloque una gran calma
que enlaza perfectamente con las imdgenes de la playa veneciana. Dicha calma
y estatismo de nuevo ayudan a crear en el espectador el espacio suficiente y
necesario para el deleite en las imdgenes, y para la reflexién acerca de los temas
trascendentes expuestos por el director.

La voz de la contralto parece representar la juventud de Tadzio. En la
adolescencia las voces masculinas suelen tener una tesitura cercana a la voz fe-
menina de contralto, la mds grave de las voces blancas. Una vez mds la melodia
representa los pensamientos y sentimientos de Aschenbach, constituye la voz
del compositor, mientras que el fondo arménico acompafia estas sensaciones.
La inclusién de una pieza distinta del Adagietto en la pelicula otorga a estas
secuencias un valor diferente dentro del film, realzando su valor. Musicalmente
afiaden la variedad necesaria contrastando con el uso del Adagietto, ademids
por la aparicién de la voz como un nuevo instrumento. El choque se produce
a continuacién, en el corte a la siguiente secuencia, cuando se contrapone la
belleza de este cuarto movimiento de la Tercera Sinfonia con la pieza Para Elisa
de Beethoven torpemente interpretada por Tadzio.

La quinta aparicién del Adagietto tiene lugar en un «flashback» en el que se
muestra el entierro de la hija de Gustav... A continuacién la secuencia muestra
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Fig. 6. Sehr Langsam. Misterioso, cuarto movimiento de la Tercera Sinfonia. Tadzio se balancea entre
los postes de la carpa mientras Gustav le persigue desesperado.

a Gustav en el barbero, quien le aconseja cuidar su imagen; Gustav acepta
cortar su pelo, tefiirselo de su «color natural», arreglar su bigote y el barbero
finalmente le maquilla, para «devolverle lo que es suyo», es decir, su juventud.
A partir de ahi Gustav recorre las calles venecianas bien vestido y arreglado,
donde encuentra una total desolacién; calles vacfas, montones de ropa y enseres
quemdndose para eliminar la podredumbre, etc. En ellas encuentra a Tadzio
junto a su madre y cuidadoras, y desde lejos se dedican una mirada, pero en-
seguida el joven es llamado para proseguir el paseo. Gustav contintia su perse-
cucién hasta encontrar de nuevo a Tadzio que se detiene de nuevo para mirar
a Gustav y luego desaparecer entre las sombras de las callejuelas. Aschenbach
se apoya en un pozo para poder sentarse en el suelo donde comienza a sollozar
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Fig. 7. Adagierto, sexta aparicién. Final.

entre risas y llantos al vislumbrar su destino fatal. Hay un momento en que se
nota un corte donde se repite el compds 72 de la partitura tras un cambio de
plano, una adaptacién necesaria que Visconti realiza para poder sincronizar de
una forma extraordinaria los movimientos y las reacciones de Gustav con los
cambios que ocurren en la musica en la escena citada del pozo'.

La sexta y tltima aparicién del Adagietto sirve de recapitulacién y conclusién
de la pelicula, acompafiando finalmente los créditos (Fig. 7). El bloque musical
acompafia el momento mds trascendental del film, la muerte de Aschenbach:
Aschenbach sufre un ataque al corazdén en la playa, y mientras se ve empujado
al inevitable encuentro con la muerte observa cémo el bello Tadzio se aleja
iluminado por el sol.

' Soranas, Victor, Op. Cit., pdg. 431.
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Fig. 8. Adagietto, sexta aparicién. Final.

Se trata de una larga secuencia de alrededor de seis minutos montada en
«découpage»'! mostrando los planos de Gustav alterndndose con los de Tadzio
(Fig. 8). La secuencia, ain siendo muy dramdtica, estd realizada con una gran
serenidad, con planos de larga duracién, a través de un ritmo lento que poco a
poco va intensificdindose, sobre todo con el uso del aumento del tamafio de los
planos, desde los primeros planos hacia el gran plano general final que mues-
tra la insignificancia de la vida humana, lo efimero de la existencia. También
con el montaje y la fotograffa se recalca la busqueda de la belleza de Gustav,
representada por la juventud inalcanzable de Tadzio.

Las funciones que la musica efectda en relacién a las imdgenes son las
siguientes:

- Funciones psicoldgicas: a) Funcién prosopopéyica descriptiva: revelar los

pensamientos y emociones de Aschenbach; b) Funcién emocional: creacién de

""" Découpage: procedimiento técnico del montaje cinematogréfico por el cual se muestran dos
personajes o situaciones de modo alterno, como plano-contraplano. El ejemplo mds caracteristico
de «découpage» es el del didlogo entre dos personajes.
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Fig. 9. Adagietto, sexta aparicién. Final.

una emocién o sentimiento en el espectador ¢) Funcién conceptual: representar
un pensamiento filoséfico (la tesis del director).

- Funciones técnicas: d) Funcidén estética: otorgar entidad artistica al film e)
Funcién sonora: evitar el «agujero de sonido» creado por los ceses de didlogos; f)
Funcién delimitadora: enmarcar la pelicula sirviendo de final o coda (créditos).

Tanto el cromatismo como las notas extrafias a la armonfa, en interaccién
con las imdgenes, dan la impresién de una «deriva», de un «anhelo», que signi-
fican la busqueda de la belleza que Gustav von Aschenbach persiguié durante
toda su vida en su musica, y que nunca llegé a alcanzar, del mismo modo en
que se retrata lo caduco de la existencia vital.

La aparicién por dltima vez del Adagietro cierra la pelicula uniendo los dos
grandes temas planteados tanto por el film de Visconti como por la musica de
Mabhler: «Eros», la belleza y la bisqueda de la pureza artistica, representada por
este movimiento de la Quinta Sinfonia y encarnada en la figura de Tadzio, y
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«Tanatos», lo efimero de la existencia humana, que culmina con la muerte, la
muerte del protagonista (Fig. 9), Gustav von Aschenbach'2

Conclusiones

Como ha podido apreciarse en el andlisis, la aplicacién de musica preexis-
tente en una pelicula permite reelaborar el significado musical original, dado
que su confrontacién con la pantalla aporta significados nuevos que son fruto
de la interaccién musica-imagen-argumento. En el caso de «Muerte en Veneciar,
el significado musical mostrado en la pelicula no difiere demasiado del original
mahleriano, ya que Visconti buscd precisamente una mdsica que entroncara
directamente con el espiritu de la obra literaria de Thomas Mann, quien se
habia inspirado para escribirla directamente en Gustav Mahler.

Por otra parte, el significado del Adagietto no es con exactitud el mismo
el que se otorga en la pelicula que el que tenfa para Mahler, sin embargo, si
entronca directamente con el pensamiento vital mahleriano. También se muestra
en la pelicula cémo la misma musica, enfrentada en diferentes momentos del
mismo film a diferentes secuencias, le confiere a cada una de ellas un distinto
significado musivisual.

Analizada esta misma musica del Adagietto en la utilizacién que hizo Julian
Schnabel para una secuencia de su pelicula «Antes que anochezca» (2000), donde
un grupo de cubanos homosexuales son arrestados por la policfa, mientras suena
la linguida mdsica de Mabhler, efectuando un claro contraste, el significado
musivisual es tan distinto que no tiene nada que ver con el que aporta en
«Muerte en Venecia», por lo cual se demuestra que la interaccién musica-imagen-
argumento da como resultado diferentes significados segtin los componentes y
significados que interaccionan entre si.
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LA CATHEDRALE ENGLOUTIE DE
CLAUDE DEBUSSY: UN PRISMA CON
MUCHAS CARAS

2® Enrique IGOA*

s bien sabido que el andlisis de la musica de Claude Debussy supone

siempre todo un reto que pone a prueba nuestros principios sobre la

construccién temdtica, la armonfa tonal, la textura o la estructura formal,
y en ellas la metodologia mds sélida o los sistemas analiticos mds solventes pue-
den naufragar estrepitosamente. Por ello vale mds en algunos casos acercarse a
ella con espiritu de aventura, sin ideas preconcebidas, con una gran flexibilidad
mental y con dnimo creativo, pues todo ello puede ser necesario para abordar
muchas de las creaciones del gran compositor francés.

Una de las obras que mds satisfacciones puede proporcionar en este sen-
tido es, sin duda, La cathédrale engloutie, obra que pertenece a los Préludes (1
Livre) para piano de 1909-1910. En efecto, se trata de una de las creaciones
mds originales de su autor en todos los aspectos (temdticos, arménicos, tonales,
formales, semidticos), y en este trabajo voy a poner en evidencia algunos de
ellos mediante la aplicacién de varios enfoques analiticos que van a permitir
una comprensién mds profunda de la obra, sirviendo al mismo tiempo como
ejemplo de la utilidad de los mismos.

1. Aspectos temdticos

Uno de los aspectos mds enrevesados de La cathédrale es su construccién
temdtica, puesto que en la obra parece existir Unicamente un tema principal,
respecto al cual los restantes materiales temdticos suenan como preparacién,
interludio o postludio. Me refiero, por supuesto, al zema de los cc. 28-42,
repetido en los cc. 72-84 en un contexto muy diferente. Ademds de esto, hay
dos claros motivos de tres notas cada uno, muy parecidos entre si, que ejercen

* Compositor. Doctor en Musica Hispana (Universidad Complutense). Profesor de Andlisis
musical del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Profesor invitado en conservatorios
y universidades de Espafia, Italia y Alemania. Autor de articulos y libros de investigacidn sobre
temas relacionados con el Andlisis musical.
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la funcién de células constructivas en la configuracién melddica tanto del zema
como de los restantes materiales. En este contexto, la terminologfa temdtica,
funcional y formal se antoja inadecuada o poco realista, pero en aras de la
objetividad conviene mantener por lo menos algunas de las denominaciones
mds bdsicas, adaptdndolas al contexto del preludio.

El tema principal puede ser nombrado con la letra P, puesto que es el
tema central de la obra, al que todos los demds materiales melédicos anuncian
o al que siguen'. Los dos «motivos germinales» se pueden nombrar como
M y M. El motivo M consiste en una 22 M ascendente seguida de una
52 J ascendente, y es el motivo que estd en el origen de la frase inicial del
preludio y en todas sus repeticiones. El motivo M empieza igual que M,
pero termina con una 4 J ascendente, y subyace, para empezar, a la cons-
truccién de la frase de los cc. 7-13, y mds adelante a la del propio P. Los
motivos se presentan tanto en su forma original como en retrogradacion, es
decir, empezando por el intervalo grande en sentido descendente y termi-
nando con la 22 M. En las Fig. 1-2 se muestran ejemplos de la presencia
de ambos motivos en la configuracién melédica de diversos materiales, asi
como del tema P.

En algunos casos los dos motivos alternan en la configuracién del mismo
tema, mostrando su cercania en el perfil intervdlico (Fig. 3). En otro pasaje
se emplea en la misma frase la versién original del motivo y su retrograda-
cién (Fig. 4). Si tomamos como variante la conversién de la 42 final en 32
en el motivo M se podria considerar la melodia de los cc. 54-56 también
como derivada de este motivo, pero precisamente la nitidez de los contornos
de ambos motivos, junto con su casi omnipresencia en la obra desaconsejan
esta modificacién.

Tras presentar al tema Py a los motivos M y M, queda por nombrar
el resto de los materiales temdticos del preludio. Para ello nos vamos a servir
de letras «asépticas», sin implicaciones funcionales, con el fin de evitar cual-
quier connotacién tradicional y a la vez explicar su verdadera funcién en el
preludio, mostrando las identidades, las variantes y las diferencias entre ellos.

La secuencia de quintas que abre la obra se puede nombrar como A4, y
estd formada por tres «impulsos» ascendentes sobre un bajo cambiante. El
tercero de estos impulsos se transforma mediante un sonido comun (cc. 6-7)
en una descarnada melodfa casi monddica con un color arménico altamente
contrastante, que llamaremos B. La vuelta de la secuencia de quintas (c. 14)
es alterada por la simetria en espejo del disefio, que pasa a ser ascendente-

! La letra P se asocia a principal, primero o primario, y se utiliza para nombrar el primer grupo
temdtico de la sonata o formas similares en la terminologfa de Jan La Rue y en la de Hepokoski
& Darcy (véase la Bibliograffa).
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descendente, y esta variante se designa como A’ A partir del c. 16 se pre-
sentan tres materiales construidos a partir del contorno de A, pero ahora las
diferencias de textura aconsejan continuar la numeracién para evidenciar las
divergencias. Asi, A es la frase de los cc. 16-18, Ag la respuesta de los cc.
19-21 y A la preparacién cadencial de los cc. 22-27. En este momento llega
el gran tema P en su versién «grandiosa» (cc. 28-42), desintegrdindose en uno
de esos pasajes que hay que considerar atemdticos, con cardcter de enlace. El
que se produce en estos cc. 42-46 lo nombraremos como x.

La doble barra marca un punto de inflexién, tanto por el cambio de
armadura, de registro y de material temdtico como por el radical contraste
entre la brillantez y el poderio sonoros precedentes con la tenue oscuridad que
se presenta en este punto. El contenido temdtico consiste en una reprise de
la frase B en un registro grave, pero en esta ocasién se produce una expan-
sién que lleva la frase desde las profundidades del teclado hasta la zona mds
aguda, acompafiando este ascenso de una intensificacién de la textura desde
una simple melodia a una voz hasta los bloques de acordes que la cierran.
La técnica empleada para la expansién es la variacién progresiva*, como se
puede comprobar en la Fig. 5. Cada segmento marcado tiene su origen en
un segmento anterior, y el procedimiento empleado en este preludio consiste
en una mera repeticién con uno o dos sonidos diferentes (cc. 51-53 con cc.
53-55, cc. 55-57 con c. 57-59, o cc. 58-60 con cc. 60-62), en una adicién
de sonidos (c. 49-51 con cc. 51-53, o cc. 54-55 con cc. 55-57) o en una
breve retrogradacién (cc. 54-55 y cc. 58-59). A partir del c. 55 se produce
un ascenso hacia picos melddicos cada vez mds agudos, para el cual parece
que la melodia «retrocede» para tomar impulso y subir cada vez mds agudo
(de ahf las retrogradaciones).

Esta expansién de B se puede senalar mediante el simbolo B, donde
el subindice denota la expansién producida en B. Esta frase se cierra con
la aparicién de otro segmento atemdtico, una secuencia de acordes de 72
de dominante que desemboca en una pedal que pronto se transforma en
una figura de dos corcheas. A la secuencia le llamaremos y, mientras que el
pasaje de la pedal de redondas y luego de corcheas (antes de la doble barra)
lo denominaremos z. La figura de dos corcheas se convierte —tras la doble

? «Entwicklende Variation» en alemdn. Se traduce también por variacion en desarrollo o varia-
cidn evolutiva. Consiste en una derivacién de material a partir del segmento anterior que genera
un material nuevo mediante algin tipo de variacién que no impide, al mismo tiempo, escuchar
la relacién entre el segmento nuevo y el precedente. Estas derivaciones se suceden una a la otra
hasta alcanzar a veces materiales muy contrastantes respecto al comienzo del pasaje. Clemens Kiihn
pone como ejemplo el comienzo del grupo subordinado en el 4° movimiento de la Sinfonia n° 1
op. 68 de Brahms (c. 118 y ss.), asf como el comienzo del 1° movimiento de la Sinfonia n° 9 de

Mahler (Kithn 1992: 101-105).
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Fig. 5. Variacién progresiva en la frase B (cc. 47-62).

barra— en una figura de cuatro notas que cubren una 92 de extensién, creando
as{ una base sonora en forma de figura pedal para la reprise del tema P en
el registro medio-grave. La obra termina de forma simétrica con la vuelta de
la secuencia de 52 ascendentes, en una versién que debemos nombrar como
A_ por las variaciones en la textura y en la intencionalidad, que ya no es la
de abrir expectativas sino la de cerrar la obra con tres acordes repetidos en
un suave final.

Las caracteristicas armdnicas y los perfiles de todos los materiales temdticos
serdn tratados en el siguiente apartado, al hilo del estudio de los fundamentos
tonales y modales del preludio.

La distribucién temdtica, por tanto, se puede resumir de la siguiente forma:

c 1l 77 14 16 19 22 28 42 47 62> 66* 72 84
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2. Aspectos tonales y modales. Mixturas.
Aplicacién de la teorfa de conjuntos

2.1. Aspectos tonales y modales

Explicar La cathédrale desde el punto de vista exclusivamente tonal se-
ria sencillamente imposible, pues si bien algunos pocos pasajes se podrian
entender bajo este reducido prisma, la mayor parte de la obra responde a
una construccién escalistica claramente modal, irreductible por ello al mero
sistema tonal bimodal. No es necesario explicar a estas alturas la atraccién de
Debussy por diversas escalas mds alld de la tonalidad cldsica, lo que incluye
tanto los modos de origen no europeo como los heredados de los modos
griegos y eclesidsticos. La escala pentdfona (como trasunto de la escala slendro
de Java y de Bali) y las escalas frigia, lidia, mixolidia, eélica y jénica son las
utilizadas aqui, en lo que es una muestra mds del extendido neomodalismo
que impregna muchos pasajes, secciones e incluso obras enteras desde los
comienzos del siglo XIX y que seguirfa vigente hasta bien entrado el siglo
XX3. Este recurso técnico supone una ampliacién del sistema tonal y una
alternativa al cromatismo finisecular.

* El empleo esporddico de los antiguos modos griegos y eclesidsticos, asi como de los modos
ligados a la musica tradicional, en determinados pasajes o en secciones de algunas obras es una
prdctica que, en realidad, no ha conocido interrupciones en toda la historia de la musica. Durante
el Barroco se produjo la paulatina consolidacién del sistema tonal, pero todavia en ].S. Bach
o en Antonio Soler es posible encontrar resquicios de la prictica modal, por ejemplo, en obras
con armadura «dérica» (do menor con dos bemoles o re menor sin armadura, como muestra).
El propio Mozart emplea el modo lidio en su Pastorella del Galimatthias musicum KV 32, en
una clara emulacién de la musica popular centroeuropea, y sin duda la obra «fundacional» del
neomodalismo en el siglo XIX es el famoso 3° movimiento del Cuarteto op. 132 de Beethoven,
escrito, segin avisa el propio autor, en modo lidio. A partir de ahf se pueden recordar los pasajes
en modo frigio de la mazurca op. 41/1 de Chopin, y del mismo autor los temas en modo lidio
de las mazurcas op. 56/2 y 68/3, o el desconcertante comienzo abierto de la mazurca op. 24/2,
escrito sin armadura, que tanto puede sonar a Do mayor o Do jénico, a la eolio y a Fa lidio,
todo ello también como evocacién de la musica popular polaca. Por ello mismo los autores
nacionalistas rusos del Grupo de los Cinco hicieron también uso abundante de este recurso,
y quizd las obras que mejor lo muestran son la genial épera Boris Godunov de Moussorgsky
(donde es posible hallar, entre otras, arias en modo eolio, canciones en modo frigio y la famosa
polonesa en modo lidio) y Scheherazade de Rimsky-Korsakov, con el solo de violin en modo
dérico y otros temas en modo eolio y mixolidio. Cercano a ellos estd Grieg, quien emplea el
modo mixolidio en el triunfante tema final de su Concierto para piano y orquesta. Ya en tiempos
de Debussy, autores como Ravel (Musette del Menuet, del Tombean de Couperin, escrita —salvo
en su parte central— en estricto modo dérico), Bartdk (6 Danzas rumanas, con secciones enteras
en eolio, dérico, lidio y mixolidio), Holst (modo mixolidio en Jupiter, de The Planets), etc.,
han continuado la préctica. También en estos afios se introdujo el empleo de escalas de origen
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La escala pentdfona es utilizada por Debussy en dos de sus érdenes’, y las
restantes escalas modales aparecen en su versién completa o defectiva (carente
de algin sonido). En este dltimo caso hay que averiguar qué sonido falta para
completar y definir la supuesta escala, un proceso muy claro en ocasiones, pero
que en otros casos permite dos alternativas y, por tanto, dos posibles modos
resultantes, como veremos. Al igual que en la tonalidad, la presencia de uno
u otro modo estd asociada siempre a una polaridad que ejerce aqui el papel
de «tdénica» modal. A partir de este sonido se despliega la escala modal de la
cual se obtienen los sonidos empleados en el pasaje o fragmento en cuestidn,
sonidos cuya intervdlica y distribucién interna caracterizan el «sonido particular»
de cada modo, lo que implica la exclusién total del resto de sonidos posibles.
En las Fig. 6-10 se puede observar el material modal empleado en cada frag-
mento de la obra, incluyendo la polaridad y la escala empleada (con mencién
de los sonidos integrantes). La letra maytscula o mindscula del nombre del
modo (Do mix., sol frigio) alude al modo mayor o menor del acorde de I grado
derivado de la escala.

2.2. Mixturas

Y es en este punto cuando resulta necesario recordar y a la vez revisar un
concepto armoénico con implicaciones melddicas esencial para la musica del siglo
XX: las mixturas, nombre que da Diether de la Motte a los acordes paralelos
de la armonia tradicional, en alusién a la suma de sonidos (altura real, octava,
duodécima, tercera mds doble octava, etc.) que se obtiene en cada tecla del
érgano mediante la activacién de los registros correspondientes (Motte 1989:
256-261). El problema de su exposicién es la confusién que plantean los exce-
sivos tipos de mixtura que propone. Por ello propongo una clasificacién mucho
mds sencilla derivada de la variacién o el mantenimiento de la intervdlica, del
uso de alteraciones y de la escala empleada. La mixtura real es el desplazamiento

popular o tradicional, como las escalas hingaras, napolitana, andaluza y espafiola, entre las euro-
peas, y pentdfonas varias (mayor, slendro, kumoi, pelog, hirajoshi), y oriental, entre las asidticas.
Por dltimo, ya en el siglo XIX surgieron escalas de nueva creacién que fueron utilizadas como
modos. La mds famosa es la escala de tonos enteros, pero también hay que resefiar la escala
hexdfona simétrica, la escala Prometeo —que debe su nombre a la obra homénima de Scriabin
(en realidad es una escala arménica sin el 5° grado), la escala octéfona, la escala enigmdtica vy,
por supuesto, los modos de Messiaen.

# La escala pentdfona mayor es una de las escalas que mds confusién genera en su nomenclatura,
a pesar de su aparente sencillez. A partir de la tipica escala pentdfona do-re-mi-sol-la se puede
denominar escala pentdfona (1° orden) a esta primera ordenacién, la mds utilizada, ademds, porque
incluye una trfada mayor como posible acorde central estable. El segundo orden empieza en el 20
grado de la escala original (re), el 3° orden en el 3° grado (m7), el 4° orden en el 4° grado (sol)
y el 5° orden en el 5° grado (/), siendo este tltimo orden también bastante empleado, porque
permite una trfada menor como acorde estable.
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paralelo exacto de un acorde sin variar su contenido intervdlico, lo que implica
la pérdida momentdnea de la polaridad reinante. La mixtura variable (mixtura
atonal en la Motte) es el desplazamiento paralelo de acordes con variacién de
su contenido intervdlico (p.ej., mayor-menor, diferentes posiciones de un acorde,
etc.) y amplia utilizacién de alteraciones, lo que sigue implicando la pérdida
momentdnea de la polaridad reinante o su debilitamiento. La mixtura tonal o
modal es la conduccidn paralela de acordes formados por sonidos propios de
una tonalidad o modalidad, lo que implica cambios en su contenido intervdlico
(32 M/m, 52 ] o d, etc.).

Naturalmente, las mixturas no son algo nuevo en la historia de la musica.
De hecho, la polifonfa occidental empezd por la simple suma de la octava y
la quinta a los sonidos de un canto monddico, aunque poco a poco se fueron
evitando paralelismos considerados como «duros» (octava, quinta) a favor de
otros mds «suaves» (tercera, sexta). Hasta el final del siglo XIX la armonfa tra-
dicional aceptaba sélo las tipicas series de acordes de tercera y sexta, por lo que
las abundantes mixturas «prohibidas» de las obras de Debussy —que incluyen
53, 72 y 92 paralelas— provocaron un cierto estupor en muchos musicos en su
tiempo (y la irritacién de los profesores de armonfa). Sin embargo, a partir de
los afos finales del siglo XIX y en el siglo XX esta prdctica melédico-arménica
acabarfa generalizdndose, y no es dificil encontrar ejemplos de mixturas en la
mayorfa de los principales compositores en el cambio de siglo y mucho después.’
En el andlisis pormenorizado que sigue podremos comprobar el variado uso de
mixturas que propone Debussy en el preludio.

2.3. Aplicacidn de la teoria de conjuntos

La teorfa de conjuntos, expuesta por Allen Forte en 1973, es un intento
de acercarse objetivamente a toda aquella musica carente de una referencia
tonal o modal, o bien dodecafénica o serial, es decir, a la conocida en sentido
amplio como musica atonal (término que desagradaba sobremanera al propio
Schénberg). Su propuesta es precisamente buscar un marco de referencia a
través de la busqueda de conjuntos de sonidos que se repiten (en igual altura
o transportados), se amplian o se contraen, se complementan entre s, etc. En
estas obras el material temdtico y armdnico es explicado, pues, como derivado
del uso de conjuntos concretos que actdan en un espacio definido dando paso

> Ravel: mixturas modales en la citada Musette en el Menuet de Le tombeau de Couperin.
Stravinsky: mixturas reales en el final de £/ pdjaro de firego, mixturas reales junto con variables en
las Rondas de primavera de La consagracién, y mixturas modales en el tema inicial de Petrouchka.
Bart6k: mixturas reales en los majestuosos acordes mayores que marcan la apertura de la 52 puerta
en FEl castillo de Barbazul. Albéniz: mixturas modales (escala andaluza) en E/ Albaicin. Messiaen:
muchos pasajes de sus obras son mixturas modales (con aspecto de variables) que derivan,
naturalmente, de sus siete modos.
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en el siguiente espacio a otros conjuntos®. Los conjuntos pueden tener desde
3 hasta 9 sonidos, puesto que un conjunto de uno o dos sonidos dificilmente
podria ser el origen de ningtin material melédico o armdnico significativo,
mientras que un conjunto de diez o mds sonidos se acerca peligrosamente a la
totalidad dodecafdnica y a la indiferenciacién que ello implica. Forte presenta
en su libro una tabla con todos los posibles conjuntos existentes de 3 a 9
sonidos, donde el digito inicial indica el nimero de sonidos del conjunto y el
segundo su nimero de orden. Por ejemplo, 6-32 se refiere a un conjunto de
6 sonidos ordenado como el nimero 32 en su tabla.

No es éste el lugar para una explicacién minuciosa del funcionamiento
de esta teorfa, que se puede consultar en el propio texto de Forte o en el de
Lester’. Sélo serd necesario aclarar que el sonido entre paréntesis en las Fig.
6-10 indica el sonido desde el cual se construye cada conjunto y se obtiene la
«mejor forma», aquella que proporciona la versién mds prieta de los sonidos que
integran el conjunto, es decir, la que ocupa menos espacio y ademds ubica la
o las 22 m al comienzo, seguidas de la o las 22 M, etc. Es importante observar
que los conjuntos de pueden construir hacia arriba o hacia abajo, y en este
caso se adjunta una flecha descendente. También es esencial observar que el
sonido del paréntesis no tiene que coincidir necesariamente con la polaridad.
Esto se observa perfectamente en la escala de Do mayor o Do jonico, donde
la polaridad es, por supuesto, Do, pero la mejor forma del conjunto es la que
empieza por el Si.

3. Andlisis global de La cathédrale engloutie

Con todos estos recursos técnicos, podemos ya afrontar un andlisis global
paso a paso de La cathédrale, reconociendo los materiales temdticos, las bases

¢ No es dificil observar que, en realidad, toda musica podrfa ser analizada mediante la teorfa de
conjuntos. La musica modal medieval o la musica tonal cldsica estarfan basadas, segtin esto, en un
conjunto de siete sonidos, con la posible inclusién de una a cinco alteraciones. El paso del modo
o tonalidad inicial al modo o tonalidad con una alteracién implicarfa la actuacién de un conjunto
inicial seguido de otro con el que se produce una interseccién de seis sonidos. Una modulacién
de Do M a La M mantendrfa una interseccién de cuatro sonidos (si, re, mi, la); los tres sonidos
restantes sin alterar pertenecerfan sélo al primer conjunto, mientras que estos tres sonidos alterados
estarfan sélo en el segundo conjunto.

7 Véanse en la bibliograffa final los titulos de Allen Forte y Joel Lester. Si bien la teorfa de
conjuntos podrfa ser un acercamiento muy vélido para el andlisis, en los dltimos tiempos se ha
producido un cierto descrédito respecto a la misma. Es cierto que parte de la culpa la tiene el
propio Forte, cuyo libro es un ejemplo de texto hermético, poco claro y poco prictico, aunque
sea la fuente de la teorfa inicial. Mds fdcil resulta leer los fundamentos de esta teorfa en el libro
de Lester, aunque éste no incluya la tabla de conjuntos, que es la herramienta esencial para
nombrarlos y compararlos.
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modales, la polaridad y el conjunto empleado. La obra se abre con la frase A,
que consiste en tres impulsos ascendentes de 5 negras cada uno formados por
mixturas reales y a la vez tonales de 42 + 52. La polaridad cambia de so/ a fa
y luego a mi, donde se detiene hasta el c. 13. El modo empleado es la escala
pentéfona (1° orden), el modo de Fa lidio y finalmente la escala pentdfona de
nuevo (pero en el 5° orden). La melodfa con sus mixturas emplea sélo notas
incluidas en los citados modos, por lo que la frase A es una mixtura modal.
Sin embargo, como también se mantienen inalterables todos los intervalos, es al
mismo tiempo una mixtura real. Desde el punto de vista de los conjuntos, el
que define la escala pentdfona es el 5-35 (Sol), vdlido para los dos érdenes ya
que su «mejor forma» es la descrita. El conjunto que coincide con Fa lidio es el
7-35 (Si), la mejor forma de la «escala blanca», y que por ello serd también el
conjunto que explique cualquier escala modal bdsica que emplee dichos sonidos
(Do jénico o Do mayor, re dérico, mi frigio, Sol mixolidio, la eolio y si locrio).
Es interesante observar los recursos tonales empleados y sus consecuencias: los
conjuntos que abren y cierran el pasaje tienen sélo cinco sonidos, y el conjunto
central tiene siete, entre los cuales se incluyen los cinco de la escala pentdfo-
na, por lo que los cc. 3-4 se escuchan como una ampliacién tonal de los que
anteceden y de los que siguen, con un grado mayor de disonancia respecto a
ellos precisamente por ese motivo (Fig. 6).

4]
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Fig. 6. Modos, conjuntos y polaridades (cc. 1-15)%.
La frase B es una melodfa casi monddica que introduce de repente cuatro
alteraciones, lo que junto con la pedal media-superior de 7 (que se siente como

8 La letra z adjunta a los digitos 6-Z25 es una cualidad descrita por Forte, quien explica que
los conjuntos z-relacionados son aquellos que tienen el mismo vector intervdlico. Es decir, que
existe otro conjunto de seis sonidos que tiene el mismo vector intervdlico que éste, un detalle que
no tiene mds importancia en el contexto de este andlisis.

S40



LA CATHEDRALE ENGLOUTIE DE CLAUDE DEBUSSY...

polaridad) conduce a un modo de M; lidio. Este modo es defectivo, puesto
que sélo se emplean seis de sus siete posibles sonidos’, aunque en este caso es
fécil decidir cudl es el sonido ausente siguiendo el orden de sostenidos en la
armadura: si se emplean todos los sonidos desde el do hasta el /z, hay que dar
por supuesto que el fa, si estuviera, serfa también sostenido. Este sonido figura
entre paréntesis en la escala del modo. El conjunto que representa este pasaje,
sin embargo, muestra sélo los seis sonidos empleados aqui, y es un ejemplo
de conjunto cuyo primer sonido es el mds agudo, porque la mejor forma es
en este caso descendente.'’ Finaliza esta seccién con la vuelta de la frase AI’,
modificada en su perfil melédico, que aqui se vuelve ascendente-descendente.
La polaridad es do, lo que unido a los sonidos empleados (todos menos el fz)
nos lleva a Do lidio o Do jénico defectivo, puesto que en este caso no es po-
sible saber objetivamente si el fz es natural o sostenido. El conjunto 6-32, sin
embargo, refleja Unicamente los sonidos empleados, que en este caso ademds
podrian ser también dispuestos en sentido descendente: 6-32 (Mi {). Una
observacién final para esta seccidn es la perfecta escala descendente (de esas
que hacen feliz a Schenker) que forman las polaridades desde el so/ hasta el
do, camino del s posterior, donde el fz tiene un menor peso especifico y el re
es claramente una mera nota de paso.

La segunda seccién (Fig. 7) presenta las frases A - A claramente diferen-
ciadas por su base modal y su polaridad. Los cinco acordes de la m.d. forman
un perfil simétrico en la frase A, basada esta vez en la escala pentdfona (1°
orden) de S7. Es éste justamente el tinico sonido comun con la escala anterior,
lo que produce en notable efecto de lejanfa armdnica, acentuado por el hecho
de que el si se escuchd como una nota mds en el registro agudo (cc. 14-15)
y ahora pasa al registro medio-grave en papel protagonista. El conjunto es el
ya conocido 5-35 (Si).

La misma conexién de alturas sirve aquf para entrar en la frase A. La nota
re § que fue el sonido mds agudo de la melodfa, es la tnica interseccién con
la nueva escala de los cc. 19-21, ahora en forma de 7 4, ya que los restantes
sonidos son diferentes, por lo que el efecto de lejanfa armdnica es similar al
anterior. La base modal es ahora Mi b jénico o lidio defectivo (el la puede ser
b o 4,y el conjunto el ya conocido 6-32 (Si ).

> Como no hay nombres modales para todas las posibles combinaciones de 7 sonidos, hay
que recurrir a esta estratagema para poder definir un modo cercano en pasajes como éste. Este
problema, sin embargo, no se plantea en los conjuntos, que reflejan dnicamente los sonidos
empleados realmente.

' La letra z adjunta a los digitos 6-Z25 es una cualidad descrita por Forte, quien explica que
los conjuntos z-relacionados son aquellos que tienen el mismo vector intervdlico. Es decir, que
existe otro conjunto de seis sonidos que tiene el mismo vector intervdlico que éste, un detalle que
no tiene mds importancia en el contexto de este andlisis.
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Fig. 7. Modos, conjuntos y polaridades (cc. 16-27).

La frase A afiade un sonido mds a la escala hasta llegar a los siete que
forman Sol mixolidio. La disposicién del motivo M, y el recorrido en escala
descendente de la m.d. y luego de la m.i. tienen un claro sentido prepara-
torio que permitiria entender el pasaje —en sentido tonal— como una gran
dominante con 72, 92 y 112 del supuesto Do mayor posterior. Sin embargo,
el conjunto es la ya mencionada «escala blanca» 7-35 (Si). En este caso
hay cuatro sonidos comunes con el conjunto anterior (do, re, fa, sol), dos
diferentes (mi 4y si §) y uno nuevo (la), por lo que el cambio arménico
es mucho menos acusado. El recorrido de polaridades muestra en este caso
un perfecto ciclo de 32 mayores en el que todavia late la herencia de la
armonfa lisztiana.

El gran tema P estd en Do jonico o en Do mayor, segin se vea. En todo
caso, no hay duda de que a partir del c. 32-33 suena mds bien a Do mixolidio
(y aqui ya no hay equivalente tonal). En el c. 36 se inicia la transicién hacia
Fa jénico o Fa mayor," y la frase final —una progresién de la anterior a 42
descendente— reconduce a Do jonico o Do mayor. Expresado en conjuntos,
se trata siempre del mismo conjunto 7-35 desde S7 (escala blanca) o desde
Mi (escala con si 5). El tema P ademds, es uno de los mejores ejemplos de
mixtura modal/tonal, puesto que emplea sélo acordes triadas pertenecientes
a las escalas de los mencionados modos o tonalidades (Fig. 8).

El enlace con la siguiente seccién corre a cargo del material x, cuyas dos
difusas polaridades son si by la b aunque en el fondo resuena un posible
modo frigio incompleto sobre so/ (faltan el mi b y el fa). El conjunto 5-24
recoge, como siempre, sélo las notas realmente empleadas. En todo caso, la

" El acorde de la menor al final del c. 37 ejerce la funcién de dominante sustitutiva (de hecho
es el relativo de la dominante, Dp en la terminologfa de Riemann). La misma funcién asume el
acorde de mi menor al final del c. 39 respecto a Do mayor.
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Fig. 8. Modos, conjuntos y polaridades (cc. 28-41).

transicién tiene una clara conduccién desde el Do anterior a través del s
b hacia el lz b que en el c. 46 aparece escrito como so/ #para dar paso a
la reprise expandida de B, como ya se explicé en el apartado anterior. La
primera parte (cc. 47-54) emplea seis sonidos (evita el fz #), pero la pedal
inferior sobre so/ # permite considerar dos polaridades: Mi lidio o sol 4 eolio
defectivos. El conjunto es el mismo que vimos en los cc. 7*-13, el 6-Z25 (Mi
1). Después llega uno de los mds geniales y sutiles cambios arménicos de la
obra, que gracias a la teorfa de conjuntos se puede explicar perfectamente:
cuatro sonidos se mantienen (so/ £, si, do #, re #), uno desaparece (mi), otro
aparece (fa 4 y otro se mantiene pero alterado (de /z #pasa ala ). Es el
nuevo conjunto 6-33 (Fa 4. Todos estos cambios son perfectamente audibles
por la persistencia en los compases anteriores de sonidos como el mi o el
la # que en el c. 55 van a dar paso a un acorde que presenta el novedoso
fa #y el alterado lz 4, a la vez que hace desaparecer el mi. También aqui
existen dos posibles polaridades: do £ eolio y sol # frigio defectivos. El pasaje
culmina con una secuencia de mixturas reales (y) basada en acordes de 72 de
dominante, por lo que es imposible definir una dnica tonalidad, modalidad
0 conjunto para esta transicién. S{ es cierto que termina en la misma nota
pedal que ha estado sonando desde el c. 46, el so/ # que ahora se mezcla
con un fa # en el c. 68 (2) en el enlace final que prepara la reprise del
tema P (Fig. 9).

La vuelta modificada del tema P suena como un eco de la primera versién,
y estd soportada por una figura pedal que dibuja una bordadura del Do y un
arpegio a través de la 5% hacia el Do inferior. Todo lo dicho respecto a los
modos o tonalidades y a los conjuntos, asi como a las mixturas, tiene aqui la
misma validez. La obra termina con otro eco, en este caso del material inicial,
en una nueva forma que llamamos A_por la nueva disposicién de las mixturas,
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Fig. 9. Modos, conjuntos y polaridades (cc. 42-71).

que ahora se basan en acordes por cuartas (salvo el central), pero que a pesar
de ello siguen siendo reales y a la vez modales, puesto que se refieren al ya
conocido modo de Do jonico o lidio defectivo (por la ausencia del fz # o el
fa 4). El conjunto 6-32 (Sol) recoge las seis notas que realmente se usan (Fig.
10). Con esta frase A se cierra el preludio de forma simétrica, pues esta reprise
de la frase inicial supone una confirmacién sobre la polaridad principal de lo
que allf se expuso inicialmente en tres polaridades alternativas (una de ellas la
presunta «dominante» So/), abriendo las primeras expectativas que —sdlo tras
el paso por una frase contrastante como B, una vuelta modificada de A y las
preparaciones A, A y A — se confirman alcanzando su destino con la llegada
del gran tema 2.
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Fig. 10. Modos, conjuntos y polaridades (cc. 72-89).
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4. Aspectos simbdlicos. Tépicos

Como es bien sabido, este preludio estd inspirado en la leyenda celta de
la ciudad sumergida de Ys, sobre la cual es fdcil encontrar informacién en
libros y en Internet. Aqui interesa mds destacar, sin embargo, la transferencia
simbdlica de contenidos literarios en ciertos rasgos musicales, bien evidente en
esta obra, a pesar de que Debussy intentaba evitar las analogfas descriptivas
escribiendo el titulo del preludio al final del mismo. En este punto no estarfa
de mds recordar la teorfa de los #dpicos, establecida para el periodo cldsico por
Leonard G. Ratner y continuada por Kofi Agawu'?.

Los tdpicos son signos musicales. Consisten en un significante (una cierta
disposicién de las dimensiones musicales) y un significado (una unidad esti-
listica convencional, a menudo pero no siempre referencial cualitativamente).
Los significantes se identifican como una unidad relacional dentro de las
dimensiones de la melodfa, armonfa, métrica, ritmo, etc., mientras que el
significado es designado por etiquetas convencionales tomadas de la histo-
riograffa sobre el siglo XVIII (Sturm und Drang, fanfarria, estilo académico,
sensibilidad, estilo de caza, obertura francesa, marcha, etc.). El mundo de los
tépicos, como su emparentado mundo del signo, estd potencialmente abierto,
por lo que no se puede —ni se necesita— especificar el nimero total de
topicos de uso corriente en el siglo XVIII (Agawu 1991: 49).

Establecer una posible teorfa de los tépicos impresionistas estd fuera del
alcance de este trabajo, pero estd claro que ciertos signos musicales de este
preludio tienen un contenido simbélico alusivo al imaginario de una catedral.
Los acordes en quintas vacfas que lo abren remiten claramente al primitivo
organum polifénico, mientras que la frase B bien puede ser una versién mo-
derna de un canto mondédico gregoriano. La frase A presenta al comienzo de
los cc. 17 y 18 unos acordes con 22 y 92 que evocan los parciales inarménicos
de las campanas, mientras que la constante presencia de los motivos M y M,
con sus saltos de 52 y de 42, son una imagen sonora del ascenso de la catedral
a la superficie del mar. El gran tema P, por fin, es una versién pianistica del
sonido pleno de un érgano (pedalier incluido)®, mientras que la expansién de
B propone un canto coral en ascenso. La mixtura de 72 de dominante podria
ser otra secuencia de sonidos de campana que anuncia el hundimiento de la
catedral, y la reprise del tema P es ya el eco bajo las aguas del sonido del érga-

12 Véase la Bibliograffa al final de este articulo.

13 Este el quizd el signo mds claro, porque ya en la segunda mitad del siglo XIX y a comienzos
del siglo XX el 6rgano habia reaparecido en algunas obras mezclado con el de la orquesta, en muchos
casos en pasajes mds bien grandiosos. Asi sucede en la Sinfonia n° 3 de Saint-Siens, Also sprach
Zarathustra de Strauss, en la Sinfonia n° 8 de Mabhler, en El castillo de Barbazul de Bartdk, etc.
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no, al que ponen fin los tres suaves acordes de campana repetidos que cierran
la obra. Ademds, el evidente uso de modos pentdfonos y gregorianos remite
igualmente al mitico mundo medieval del cual procede la leyenda.

Estos breves apuntes son una muestra de las posibilidades que tiene el estudio
de una obra bajo diferentes puntos de vista, puesto que los diferentes sistemas
utilizados no sélo no se estorban entre sf, sino que mds bien se enriquecen y
complementan en aquellos aspectos en los que pueda existir alguna carencia
(como la derivada de la falta de nomenclatura para ciertos modos, cuya expre-
sién en conjuntos permite objetivar). Ademds de esto, La cathédrale engloutie
es una obra muy agradecida, un prisma con muchas caras que permite extraer
de ella varias consecuencias que pueden ser utiles, no cabe duda, para muchas
otras composiciones.
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BACH AND THE LEYTONSTONE 6%
KENNY WHEELER’S GIFT TO JAZZ AND
CLASSICAL HARMONY

2® Yilliam BARTLETT*

curious thing happens in the first movement of Bach’s Italian concerto
An E (BVW 971, for solo keyboard). At the end of the opening ritornello

he music takes a detour through an interesting variant of interrupted
cadence. The final cadence point is delayed as the bass moves up to the sixth
degree, but the chord providing the interruption is not the usual chord vi, but
viib of V, a B diminished chord (Ex.1), the B natural making the chord doubly
unexpected. The music stands still for a moment, the chord lasting a fraction
longer than one expects, until the bass moves upwards to the 7* degree (chord
Vb) then to I before this first section is completed with a perfect authentic
cadence. We move on to a keyboard imitation of a solo episode from real
concerto for soloist and orchestra, but we are aware that this was a moment of
structural importance, and or real drama. The pivotal chord here, vii of C of
course sounds and functions rather like a secondary dominant (Walter Piston
describes the triad on the 7" degree as ‘an incomplete dominant 7*’), in the
sense that the leading note B natural pulls us towards C, albeit briefly. Bach
returns to this dramatic moment in a minor key passage later in the movement.
This time, the upper voice again moves down to the raised forth, this time of
d minor, a G#, and the bass up to a diatonic 6, Bb. This of course gives us

FEx.1 BVW. 971 bar 27

* BA (mus) Oxford (St. Peter’s College), MMus (Guildhall School of Music and Drama).

Freelance Jazz pianist/organist and teacher. www.acrobattrio.com / wbartlett@gmail.com

S47



WiLLiaM BARTLETT

not a major 6™ interval, but an augmented 6" (the F in the chord making it
a German 6") (Ex.2).

Ex.2 BVW. 971 bar 87
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Bach uses this augmented 6th chord as a replacement for vii of V, and
again this functions much as a secondary dominant would. Walter Piston, in
his excellent textbook Harmony (1941) insists that augmented 6" chords are
‘non dominant’ in function, their origin being a subdominant with a raised
root, rather than V of V (Ex.3). In the example from The Italian Concer-
to, however, the G#, the note forming an augmented 6" from the bass, is
approached not from below as Piston takes to be standard, but from above,
jumping down dramatically from a D, though in practise we hear it as coming
from the A just above in the previous bar. That he progresses to Vb as before,
rather than downwards to V, suggests that he thought of this chord, at least in
this instance, as a variation of this secondary dominant. This treatment of an
augmented 6™ chord as an expressive and structural device, and has having a
dominant rather than just pre-dominant pull, is an important moment in the
development of this group of chords and points towards their extended and
increasingly colourful use in centuries to come.

Ex.3 Beethoven Op.53 bar 22

e g e e —

Pre
D

As a music undergraduate coming from a background in jazz I naively
asked a tutor and musical analyst why an augmented 6™ chord in, say, the
key of C, was spelt A6 C F# rather than A6 C Gb when to my ears it was
clearly a dominant 7" chord (and one fallen victim to unnecessary pedantry).
I of course received the fairly blunt answer that unless you spell it with an
F# there is no Augmented 6™. True enough, but this didn’t satisfy my idea
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of why we should want it to be an augmented 6™ in the first place. It is of
course just basic voice leading: the F# would usually resolve upwards to the G.

In the harmonic language I was used to this F#/Gb would usually fall to
an F natural (Ex.4); in fact Chopin uses a chord which sounds like an aug-
mented 6", but that he spells as a dominant 7* (VI7 ), this voice proceeding
downwards, in the e minor prelude (Ex.5).

Ex.4
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This brings us to one of the jazz musician’s favourite harmonic areas,
the tritone substitution. If one takes a basic dominant 7 chord, say D7, D,
F#, C, and moves the root by three tones, half an octave, you end up with
(ignoring the enharmonic spelling for a moment) an Ab7 chord (Ab, C, Gb),
the 3" and the 7* swapping place. This works, of course, because the interval
between the 3 and 7 is itself a tritone. It is worth noting that a French 6%
chord can be a tritone substitution of itself, with all intervals preserved exactly
(again, taking some enharmonic liberties).

Some may assume that this looseness with enharmonic spelling and termi-
nology in jazz arose through people just experimenting with harmonies and
voice leading in a purely instinctive way, doing it just by ear. In “The rest
is Noise’ Alex Ross’s most refreshing survey of 20* century music, puts paid
to the ‘simplistic and racist idea that [jazz] was a purely instinctive, illiterate
form’, citing the formal training and expertise of Afro-American musicians in
the later 19™ and early 20" centuries such as William Marion Cook, forced to
turn away from classical composition by the lack of professional opportunies
available for black musicians at that time.
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Influences such as Cook, Ellington, and Billy Strayhorn (a gifted and
schooled composer of classical music in his youth) helped to establish the
sophisticated harmonic world inhabited by jazz musicians. The music of these
jazz composers, just as that of Wagner, Liszt, Debussy et al. had outgrown the
tonal system such that these ambiguities and incorrect spellings were inevitable:
they were as aware as anyone of the structural flaws which led Schoenberg to
dodecaphony, but saw a different direction in which to turn (It is an interesting
thought experiment, whilst we are discussing if —or when— enharmony matters
to devise a system for musical notation where each of the twelve semitones are
labelled and notated discretely, perhaps with letters from A to L and to see if
this affects our judgement).

Leytonstone, a pleasant suburb of North-East London (and birth place of
Alfred Hitchcock and David Beckham) was home to Kenneth Vincent John
Wheeler for many years until his death in 2014. Born in Toronto Ken, or
Kenny, Wheeler was one of the great voices of modern jazz. His trumpet and
Flugelhorn playing is immediately recognisable and his composing, arguably
more prolific, was a central part of the aesthetic of his music and of his collab-
orators and helped in no small part to define a European school of jazz (some
might call it Northern European) distinct from contemporary jazz in America.
Albums he recorded, such as Gnu High (1975), Flutter by, Butterfly (1988) and
Music for Large and Small Ensembles (1990) have been studied and recreated
by students of jazz, particularly in the UK, ever since. One particular chord
that appears frequently in his work is the real subject of this essay. He may
not have invented the chord (it was probably played many times unwittingly
as an improvised tritone substitution) but he was the first person to really
understand and exploit it. An Ab7 chord with a raised 9* and 5%, commonly
called Ab7altered in jazz (we will come back to the full definition) is not usually
found in C major, but it can function in the same way as an Augmented 6™
chord, resolving as German 6ths typically do to chord V§ (C/G or C over G)
(Ex.6; the chord symbols are Wheeler’s, the figuration mine).

Ex.6
AbTalt

C: bVILf Vi

This has become known, somewhat waggishly, as a Leytonstone 6”, the phrase
coined by Pete Churchill, pianist, singer, Wheeler collaborator and teacher of
harmony to a whole generation of jazz students at London’s conservatories
(and put into print for the first time here, I believe). Whether or not this
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sits beside the German, French and Italian 6% chords in the next revision on
Piston’s Harmony remains to be seen, but it would be an appropriate tribute
to Ken if it did (Ex.7).

Some further explanation of the altered chord and jazz chord-scale theory

Ex.7
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is needed here. For the purposes of improvising (and arranging/composing)
some jazz musicians use chord symbols to refer to a particular scale, for exam-
ple Cmajor7#11 would refer to a Lydian mode. The modes of the ascending
melodic minor scale (usually referred to just a melodic minor in this context,
the descending version being simply an Aeolian mode, or natural minor) are
of particular interest and use. Let us imagine a chord progression D7, G7, C,
a common alternative to Dm, G7, C (the %-V-I’, a cornerstone of jazz har-
mony). If we choose to enrich the D7 chord with a G#, as is often the case,
all the notes of this D7#11 chord are contained within an A melodic minor
scale, and so improvising musicians will often use them together. This mode,
the forth of the melodic minor scale is known as a D Lydian dominant. The
same goes for a G7alt. and Ab melodic minor (the 3" now being spelt as Cé;
I suspect this to be the alteration from which the term originates), (Ex.8). This
7™ mode is known as the altered scale. Dominant 7* chords are often thought
of by jazz musicians as either cadential, and suiting the altered scale, with its
dark tones secking resolution (in the key of C, G7) or as being more stable
(D7, Bb7, F7) and suiting the Lydian Dominant scale (as well as, sometimes,
the plain old Mixolydian). We can see that, as the 3 and 7" move down in
semitones from D7 to G7, the scales with which the chords pair up with move
down in semitones too. If we use a tritone substitution and make the G7 a
Db&7, we can still use the melodic minor (A4) but here it becomes a Lydian
dominant starting on a D& (Ex.9).

Ex.8 Ex.9
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In an improvising context, the bass played could move to the triton here,
leaving, say, the pianist and saxophonist unaffected, but subtly changing the
sound, and allowing the bass to move by semitones (D, Dé, C). Sometimes,
we may choose to make the D7 chord an altered chord instead, its extra
pull towards G7 giving us a different expressive tool. If we now performed
a tritone substitution here, we end up with an Ab7#11chord (both chords
using Eb Melodic minor). This is also very common, and if one saw a
progression Ab7, G7, C, one would expect the Ab7 to be of the Lydian
dominant, more stable variety (Ex.10). If we took the D7#11chord, and
Lydian dominant mode and performed a tritone substitution, we arrive at an
Ab7alt.. The Leytonstone 6” (Ex.11). This has been traditionally avoided, as
the strong cadential pull towards Db can seem unsettling. Wheeler, however,
makes a feature of this as in ‘For Jan’, part 3 of Music for Large and Small
Ensembles (1990) (Ex.12). The Augmented 6" chord in general can be used
to create harmonic uncertainty, or ambiguity, and use this to modulate. We
see Wheeler’s approach to this aspect of the chord in Part 2 of the same
work (also known as Kind Folk) (Ex.13).

OEX.IO Ab Lydian dominant
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Ex.13
‘Kind Folk', bar 9 of Head
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What most suits Wheeler about this chord is that its scale (Ab Altered, the
7" mode of A melodic minor) contains 5 notes in common with C major, the
home key, whereas an Ab Lydian dominant shares only 3. Further study of his
solos on these tunes (as well as those of his sidemen, notably the pianist John
Taylor and saxophonist Stan Sulzmann), give a fuller demonstration of the
simple beauty of this chord, or chord substitution. Perhaps the best example
of this is on another Wheeler composition ‘Miold Man’ (Ex.14), from Flutter

by, Burterfly, 1988).

Ex.14
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One formation we have not yet explored is the tritone substitution of a
non-altered V7 chord, i.e. Lydian dominant type, with a natural 9* and 13%.
Staying in C, this would give us a Db7alt leading to Cmajor. This could of
course just be known as a Leytonstone 6” in a different context. An augmented
6% chord on the flat II (not to be confused with a Neapolitan 6%; this chord
is sometimes referred to as a Neapolitan 7", but this is an ugly term which
conflates two unrelated concepts).

Tchaikovsky considered that' all augmented 6™ chords should be thought
of as effecitvely dominant chords, resolving to a tonic, rather than secondary
dominants, resolving to V as in The Italian Concerto’. This explains their wide-

' As explained in Mark R. Ellis’s A Chord in Time; The Evolution of the Augmented 6" from
Monteverdi to Mabler
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spread use on bIl. The opening of Rachmaninoff’s Prelude (Op.3 no.2) uses it
in addition to chord V (Ex.15); Brahms, in the Passacaglia final movement of
his Symphonie no.4 in e minor (Op.98), uses it emphatically instead of chord
V (Ex.16) (In this case, it does lead on to chord iv, half implying an orthodox
French 6" in a minor, but the phrase and the movement is still clearly in e
minor). The formation of an altered chord in this position is not common in
jazz, but there are examples, such as the last sung phrase of Nelson Riddle’s
arrangement of ‘We'll be Together Again’ from Frank Sinatra’s 1956 album
‘Songs for Swinging Lovers’ (Ex.17). The presence of such a clear diatonic
melody (a descending arpeggio of the tonic chord) balances the ambiguity of
the chord which, presented differently, would lead us to expect Gb major (or
minor) to follow. This, crucially, leads us to how to use this chord, as well as
the more usual occurrence of the Leytonstone 6”, based on the HVI.

Ex.15
Rachmaninoff Op.3 no.2 Bar
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BACH AND THE LEYTONSTONE 6"

Ken himself uses the Leytonstone 6" as a chord substition in his big band
arrangement of Embraceable You’ (Ex.18); one could use the chord in a similar
way but on the blI in another Gershwin song ‘Lady be Good’ (Ex.19). A final
from Gabriel Grovlez’s (from L’Almanach aux Images 1911) shows how liberal
the use of augmented 6" chords on non-orthodox degrees of the scale became
(Ex. 20), and so this reharmonisation of the familiar Rodgers and Hart standard
‘Have you met Miss Jones shows how altered chords, resolving downwards by a
semitone, can be applied with similar abandon if desired (Ex.21). These are of
course designed to fit with the original melody, but when we are improvising
over the chord sequence we can substitute Leytonstone 6" in still more places. I
include a German 6™ too, to remind jazz musicians that this is also legitamate.
One must remember, however, that the chords should be dictated by melody
(including the improvised melodies concerning us here) and not the other way
round. One of the dangers of learning jazz chord scale theory is that it may

Ex.18
A’Embraceable You', bar 27 of Head
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EX'Z/I\ 'Have You Met Miss Jones?' complete head,
\Ajj Leytonstone sixth chords (on whichever degree) marked * [1 |
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hinder the natural melodic urges of the musician from developing. No doubt
the same is true for students of classical composition who forget that harmony
is really an analytical tool, a vertical snapshot of a melodic form. This is the
instinct which underlies all of Ken’s music.
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BACH Y LA SEXTA LEYTONSTONE
EL TALENTO DE KENNY WHEELER PARA LA
ARMONIA DEL JAZZ Y DE LA MUSICA CLASICA

2% illiam BARTLETT*

2® Traduccion (inglés-espaiiol):
Graham JACKSON vy Elena ESTEBAN MUNOZ**

lgo curioso sucede en el primer movimiento del Concierto Italiano en

Fa Mayor de Bach para piano solo (BWV 971). Al final del primer

itornello 1a musica traza un rodeo a través de una interesante variacién
de una cadencia interrumpida. El final de la cadencia se retrasa, cuando el bajo
asciende al sexto grado, pero el acorde que proporciona la «interrupcién» no es
el acorde cominmente usado de vi, sino el de viib del V, es decir, un acorde
disminuido de Si (Ej. 1), en el que el Si natural convierte a dicho acorde en
doblemente inesperado. La musica permanece suspendida por un momento, el
acorde retrasa un instante mds lo que uno espera hasta que el bajo se mueve
al séptimo grado ascendentemente (acorde de V), y después al I grado antes
de que esta seccidn se cierre con una auténtica cadencia perfecta. Nos move-
mos sobre una imitacién en el teclado de un episodio a solo de un verdadero
concierto para solista y orquesta, pero somos conscientes de que esto sucede
en un momento de importancia estructural y de verdadero drama. El acorde
pivote aqui, el vii de Do, suena y funciona, mds bien, como una dominante
secundaria (Walter Piston describe la triada sobre el séptimo grado como «un

Ex.1 BVW. 971 bar 27

* BA (mus) Oxford (St. Peter’s College), MMus (Guildhall School of Music and Drama).
Freelance Jazz pianist/organist and teacher. www.acrobattrio.com / wbartlett@gmail.com

**Graham Jackson (Profesor de Piano en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid;
Elena Esteban Mufioz (Profesora Superior de Piano / Direccién Revista Musica RCSMM)
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acorde de séptima de dominante incompleto») ya que la nota Si, sensible, nos
empuja, aunque brevemente, hacia el Do. Bach retoma este punto dramdtico
en un pasaje de tonalidad menor mds adelante en este movimiento. Esta vez,
la voz superior desciende de nuevo una cuarta ascendida, en esta ocasién en la
tonalidad de Re menor, a Sol#, y el bajo asciende una sexto diatdnico, a Sib.
Por supuesto, esto nos proporciona no un intervalo de sexta mayor sino uno de
sexta aumentada (el Fa del acorde lo convierte en una Sexta Alemana) (Ej. 2).

Ex.2 BVW. 971 bar 87
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Bach usa este acorde de Sexta Aumentada como sustituto del vii del V, y, de
nuevo, esto funciona como si fuera un acorde de dominante secundaria. Walter
Piston, en su excelente tratado Harmony (1941), insiste en que los acordes de
sexta aumentada «no son acordes de dominante» funcionalmente, siendo su
origen un acorde de subdominante con la fundamental ascendida, mds que
una V de la V (Ej. 3). En este ejemplo del Concierto Italiano, sin embargo, el
Sol#, la nota que forma una sexta aumentada con el bajo, se alcanza, no desde
abajo, como Piston trata de forma estandarizada, sino desde arriba, saltando
hacia abajo dramdticamente desde un Re, aunque en la prdctica lo oigamos
como si viniese del La que estd justo arriba en el compds anterior. Que Bach
progrese hacia el V& como antes, mds que hacia descendiendo hacia el V, sugiere
que consideraba este acorde, al menos en esta ocasién, como una variacién de
esta dominante secundaria. Este tratamiento del acorde de Sexta Aumentada
como un elemento estructural y expresivo, y teniendo una dominante més que
una intencién de «predominante», es un momento importante en el desarrollo
de este grupo de acordes que los sittia hacia el uso cada vez mds extendido y
creciente de su color en los siglos que vinieron.

Ex.3 Beethoven Op.53 bar 22
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BACH Y LA SEXTA LEYTONSTONE

Como estudiante, y viniendo de una formacidn jazzistica, pregunté inocente-
mente a un maestro y analista musical por qué un acorde de Sexta Aumentada
en la tonalidad de Do Mayor era nombrado con las notas Lab, Do y Fa# en
vez de con Lab, Do y Solb, cuando para mis oidos era claramente un acorde
de séptima de dominante (cayendo victima de una innecesaria pedanterfa).
Recib{, por supuesto, la merecida y justa respuesta en la que me decia que sélo
si nombraba el Fa# el acorde no serfa de Sexta Aumentada. Completamente
cierto, pero esta respuesta no satisfizo mi idea de por qué deberfamos querer
que el acorde fuera una Sexta Aumentada en primera instancia. Desde luego, es
tan sélo una forma sencilla de dirigir las voces: el Fa# resolverfa normalmente
ascendiendo al Sol.

En el lenguaje arménico este Fa#/Solé habria descendido normalmente a
un Fa natural (Ej. 4); de hecho Chopin, en su Preludio en Mi menor, emplea
un acorde que suena como una Sexta Aumentada, pero que él escribe como
una séptima de dominante (VI7 ), llevando esta voz descendentemente (Ej. 5).
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Esto nos lleva hacia una de las dreas arménicas favoritas de los musicos
de jazz, la sustitucién del tritono. Si uno toma un acorde bésico de séptima
de dominante, es decir, D7 (Re, Fa#. Do) y mueve el bajo tres tonos, media
octava, termina con (ignorando las enarmonfas por ahora) un acorde de Ab7
(Lab, Do, Solb), en los que la tercera y la séptima intercambian posiciones.
Esto funciona, por supuesto, porque el intervalo entre la tercera y la séptima
es también un tritono. Merece la pena tener en cuenta que el acorde de Sexta
Francesa puede ser una substitucién en si misma, respetando todos los intervalos
exactamente iguales (de nuevo, tomdndose algunas libertades enarmdnicas).

Ss9



WiLLiaM BARTLETT

Se podria considerar que esta libertad en el nombramiento de las enarmo-
nias y el uso de la terminologfa en el jazz surge a través de gente que tan sdlo
experimenta con la armonfa y la direccién de las voces de un modo puramente
instintivo, y tnicamente de oido. En «The rest is Noise» de Alex Ross, el mds
fresco estudio de la musica del siglo XX, se termina con la «imple y racista
idea de que [el jazz] fue algo unicamente instintivo y de gente analfabetar
mencionando la formacién especializada de los musicos afroamericanos a finales
del siglo XIX y principios del XX tal como William Marion Cook, obligado a
adaptarse a la composicion cldsica por la falta de oportunidades profesionales
disponibles para los musicos negros de aquella época.

Influencias como las de Cook, Ellington y Billy Strayhorn (un talentoso y
preparado compositor de musica cldsica en su juventud) ayudaron a establecer
un mundo de sofisticada armonfa habitado por musicos de jazz. La musica
de estos compositores de jazz, asi como la de Wagner, Liszt, Debussy y otros,
habia superado el sistema tonal, de tal manera que estas ambigiiedades y ter-
minologfas incorrectas eran inevitables: ellos eran mds conscientes que nadie de
las limitaciones que condujeron a Schoenberg hacia la dodecafonia, pero vieron
una direccién diferente hacia la que dirigirse (es un interesante experimento
mental el que estemos disertando sobre el si (o el cudndo) de las cuestiones
de la enarmontia, para concebir un sistema de notacién musical en el que cada
uno de los doce semitonos sea etiquetado y anotado discretamente, quizds con
letras de la A a la L y ver si esto influye en nuestro juicio).

Leytonstone, un agradable barrio periférico al noreste de Londres (y lugar de
nacimiento de Alfred Hichgcock y David Beckham) fue el hogar de Kenneth
Vincent John Wheeler durante muchos afios hasta su muerte en 2014. Nacido
en Toronto, Ken, o Kenny, Wheeler fue una de las voces mds grandes del jazz
moderno. Su ejecucidn a la trompeta y al fliscorno es inmediatamente recono-
cible y su composicién, discutiblemente mds prolifica, fue la parte central de la
estética de su musica y de sus colaboraciones, y ayudé en no menor medida a
definir la Escuela europea del jazz (alguno podria llamarla la Escuela europea del
norte), diferente a la Escuela contempordnea de jazz en América. Los dlbumes
que grabd, entre ellos Gnu High (1975), Flutter by, Butterfly (1988) y Music
for Large and Small Ensembles (1990) han sido estudiados y recreados desde
entonces por estudiantes de jazz, particularmente en Reino Unido. Un acorde
en concreto que aparece frecuentemente en su obra es el verdadero sujeto de
este ensayo. El pudo no haber inventado el acorde (éste fue probablemente
tocado muchas veces sin ser escrito como una sustitucién improvisada del tri-
tono), pero fue la primera persona que realmente lo entendié y lo exploté. Un
acorde de séptima de dominante sobre Laé con la novena y la quinta alteradas
ascendentemente, cominmente llamado en jazz acorde alterado de séptima so-
bre Lab - Ab7altered - (volveremos a la definicién completa) no se encuentra
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normalmente en Do Mayor, pero puede funcionar del mismo modo que un
acorde de Sexta Aumentada, resolviendo como harfa tipicamente un acorde
de Sexta Alemana hacia un acorde de V§ (C/G- o Do sobre Sol) (Ej. 6; los

simbolos de los acordes son de Wheeler, y la figuracién mfa).

Ex.6
Abalt C
G
C: bVILt %

Esto se conoce, en cierto sentido humoristico, como la Sexta Leytonstone,
expresion acufiada por el pianista y cantante Pete Churchill, colaborador de
Wheeler y profesor de armonfa de una generacién completa de estudiantes de
jazz en los conservatorios de Londres (y, creo, que llevado al papel por primera
vez aqui). Que se sitte ésta o no al lado de los acordes de Sexta Alemana,
Francesa o Italiana en la siguiente revisién del tratado Harmony de Piston estd
por ver, pero de situarse podria ser un acertado tributo para Ken (Ej. 7).
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Alguna otra explicacién acerca del acorde alterado y la teorfa de las escalas y
acordes de jazz serfa aqui de gran ayuda. Con el propésito de la improvisacién
(y para los arreglos y la composicién) algunos musicos de jazz emplean sim-
bolos de los acordes para hacer referencia a una escala particular, por ejemplo
Cmajor7#11 se referirfa al modo Lidio. Los modos de la escala melédica menor
ascendente (normalmente nombrada sélo como escala melédica en este contexto,
siendo la versién descendente simplemente un modo edlico, o menor natural)
son de un uso e interés particular. Imaginemos una progresién de acordes D7,
G7, C, una alternativa comin a Dm, G7, C (el «ii-V-I, una piedra angular
de la armonia del jazz). Si elegimos darle color al acorde de D7 con un Sol#,
como ocurre normalmente, todas las notas de este acorde D7#11 forman parte
de la escala de La menor melddica, de modo que los improvisadores las usardn
normalmente todas juntas. Este modo, el cuarto de la escala menor melddica,
es conocido como Re Lidio-dominante. Lo mismo vale para un G7alt y la

§e6r



WiLLiaM BARTLETT

escala LAS melédica menor (la tercera ahora es nombrada como Dob; sospecho
que ésta es la alteracién desde la que se ha originado el término), (Ej. 8). Este
modo con séptima es conocido como la escala alterada. Los acordes de séptima
de dominante son normalmente considerados por los musicos de jazz como: o
cadenciales, y encajan con la escala alterada con sus tonos sombrios buscando
una resolucién (en la tonalidad de Do Mayor, G7), o como acordes mds estables,
(D7, Bb7, F7) que encajan con la escala Lidia-dominante (as{ como, a veces,
con el antiguo y sencillo modo Mixolidio). Podemos ver que, como la tercera
y la séptima se mueven por semitonos desde D7 a G7, las escalas con las que
se emparejan los acordes se mueven también con un movimiento descendente
por semitonos Si usamos una sustitucién del tritono y convertimos el G7 en
D47, podemos usar todavia la escala melddica menor (La menor) pero aquf
ésta se convierte en una escala Lidia-dominante comenzando en Reé (Ej. 9).

Ex.8
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En un contexto de improvisacidn, el intérprete del bajo podrfa moverse
hacia el tritono aqui, sin afectar, por ejemplo, al pianista y al saxofonista, pero
cambiando sutilmente el sonido, y permitiendo al bajo moverse por semitonos
(Re, Reb, Do). Algunas veces, podemos hacer del acorde D7 un acorde alterado;
su atraccién hacia el G7 nos proporciona una herramienta expresiva diferente.
Si tocamos una sustitucién del tritono aqui, nos encontramos con el acorde
Ab7#11 (ambos acordes usan la escala de Mib melddica). Esto es también muy
comun, y si uno viera una progresién Ab7, G7, C, podria esperar que el acorde
de Ab7 formara parte del acorde de Lidia dominante, la variedad mds estable
(Ej. 10). Si tomamos el acorde D7#11 y el modo Lidio-dominante y tocamos
la sustitucién del tritono, llegamos al acorde Ab7alt, la Sexta Leytonstone (Ej.
11). Esto ha sido tradicionalmente evitado ya que la fuerte atraccién cadencial
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hacia el acorde de Dé puede parecer inquietante. Wheeler, sin embargo, hace
de éste una caracterfstica distintiva en su obra, como en For Jan, tercera parte
de la obra Music for Large and Small Ensembles (1990) (Ej.12). El acorde de
Sexta Aumentada, en general, puede ser usado para crear incertidumbre ar-
moénica o ambigiiedad, ademds de para modular. Vemos la visién de Wheeler
sobre este aspecto en Parte 2 de la obra mencionada (también conocida como

Kind Folk) (Ej. 13).

OEX'IO Ab Lydian dominant
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'Kind Folk', bar 9 of Head
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Lo que mids le interesa a Wheeler de este acorde es que su escala (Lab alte-
rada, el séptimo modo de La menor melédica) tiene cinco notas en comun con
Do Mayor, la tonalidad principal, mientras que una escala Lidia-dominante de
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Lab comparte sélo tres notas. Continuando el estudio de sus solos en estas piezas
(asf como aquellos de los que le acompafiaban, en especial las del pianista John
Taylor y las del saxofonista Stan Sulzmann) proporcionan una demostracién
completa de la sencilla belleza de este acorde, o sustitucién de acorde. Quizds
el mejor ejemplo de esto estd en otra composicion de Wheeler, Miold Man,
(Ej.14), perteneciente a la obra Flutter by, Butterfly, 1988).

Ex.14
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Una formacién que aun no hemos explorado es la sustitucién del tritono
de un acorde no alterado de séptima de dominante, por ejemplo la del tipo de
la Escala Lidia ~dominante, con una novena y una decimotercera diatdnicas.
Comenzando en Do Mayor, éste nos darfa un acorde de Dé7alt tendiendo
hacia Do Mayor. Esto, por supuesto, podrfa ser entendido como una Sexta
Leytonstone en un contexto diferente. Un acorde de sexta aumentada sobre el
segundo grado rebajado (no confundir con una Sexta Napolitana; este acorde
a veces es nombrado como una Séptima Napolitana, pero es un término algo
inapropiado que mezcla dos conceptos no relacionados).

Tchikovsky consideraba que todos los acordes de Sexta Aumentada deberfan
ser considerados, efectivamente, como acordes de séptima de dominante que
resuelven en ténica mds que en dominantes secundarias que resuelven den V
como en el Concierto Italiano. Esto explica su uso generalizado sobre el 411. El
comienzo del Preludio Op. 3 n° 2 usa este acorde ademds del acorde de V' (Ej.
15); Brahms, en el Passacaglia, el tltimo movimiento de su Sinfonia n® 4 en
Mi menor Op. 98, lo emplea enféticamente en lugar del acorde de V (Ej. 16)
(en este caso, éste acorde da lugar a un acorde de iv, que implica parcialmente
una Sexta Francesa ortodoxa en La menor, pero la frase y el movimiento estd
todavia claramente en Mi menor). La formacién de un acorde alterado en esta
posicién no es comun en el jazz, aunque hay ejemplos , tales como la dltima
frase cantada del arreglo de Nelson Riddle de la obra We'll be Together Again,
perteneciente al dlbum Songs for Swinging Lovers (Ex.17). La presencia de una
melodfa tan claramente diaténica (un acorde descendente del acorde de ténica)
equilibra la ambigiiedad del acorde que, presentado de forma diferente, darfa
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lugar a que esperdsemos la continuidad hacia la tonalidad de Sol b Mayor (o
menor). Esto, significativamente, nos lleva a hacia cémo usar este acorde a través
de la ocurrencia mds tipica de la Sexza Leytonstone, basada en el acorde de 6IV.

Ex.15
Rachmaninotf Op.3 no.2 Bar
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El mismo Ken usa la Sexta Leyronstone como un acorde de sustitucién en
su arreglo para big band de Embraceable You (Ex.18); se podria entender el uso
de este acorde de un modo similar sobre el 4II en una cancién de Gesrshwin,

Ex.18

O’Embmceable You', bar 27 of Head
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Lady be Good (Ex.19). Un final de Gabriel Grovlez (de la obra LAlmanach
aux Images 1911) muestra cédmo de libre puede ser el uso de de los acordes
de Sexta Aumentada sobre grados no ortodoxos de la escala (Ej. 20), asi que
esta rearmonizacién del popular standard de Rodgers y Hart, Have you mer
Miss Jones, da muestras de cémo los acordes alterados, resolviendo un semitono
descendente, pueden ser abandonados de un modo similar si se desea (E. 21).
Estos son, por descontado, disenados para encajar con la melodia original, pero
cuando improvisamos con la secuencia de acorde podemos sustituir la Sexza
Leytonstone todavia en mds momentos. Yo incluyo una Sexta Alemana también,
para homenajear a los musicos de jazz, que es también legitimo. Uno deber
recordar, sin embargo que los acordes deberfan guiar la melodfa (incluyendo
las melodfas improvisadas que aqui nos conciernen) y no al revés. Uno de los
peligros de aprender la teorfa de las escalas de los acordes de jazz es que puede
obstaculizar el desarrollo de los impulsos melédicos naturales de los musicos.
Sin duda, lo mismo es vdlido para los estudiantes de la composicién cldsica
quienes olvidan que esa armonia es realmente una herramienta analitica, una
instantdnea vertical de una forma melédica. Este es el instinto que subyace a
toda la musica de Ken.

Ex.19
'Lady be Good', bar 5 of Head
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Ex.21

"~ 'Have You Met Miss Jones?' complete head,
) (A3) Leytonstone sixth chords (on whichever degree) marked * . ]
f— | ——
A 4
Gre——— SSSSSSS= === : =—
o v v o id LI
F&7  Elalt  [EP3 Dl |Go? Galt Fo Dm’? Gm c?
* h
) 7 ya
?
B
2 \E
/— ‘ R | e
(&> —t } < ; = " be oo o 1hs o o e e e B e 11 f
& I ! T i he e e o o o i T
03] - - - " L ~ Ve el vy L4 . T
Dm DValt |Cov’ F7 Bl B A%lt |AMm’ Glalt |Gt Flalt |Em’ EMalt (DS D oW
. * x * * = * fold
o S SIS IS TSNS 7 7/ 7/ 7 7/ S S 7
— F#: iib VIGer V&V
(,A?D
5 N
7 t
T o f ;
e ! P —
O L4 > L4 F== ”
FHaT Gm? 7 FA&7 Ealt o3 Dralt Gm7
A
] pa pa 7
Ho | |
y — I I
&= — f ‘ :
& | ' ! ! o
(e Am? AMalt Gm? Ghalt F6 (Gm? )
* x
©)

Referencias

Piston, W. (1941) Harmony, W. W. Norton.

ErLis, M. R. (2010) A Chord in Time; The Evolution of the Augmented 6" from Montever-
di to Mahler, Ashgate.

Ross, A. (2007) The Rest is Noise: Listening to the Twentieth Century Harper Perennial.

N4






APLICANDO PROBABILIDADES E
INTELIGENCIA ARTIFICIAL A LA
COMPOSICION MUSICAL

2® Vicior PADILLA MARTIN-CARO*
2% Antonio PALMER APARICIO**

Resumen

En este articulo comenzaremos comentando algunos sistemas algoritmicos empleados
en composicién musical a partir de los afios 50, para posteriormente explicar brevemente
el desarrollo de dos herramientas propias, MusicProb y MusicNeural y su posible em-
pleo desde el punto de vista de la creacién sonora. La idea de partida ha sido intentar
explorar los limites de la percepcién humana entre la claridad de ideas y confusidn, y
aprovechar estas fronteras para realizar diversos fragmentos musicales.

Con MusicProb presentamos una herramienta que nos permite jugar con las proba-
bilidades en la evolucién de las ideas musicales. MusicNeural, en cambio, implementa
una red neuronal multicapa realimentada. Estos desarrollos nos van a propiciar el de-
sarrollo de bloques sonoros instrumentales que usaremos en composiciones musicales,
como comentaremos posteriormente.

Para acceder al cédigo fuente:

hetps://github.com/vpadilla/MusicProb

hteps://github.com/vpadilla/MusicNeural

Introduccién

e nuestros padres y abuelos musicales, si nos remontamos incluso a
la Segunda Escuela de Viena, podemos ver una necesidad comiin de
encontrar un sistema que reemplace la estructuracién tonal. Propuestas

* Victor Padilla es doctor por la URJC, Compositor por el RCSMM vy la Universidad de
Bristol (UK), e Ingeniero por la UPM. En la actualidad desarrolla diversos proyectos como inves-
tigador musical en el LICA (Lancaster Institute for the Contemporary Art), en las Universidades
de Lancaster y Leeds, en el Reino Unido.

** El Dr. Palmer es Catedritico del Real Conservatorio de Musica de Madrid y profesor del
Mister en Interpretacién y Creacién Musical de la Universidad Rey Juan Carlos, en la que dirige
numerosos proyectos de investigacion y tesis doctorales.
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ha habido muchas, lo que ha enriquecido enormemente el panorama composi-
tivo. Siguiendo una linea, en cierto modo mds radical o de vanguardia, donde
el acorde vertical o agregado pierde peso, podemos encontrar técnicas como
el dodecafonismo de Schoenberg [24] , serialismo integral de Boulez [5], o la
pléyade de ideas de Xenakis desde los sistemas probabilisticos o estocdsticos a
los Modelos de Markov o Random Walls [27]. En propuestas algo mds tra-
dicionalistas podrfamos encuadrar, por ejemplo, a Messiaen [17], Hindemith
[14] o incluso a Barce [3].

En el particular listado anterior de compositores y técnicas, en ningdn caso
completo ni exhaustivo, nos encontramos habitualmente textos representativos
que tratan de explicar la manera de proceder del compositor y, de qué manera,
reemplazar las reglas de la tradicién del sistema tonal que la mayor parte de
los autores de la segunda mitad del XX consideran agotado.

En este articulo vamos a partir de ideas algo posteriores, con algoritmos
principalmente centrados en la matemdtica e inteligencia artificial. El desarrollo
de la informdtica y la computacién moderna ha permitido agilizar enormemente
el cdlculo numérico y la aparicién de algoritmos en los que el resultado dista
bastante de ser algo trivial, a pesar de tratarse, en la mayorfa de los casos, de
operaciones matemdticas sencillas.

La inteligencia artificial en nuestros dfas es considerada un campo multidis-
ciplinar y diverso, en el que se emplea como principal paradigma el modelizado
de los procesos cognitivos de la mente humana. Encontrar una definicién sencilla
acerca de lo que la comunidad cientifica entiende por inteligencia artificial es
bastante resbaladizo y en ciertos casos contradictorio. Al intentar acotar el sig-
nificado del término, surgen diversos problemas derivados de la interpretacion
como tal del concepto inteligente' por los propios pioneros de estas ideas.

Con la evolucién de la computacién a partir de los afios 80, posteriormente
a los trabajos de Alan Turing y su famoso test’, encontramos varias vias para
resolver problemas complejos asociados a la representacién del conocimiento.
Haciendo una simplificacién, podriamos englobar los trabajos relacionados con
la inteligencia artificial en alguna de las siguientes direcciones:

" En ciertos aspectos pueden resultar divergentes las ideas de McCarthy y Minsky, dos de los
padres de la Inteligencia Artificial moderna. En SOME PHILOSOPHICAL PROBLEMS FROM THE
STANDPOINT OF ARTIFICIAL INTELLIGENCE [16] McCarthy busca respuestas inteligentes en
funcién de una interpretacién certera de la realidad por parte de la mdquinas, mientras que Minsky
en STEPS TOWARD ARTIFICIAL INTELLIGENCE [18], divide la resolucién de problemas en
cinco 4reas concretas: busqueda, reconocimiento de patrones, aprendizaje, planificacién e induccién.

> El texto fntegro de las ideas del Test de Turing puede consultarse en el siguiente enlace:
http://www.loebner.net/Prizef/ TuringArticle.html (consultada, 30 de marzo de 2015). Turing, A.M.
(1950). Computing machinery and intelligence. Mind, 59, 433-460.
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- Los sistemas expertos o sistemas basados en reglas semdnticas con motor
de inferencia.

- Sistemas Algoritmicos con ciertos elementos aleatorios y/o probabilistico
que, basados en un ajuste iterativo, permiten llegar a una solucién ptima.

- Sistemas Conexionistas con una clara inspiracién en las sinapsis neuronales
o al menos su simulacién a través de una computadora

En la mayorfa de los casos podemos encontrar ejemplos o prototipos que
en el dmbito musical podrian tener cabida en alguno de estos sub-apartados.
En los siguientes epigrafes citaremos alguno de ellos, a modo de ejemplo.

Algoritmos Genéticos

El algoritmo genético es una técnica de busqueda basada en la teorfa de la
evolucién de Darwin. Esta técnica se basa en los mecanismos de seleccién que
utiliza la naturaleza, de acuerdo a los cuales los individuos mds aptos de una
poblacién son los que sobreviven, al adaptarse mds fécilmente a los cambios
que se producen en su entorno.

1010 001110 0011 010010
Padres
v v\‘
Descendientes 1010 010010 0011 001110

Fig. 1. Ejemplo de operador de cruce en algoritmo genético.

Los principios bdsicos de los algoritmos genéticos fueron establecidos por
Holland [15] y se encuentran bien descritos en varios textos de Goldberg [10],
Bauer [4] o Banzhaf [2]. Los Algoritmos Genéticos usan una analogfa directa
con el comportamiento natural. Trabajan con una poblacién de individuos,
cada uno de los cuales representa una solucién factible a un problema dado. A
cada individuo se le asigna un valor o puntuacién, relacionado con la bondad
de dicha solucién. En la naturaleza esto equivaldria al grado de efectividad de
un organismo para competir por unos determinados recursos.

Una de las primeras aplicaciones de algoritmos genéticos en composicién
musical son los trabajos de Andrew Horner y David Goldberg [14] que descri-
ben la generacién de material melédico como «puente temdtico». Esta técnica se
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basa en la modificacién de un patrdén inicial usando un nimero de funciones
y compara el resultado con otro patrén como funcién de fitness.

Escoge patron
temitico, duraciény

conjuntode Ejecuta algoritmo Resultado Si FIN
operaciones y ¥ genético ¥ aceptable? ’—"
No

Modifica el patrén temdtico, duraciéno
conjunto de operaciones

Fig. 2. Algoritmo genético implementado por Horner & Goldberg.

Autématas Celulares

Un autémata celular (A.C.) es un modelo matemdtico para un sistema
dindmico que evoluciona en pasos discretos. Es adecuado para modelar siste-
mas naturales que puedan ser descritos como una coleccién masiva de objetos
simples que interactiien localmente unos con otros.

JFe

JJ e | 'i'.
o 1 r A -r- ]'I'
..1'J_ i-';lﬁ;l ']lf:rT]-I }Il:].lf -..;;'I

J :IT "l:ill Af = T pr ‘r‘#‘?}
g .
*_"‘f".i' ey N

Fig. 3. Configuracién cadtica de un autémata celular en una dimensién.

Son sistemas descubiertos dentro del campo de la fisica computacional
por John von Neumann en la década de 1950. Los autématas celulares
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pueden ser de una dimensién (una linea), bidimensionales (un plano), tridi-
mensionales (un espacio), etc. De acuerdo a la cantidad de dimensiones que
use tendrd determinado nimero de vecinos. Por ejemplo, para un autémata
celular 2D cada celda tiene 8 vecinos (si tomamos también las diagonales) o
4 vecinos (si tomamos el de arriba, abajo, izquierda y derecha). En el caso
de un autémata 3D, cada celda tiene 26 vecinos (3x3x3-1). Uno de una sola
dimensién tiene sélo 2 (izquierda y derecha). La interaccién de cada célula
con aledafias produce patrones determinados, en algunos casos no fdcilmente
predecibles a priori.

Stephen Wolfram [26] clasificé los autdmatas segin la configuracién a la que
tienden, esto es, la distribucién obtenida al cabo de cierto tiempo de cémputo.

El juego de la vida

Este es quizds el autdmata celular mds conocido. Fue inventado por John
Horton Conway en 1970 y en principio sélo se vefa como un juego matemdtico.

Las reglas son simples:

e Una celda muerta (blanca) con exactamente 3 vecinos vivos, nace (re-

produccién)

* Una celda viva con 2 6 3 vecinos vivos permanece viva

* Una celda viva con 4 o mds vecinos vivos muere (por superpoblacién)

* Una celda viva con menos de 2 vecinos vivos muere (por aislamiento)

Un ejemplo de autémata celular en composicién musical fue implementado
por Eduardo Reck Miranda® con un sistema basado en el algoritmo del juego
de la vida que le permitfa generar alturas y duraciones. El sistema se denomind
CAMUS y emplea un modelo cartesiano para representar acordes de 3 sonidos.
El modelo tiene 2 dimensiones donde la coordenada horizontal representa el
primer intervalo y la vertical el segundo.

Con este sistema, Miranda ha compuesto un nimero de piezas como Entre
[Absurde et le Mystére (para orquesta de cuerda) y el segundo movimiento de
Wee Batucada Scotica (cuarteto de cuerdas).

MusicProb. Implementacién prdctica

Es obvio afirmar que la capacidad de percepcidn del oido humano es limi-
tada. Nuestros sentidos transforman sefiales acisticas en elementos perceptivos

* Una descripcién mds detallada del sistema y la composicién puede encontrarse en la siguiente
referencia [19]. Miranda plantea una posible utilizacién del algoritmo de Conway a través de un eje
cartesiano. Otras posibilidades en musica electrénica empleando Csound pueden analizarse en [21].
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que nuestro cerebro dota de significado. Los elementos fisioldgicos y anatémicos
propios de nuestros sentidos filtran y enmascaran ciertos sonidos, pero no sélo
la anatomia es un factor determinante. Factores perceptivos y psicoactsticos
entran en juego y para un compositor puede ser interesante explorar estos
limites de la audicién. En este sentido, podriamos recordar los trabajos cldsicos
de Hembholtz [11], Risset [3], Sloboda [25] o Cohen [6], asociando la musica
con otros estimulos sensoriales.

MusicProb es una aplicacién realizada en Java que nos va a permitir imple-
mentar de forma sencilla conceptos aleatorios y distribuciones de probabilidad
por medio de una interfaz gréfica. Esta herramienta ha sido empleada para el
desarrollo de diversos fragmentos de obras. Para la codificacién, se han utiliza-
do diversas librerfas open source que, como comentaremos posteriormente, han
resultado ser de gran utilidad.

La idea de partida es muy sencilla. En principio dividimos un tema (en-
tiéndase idea musical, fragmento...) en dos partes que hemos denominado
«Cabeza» y «Desinencia»r. Estas dos partes son repetidas N veces y en cada
presentacién tienen una probabilidad, que se va acumulando, de mutacién y
de modificacién de la duracién. Los silencios que hay entre cada presentacién
del tema también pueden ser afectados por distribuciones de probabilidad.
Para realizar las pruebas hemos utilizado tres distribuciones de probabilidad;
distribucién uniforme, de poisson y gaussiana.

A la hora de realizar la interfaz hemos intentado ser précticos e intuiti-
vos. El ndmero de pardmetros que el usuario puede manejar pensamos que
es el adecuado para obtener resultados interesantes sin tener que hacer un
esfuerzo demasiado grande en la interpretacién de cada uno de ellos. En la
pantalla principal de la aplicacién tenemos pricticamente todo el cuadro de
mandos. Esta la dividimos en 4 partes: «Cabeza», «Desinencia», «Silencios»
y «Resultado».

Para la implementacién de las distribuciones de probabilidad se han utilizado
las librerfas gratuitas de la Universidad de Princeton®. Para el algoritmo de la
distribucién de Poisson se implementé el algoritmo de Knuth® con un valor
de lambda igual a 10.

De esta forma conseguimos una curva de distribucién bastante suave sin
un vértice pronunciado. En el caso de distribucién normal o gaussiana, hemos
empleado la estdndar con valores de = 0y o = 1.

* Using static methods in other programs. Libraries and Clients. Princeton University web page.
http://introcs.cs.princeton.edu/22library (consultado 1 marzo 2015).

* Donald, E., Knuth, H. «Seminumerical Algorithms». The Artof Computer Programming,
Volume 2. Addison Wesley, 1969.
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Archivo  Proceso  Ayuda
Cabeza
Puntode comienzo (] craciente
g % 0 O=————— Wauitarinicio
Probabilidad muta.. (& Uniforme
0 U= 0 poisson
© Gaussiana
CDEFGAB | Play

Desinencia
Punto de comienzo

0«

0 O——— { poisson

le | Play
Silencios Resultado

Semicorcheas de silencio Path de salida

[serauit mig ]
Probab. mutacion silencio 0 (J}————— ® Uniforme
© Poisson

Repeticiones O cavssiana
ESECUTAR
Partes

[ Creciente

[ quitarinicio

) Gaussiana

Fig. 4. Interface MusicProb.

Como explicacién bdsica de las ideas vamos a comentar un ejemplo sencillo.
Introducimos en la herramienta una idea musical que consiste simplemente de
una escala (de do3 a do4) dividida en dos partes: Cabeza do3-si3 y desinencia
do4. Cada presentacion del tema va a estar separada por 8 silencios de semi-
corchea (2 de negra) y este tema se repite 8 veces a 4 partes. Las distribuciones
de probabilidad estdn a cero y el punto de comienzo también. Si ejecutamos
el programa, el resultado es el siguiente (Fig. 5).

Como comprobamos, se trata de una escritura a 4 partes con 8 presentacio-
nes de la idea musical disminuyendo de forma lineal su duracién desde el inicio.

Hasta ahora el resultado no deja de ser trivial, pero introduzcamos el
concepto de distribucién de probabilidad. Si establecemos, por ejemplo, una
probabilidad de mutacién del 50% y comparamos el resultado con las distri-
buciones uniforme y de Poisson para una escala cromdtica obtenemos diversos
resultados que en algunos casos pueden resultar interesantes desde el punto de
vista musical.

Después de realizar varias pruebas el grado de desorden en la distribucién
uniforme es mayor y se produce mds rédpidamente que en el resto de distribucio-
nes. En Poisson después de 8 repeticiones el concepto de bloque o presentacién
se mantiene, mientras que en la distribucién uniforme a partir de la repeticién
7 précticamente estd perdido auditivamente.

Un ejemplo real de empleo de la herramienta lo encontramos en la varia-
cién II de Variaciones Clasicas. Reproducimos a continuacién un fragmento
musical.
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Fig. 5. Resultado trivial sin usar probabilidad.
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Fig. 6. Distribucién uniforme 50% (partitura).

El almacén de los datos lo hacemos en XMLS por ser un formato es-
tdndar de intercambio de datos ampliamente empleada en el desarrollo de
sofware. La estructura de éste XML es muy sencilla y quizds lo mds préctico
sea mostrar un ejemplo. Cada uno de los tres bloques hace referencia a una
parte del interfaz de usuario. Un andlisis mds detallado de esta estructura
puede encontrarse en [21].

¢ Uno de los multiple sitios para encontrar mds informacién sobre XML puede ser desde la
pdgina de w3.org htep://www.w3.org/ XML/
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Fig. 7. Configuracién de la interfaz ¢ implementacién.

<?xml version="1.0" encoding="UTF-8" standalone="no" ?>
<xml>
<head>

<score>BcBcBcBcBcBcBcB</score>
<startPoint>0</startPoint>
<mutationProb>38</mutationProb>
<distributionProbType>Poisson </distributionProbType>
<increase>0</increase>
<removeStart>0</ removeStart >

</head>

<end>
<score>M</score>
<startPoint>0</startPoint>
<mutationProb>0</mutationProb>
<distributionProbType>Peoisson </distributionProbType>
<increase>0</increase>
<removeStart>0</ removeStart >

</end>

<silence>
<mutationProb >0</mutationProb>
<distributionProbType>Poisson</distributionProbType>
<repeat>8</repeat>
<parts>8</parts>
<semiquavers>8</semiquavers>

</silence>

<pathOutMidi>default.mid </pathOutMidi>

</xml>

Fig. 8. Codificacién xml de la interfaz MusicProb.
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MusicNeural. Implementacién préctica

Las redes neuronales recurrentes se caracterizan por tener dos caminos: un
camino directo hacia la salida y un lazo de realimentacién. El motivo principal
de usar redes recurrentes para modelos temporales es que permite introducir el
concepto de memoria o eventos pasados en la secuencia a procesar. La mayorfa
de las redes recurrentes tienen una topologfa que permiten, en el instante t,
almacenar en unos nodos de contexto (context node) valores que pueden ser
usados como entrada (generalmente dentro de la misma capa) en el instante
t+1. Los pesos entre los nodos de contexto y los nodos a los que alimentan se
denominan pesos de contexto (context weight). La figura siguiente ilustra una
red recurrente completamente interconectada con nodos de contexto. Los nodos
de contexto los representamos con cuadrados.

Fig. 9. Red Neuronal Realimentada.

La red Elman es un tipo de red neuronal desarrollada por Jeffrey L. Elman
[8] en 1990. La topologia de la red estd formada por una capa de entrada,
una oculta que se realimenta a través de la entrada y una de salida. Este tipo
de redes son especialmente interesantes en prediccién de secuencias temporales.
Junto a los modelos ocultos de Markov (HMM) se emplean en la actualidad
de forma bastante exitosa en tareas como el reconocimiento de voz.

Se han realizado bastantes trabajos con redes neuronales aplicados a la
composicién musical, especialmente en estilos concretos. Podemos destacar los
trabajos desarrollados por Hermann Hild, Johannes Feulner y Wolfram Menzel
con HARMONET [12], un sistema que armonizaba melodias en el estilo de
J.S.Bach con redes neuronales. Para generar el esqueleto armdnico, se empleaba
una red recurrente con una capa oculta. Para sistemas de armonizacién automd-
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tica, aparte de redes neuronales, se pueden emplear sistemas expertos como el
planteado por Somnuk Phon-Amnuaisuk, Alan Smaill y Geraint Wiggins [1].

Otro interesante articulo al respecto es el de Michael C. Mozer [20]
quien desarrollé un sistema de red neuronal que entre otras cosas, permitia la
produccién de melodias con una progresién armdnica subyacente. El sistema
CONCERT se entrené con la voz de soprano de los corales de Bach, melodfas
de musica Folk y progresiones arménicas de varios valses. La arquitectura es
una red recurrente basada en back-propagation, en concreto una red Elman.

En este apartado vamos a comentar una aplicacién realizada en Java que nos
va a permitir generar lineas melédicas en base a composiciones o ideas previas. Las
premisas de partida son muy simples: establecemos una red neuronal realimentada
(Red Elman’) con una serie de nodos a determinar y le sometemos a un proceso de
entrenamiento de diversas ideas musicales. El esquema se muestra en la figura 10:

Fig. 10. Estructura Red Elman realimentada y resultado con musica de Bach.

En esta primera versién hemos empleado una limitacién en cuanto a las
duraciones de las notas. En este caso, tanto la entrada como la salida del sistema
van a ser un continuo de corcheas. En principio esto no deberfa suponer nin-
guna limitacién en cuanto al testeo del sistema. Evidentemente existe un gran
ndmero de obras histéricas en las que el compositor trabaja de esta manera,
anulando el pardmetro duraciones de al menos una de las voces. Ejemplos
podemos encontrarlos desde las partitas para instrumento sélo de J.S.Bach a
Doctor Gradus ad Parnassum de Children’s Corner de Debussy, pasando por
infinidad de estudios y obras del romanticismo.

7 La red Elman fue descrita en «Finding Structure in Time», Cognitive Science 14, 179-211
(1990), by Jeffrey L. Elman. En la actualidad pueden encontrarse implementaciones pricticas de
dicha red asociadas principalmente al reconocimiento de voz.
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Siguiendo con la herramienta, en la parte inferior izquierda de la interfaz
encontramos las siguientes cajas y botones (figura 10). Los tres pardmetros més
importantes a determinar son:

Capas ocultas 50 | Flay Stop
Error |

Entrenar
[teraciones Ma... |5000

Fig. 11. Pardmetros interfaz MusicNeural.

- Capas ocultas: Indica el nimero de nodos de la capa intermedia de la red.
No siempre mds nodos van a producir mejores resultados y el tiempo de
entrenamiento se puede incrementar notablemente.

- Error: Indice de error que consideramos suficiente para considerar la red
entrenada de forma satisfactoria.

- Tteraciones médximo. Es posible que el error no pueda bajar de un deter-
minado valor o nos encontremos con un minimo local insalvable. Esta
variable indica el nimero médximo de iteraciones si no llegase antes al
valor minimo de error.

La salida por tanto serd un continuo de notas basadas en las N ideas musica-
les con las que hemos entrenado la red. Antes de proceder a entrenar el sistema
con diversas melodfas vamos a testearlo con fragmentos de composiciones de
Bach (Preludio 5 en Re Mayor del primer volumen del Clave bien Temperado).
Las particularidades inherentes al lenguaje barroco nos van a permitir hacernos
una idea de las bondades y debilidades del sistema.

A primera vista observamos giros que nos recuerdan claramente el tema del
preludio, pero descolocados. En la musica de Bach, al igual que en la mayorfa
de la musica barroca, el ritmo arménico es muy claro y de forma regular. En
cierto modo a la escucha la musica nos evoca el original, pero desdibujado,
borrado, en cierto modo tosco.

Para entender los resultados establezcamos un simil. Imaginemos que existiera
una persona que nunca ha escuchado musica occidental tonal, que desconoce
completamente las reglas arménicas, pero que fuera capaz de escribir musica o
tocar un instrumento. Si a esta persona le pusiéramos varias veces este fragmento
musical y le pidiéramos que escribiera algo parecido, es bastante probable que
el resultado no fuera muy diferente del obtenido por nuestro sistema. Recorde-
mos que en ningdn caso hemos incluido en el sistema conceptos como ritmo
armdnico o armonfas triddicas y dificilmente en base a fragmentos melddicos
cortos el ordenador puede extrapolarlos.
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Finalmente entrenamos el programa con ideas propias y el resultado es
una secuencia indefinida de gestos similares pero con sutiles diferencias que
vamos a emplear en las sucesivas apariciones del tema en nuestra partitura

«Variaciones Cldsicas».

El sistema se entrena rdpidamente, con unas 1300 iteraciones el error es
minimo, inferior a 0.1 Un ejemplo de la secuencia MIDI obtenida anterior-

mente y su retrogradacién, pueden observarse en la figura 11.
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Fig. 12. MusicNeural. Configuracién e implementacién en la partitura.
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Conclusiones

Hemos presentado aqui una propuesta para establecer un sistema de compo-
sicién basado en distribucién de probabilidades y redes neuronales. Las ventajas
para un compositor creemos que son evidentes. Disponer de una herramienta
que permita probar diversas ideas, verlas plasmadas y poder escucharlas en el
momento nos parece algo fundamental. Esto permite al compositor no centrarse
en la nota, sino en organizaciones mayores. ;Se podria realizar una composicién
similar sin herramientas informdticas ad hoc? Evidentemente si, pero el tiempo
empleado en cdlculos puede llegar a ser tan tedioso que el propio compositor
puede plantearse desistir en el intento.

La herramienta presentada aqui es sélo una posibilidad de trabajo dentro
de un universo de posibilidades. El sistema nos parece vélido y por supuesto
ampliable. Hemos dividido una idea musical en dos partes, cabeza y desinencia,
pero podrian ser N. El proceso de estrechamiento o alargamiento del tema es
lineal, pero podrfa no serlo. Se podrfan emplear pardbolas, funciones asinté-
ticas, exponenciales, funciones complejas o incluso elementos de inteligencia
artificial como veremos en el siguiente capitulo. ;Pierde sentido la composicién
tradicional? Por supuesto que no. Simplemente, estamos tratando de aumentar
las herramientas creativas. Tomando un simil de las artes pldsticas, en lugar de
pintar con un pincel fino, estamos planteando una brocha de mayor tamafio,
que nos garantiza un proceso coherente desde un punto de partida a uno
de llegada, sin tener que fijarnos en minimos detalles. Por supuesto que esta
brocha gruesa se puede combinar con pequefos pinceles e incluso el cuadro
puede tener zonas diferentes, pero esto es algo que pertenece a la creatividad,
instinto y oficio del compositor.
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ACUARELAS DE LUIS GARCIA-
OCHOA EN EL REAL CONSERVATORIO
SUPERIOR DE MUSICA DE MADRID

2® Dilar MONGE GOMEZ*

Introduccién

— ll’l Cl presente a[‘thU.lO nos acercaremos

a Luis Garcfa-Ochoa y a su obra pictérica. No es un musico, aunque si un
apasionado de este arte. Buen intérprete del piano, que aun hoy a sus noventa
y cinco afios podemos escuchar.

Su presencia en el RCSMM? se da a través de una coleccién de nueve
acuarelas suyas que forman parte de los fondos patrimoniales de esta entidad.
Poco a poco nos iremos acercando a la persona, al momento que le toca vivir

* Doctora en Bellas Artes y Licenciada en Filosoffa y Letras

! La letra capitular que da comienzo al presente articulo pertenece a la serie de dibujos realizados
por Luis Garcfa-Ochoa para ilustrar la obra de Quevedo E/ Pupilaje del Domine Cabra editada por
Casariego en su coleccién de libros de Biblidfilos Tiempos para la Alegria.

2 A lo largo del texto, debido a su extensién, cuando se nombre al Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid se abreviara con RCSMM
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Luis Garcfa-Ochoa nace en 1920 en San Sebastidn. A los ocho afios su familia se traslada a Madrid
donde trascurre su vida desde la nifiez a nuestros dfas.

y a su personalidad como pintor, para finalizar con sus acuarelas y esta colec-
cién del RCSMM.

Este texto es una breve resefia de mi trabajo de investigacién® sobre la
trayectoria del artista y su obra. La tesis también incluye dos catdlogos: el pri-
mero recoge su obra pictdrica al Sleo y el segundo sus grabados. En un primer
momento pretendia catalogar también sus acuarelas, en las que he trabajado
pero no se ha podido concluir debido a su magnitud y a la dificil datacién.

3 Los Mundos de Luis Garcia-Ochoa. Tesis doctoral de Pilar Monge Gémez. Dirigida por Gema
Climent y Jose M Sdnchez. Facultad de Bellas Artes de Sevilla.
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Biografia

Su etapa de formacién se desarrolla en un periodo dificil entre la Guerra
Civil y la posguerra. En 1931 comienza sus estudios de musica. A pesar de
las circunstancias Garcia-Ochoa se aferra a todo aquello que le facilita un
aprendizaje en un intenso proceso autodidacta. Los primeros pasos los da en
su entorno familiar, en el estudio de arquitectura de su padre y tutelado por
éste, pasa horas dedicado al dibujo técnico y a la copia de obras cldsicas, al
aprendizaje de diferentes técnicas pldsticas como la acuarela y la tinta china,
as{ como a las matemdticas y la geometria. Siente aficién por la musica ro-
mdntica y una fuerte ansia lectora que se centra en un primer momento en
las revistas de arte y arquitectura que recibe su padre y en los libros de la
biblioteca familiar. Pronto acudird a otras entidades de su entorno. Cuando
estalla la guerra cierran todas las bibliotecas de barrio abiertas en la Repu-
blica entre ellas la que frecuentaba en la calle Nufiez de Balboa, con lo cual
comienza a visitar la Biblioteca Nacional, de la que es expulsado por sus
lecturas sobre arte de vanguardia fuera de Espafa. De alli marcha a la del
Instituto de Investigaciones Cientificas, y de esta biblioteca a la del Instituto
Veldzquez: es un momento dificil para intentar leer sobre vanguardias en una
Institucién publica, por ello acaba refugidndose de nuevo en la biblioteca
familiar. En este proceso de aprendizaje hay que incluir las visitas a museos
donde estudia y copia las obras que le interesan, as{ como los encuentros con
Vdzquez Diaz y Benjamin Palencia, sin dejar atrds las tertulias en los cafés
con artistas y con jévenes que comienzan como él, con los que comparte ese
gran deseo de busqueda.

En 1938 lo llaman a filas al Tercer Batallén de Obras y Fortificaciones del
Ejército Central Republicano de El Pardo en la defensa de Madrid. Gracias a
sus conocimientos de dibujo, le asignan un puesto de delineante. Allf vive las
luchas de los dos ejércitos separados por el Jarama, ve las obras teatrales dirigi-
das por Rafael Alberti, lo escucha recitar sus poemas y lee las obras de Garcia
Lorca que caen en sus manos. En este periodo, en los cortos permisos que le
conceden, frecuenta las clases de la Escuela Superior de Pintura, provisional-
mente establecida en las salas vacias del Museo de Arte Moderno. Alli conoce
a Daniel Vézquez Diaz, quien imparte las clases, uno de los maestros decisivos
en su formacién, al que comienza a visitar en su estudio, donde descubre el
postcubismo y se acerca al arte moderno.

En 1939 se presenta a las pruebas de acceso a la Facultad de Arquitec-
tura, aprueba, pero pronto abandona. Tras el enfado familiar es enviado a la
Universidad de Zaragoza para separarlo de aquel ambiente que lo aleja de sus
estudios y para continuar cursando las asignaturas de Andlisis Matemdtico y
Geometria, estudios que también abandona.
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Su vuelta a Madrid coincide con la llamada en 1940 para realizar el servicio
militar en el Ejército Nacional: fueron tres afios y medio, primero en Ciudad
Real, donde cuando puede se escapa a la biblioteca de la Diputacién y allf
lee a Unamuno, Baroja, Azorin y Pérez de Ayala. Después a Madrid al Alto
Estado Mayor como delineante.

Accede a ingresar en la Escuela de Bellas Artes, pero al igual que en las
anteriores ocasiones lo deja decidido a dedicarse plenamente al ejercicio del
dibujo y la pintura. Al finalizar el servicio militar asiste por las noches a las
clases del Circulo de Bellas Artes en cuyo tltimo piso hay una escuela Libre de
pintura dividida en tres clases donde se dibuja con modelos, algo insélito en
aquella época, aunque las modelos femeninas estdn separadas de los masculinos.
Allf trabaja y estudia con dedicacién y siente que aprende a pintar.

Cada vez es mds firme su decisién de ser artista, abandonando un futuro
seguro como arquitecto, decisién que le produjo un fuerte enfrentamiento
familiar. Comienzan sus primeras exposiciones colectivas a partir de 1943 y la
primera individual en 1947.

Después vendrdn a partir de 1949 las becas a Francia, Italia e Inglaterra y
toda la riqueza que estas experiencias le aportan, as{ como sus encuentros con
la vanguardia parisiense y con los grandes maestros italianos. Sus obras son
bien acogidas en Francia e Italia. Y en Espafia comienza una etapa de premios
y reconocimientos.

En 1954 crea su propia familia tras su boda con Sagrario Rolddn, su
compaifiera durante toda una vida, siempre a su lado y trabajando junto a él
codo a codo: en la gestién de sus obras, en las exposiciones, en la creacién de
la Galerfa La Kdbala... pronto les acompafiaran sus hijas M2 Luisa y Sagrario,
y luego Julieta.

Comienza una época dificil como padre de familia que le acerca durante
un periodo al cine de la mano del productor norteamericano Samuel Bronston
con quien realiza los decorados de s5 dias en Pekin y La Caida del Imperio
romano en 1961. Tras finalizar este trabajo surge la curiosa experiencia de la
Olmeda de las Fuentes, pueblo de las cercanfas de Madrid, que descubre Alvaro
Delgado al que sigue Luis Garcia-Ochoa. Pronto se contagian un buen grupo
de artistas que lo eligen también como segunda vivienda y lugar de trabajo;
aun hoy siguen teniendo casas en el pueblo artistas, literatos y personas vin-
culadas con el mundo del arte. Esta experiencia supuso para la Olmeda una
resurreccién de un pueblo cercano al abandono de sus vecinos a la mejora de
su aspecto fisico con el arreglo de las casas asi como una gran riqueza cultural
que les aportaba tanto el trabajo, como las tertulias o la simple presencia fisica
de estos artistas. Algunos criticos han querido ver en este hecho similitudes con
la escuela francesa de Pont-Aven, y aunque ciertamente nos la recuerda, los
artistas de la Olmeda de Fuentes siguen otros caminos.
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Con los afios poco a poco va ocupando su lugar en el mundo del arte.
Comienza a trabajar con la Galerfa Biosca en 1964, realiza numerosas exposi-
ciones, le conceden importantes premios como el gran Premio de la bienal del
Mediterrdneo en Alejandria 1965.

En el curso 1970/71 da clases en la Escuela de Bellas Artes de San Fernan-
do en Madrid, como profesor contratado, actividad gratificante que también
abandona para seguir su camino.

En 1983 es nombrado miembro de la Real Academia de las Bellas Artes de
San Fernando ocupando el sillén n° 24, lugar vacante tras la muerte de Benja-
min Palencia. El dfa 19 de noviembre de 1983 toma posesién y pronuncia su
discurso de investidura sobre Benjamin Palencia, su entorno y su época. La toma
de posesion se realiza tres afios mds tarde al nombramiento, ya que se les da
un tiempo para preparar su ponencia, a él y a la persona que le contesta, en
este caso D. Enrique Lafuente Ferrari, que debido a su edad, se demoré en la
preparacién de su contestacién. En su magnifico discurso hace un recorrido por
el mundo cultural espafiol y europeo por el que fluye la biograffa de Benjamin
Palencia, de quien se considera seguidor durante un tiempo, en su vertiente
paisajistica aunque nunca fue su discipulo directo. La eleccién de Garcfa-Ochoa
supone un deseo de renovacién por parte de la Academia. Es propuesto por los
académicos: Enrique Lafuente Ferrari, Enrique Segura y Luis Mosquera. Dona
el cuadro Gente acto frecuente en las investiduras.

Escribe numerosos textos para catdlogos, boletines de la Academia, confe-
rencias,... sus obras son expuestas fuera de Espafia, su labor es reconocida a
través de premios y condecoraciones. En 1984 forma parte de varios jurados de
concursos de Pintura, incluso es nombrado candidato para el Premio Principe
de Asturias. Al afio siguiente imparte un curso sobre Talleres de arte actual;
el Circulo de Bellas Artes de Madrid bajo este titulo convoca a una serie de
expertos en arte para dar cada uno un curso sobre este tema.

Afios mds tarde, 1987, inaugura junto a Alvaro Delgado, la Galerfa Norte
de Oviedo con una exposicién de acuarelas, donde expone las realizadas en sus
incursiones por paisajes asturianos.

En 1988 viaja a Nueva York, para la inauguracién de la Galerfa Lladré que
es abierta con una exposicién de Pintura espafiola «Six contemporary Spanish
masters» en la que, junto a él, exponen Alvaro Delgado, Hipélito Hidalgo de
Caviedes, Francisco Lozano, Agustin Redondela y José Vela Zanetti.

Del afio 2000 al 2004 sufre cinco intervenciones quirtrgicas, y en 2007
muere Sagrario. Tras este periodo dificil poco a poco se ha ido recuperando
y retomando su labor.

El 22 de mayo de 2013, la Revista de poesia Piedra de Molino realiza,
en la Real Academia de Arte de San Fernando, un emotivo homenaje a Luis
Garcfa-Ochoa. En el acto participaron como ponentes Antonio Bonet y Correa
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Tlustracién 2: Luis Garcfa-Ochoa. Enero 2014.

director de la Academia, el Académico y Pintor Manuel Alcorlo y Jorge del
Arco director de la revista que dedico este nimero al pintor.

Actualmente, Luis Garcfa-Ochoa, trabaja en su estudio en el centro de
Madrid, realizando un magnifico triptico de 200 x 320 m, el lienzo central y
200 x 160 los dos laterales. Mantiene sus aficiones como la lectura y el piano.

Su trabajo es plural y se desarrolla en el dmbito de la pintura, acuarela,
grabado y dibujo. En todos estos campos hay una amplia y rica produccién
, con un continuo proceso de investigacién y un fuerte deseo de perfeccién
como veremos mds adelante.

Nos encontramos frente a un hombre cordial y optimista, erudito, auto-
didacta y gran artista que no ceja en su trabajo. Componente de las primeras
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vanguardias de la posguerra y una pieza importante del puzle de artistas que
forman parte de nuestro patrimonio artistico.

Panorama histdrico-cultural

El Panorama Histérico-Cultural en el que crece y se educa nuestro artista
es duro. Desde dificil estado en el que se encuentra la cultura desde finales
del XIX, al duro momento politico que atraviesa el pafs antes de la Guerra
Civil. Nos encontramos con ciertas actuaciones con deseos de mejorar el arte
como las Exposiciones Nacionales que aparecen en 1856 hasta 1968, con los
intentos renovadores de la generacién del 98, la Institucién libre de ensefianza
y los grupos de artistas con deseos innovadores. Tras la Guerra Civil surgen
las bienales de Arte, las galerfas y su importante labor, asi como los primeros
movimientos con deseos vanguardistas.

En Madrid el primer grupo que surge es la Segunda Escuela de Vallecas que
nace en torno a Benjamin Palencia, uno de los pocos maestros que quedan en
la capital tras la Guerra. Les trasmite sus deseos de encontrar el verdadero arte
espafiol, siguiendo la linea de Ortega y Gasset y la generacién del 98, dejando
atrds el romanticismo, el costumbrismo, el historicismo y todos aquellos géneros
que alejan al arte de un planteamiento serio, siendo el paisaje castellano el mejor
representante para este enfoque. Benjamin Palencia monta un estudio en una
herrerfa de Vallecas, alli estos jévenes pintores huérfanos de una generacién
anterior, de la que aprender y sobre la que construir , se rednen con un artista
puente que les trae experiencias pldsticas anteriores a la guerra, que les ayuda
a contactar con un arte que no encuentran en su entorno. Sienten curiosidad
por el surrealismo del que les habla Palencia. Luis Garcfa-Ochoa participa en
las tertulias de la Escuela de Vallecas, las frecuenta y mantiene fuertes vinculos
con Benjamin Palencia y el resto de los componentes, pero no pertenecié a ella,
entre otras razones porque coincide con su vuelta a filas. Algunos estudiosos lo
incluyen como miembro de ésta Escuela.

El segundo intento de vanguardia lo encontramos en la Escuela de Madrid.
Luis Garcfa-Ochoa es miembro de ésta y uno de los pocos participantes en
todas sus exposiciones y eventos, aunque en ocasiones el artista comenta que
no pertenece a ella, comentario mds cercano a su espiritu individualista ¢ inde-
pendiente que a su participacién en la Escuela. No hubo intencién por parte
de los artistas de crear un grupo, todo surge del deseo del galerista Buchholz
de buscar artistas jévenes con ideas innovadoras junto al eco que ello tuvo en
la prensa. A partir de aqui nos aparecen los controvertidos enfoques de los
criticos de arte entre los cuales nos encontramos desde los que defienden la
existencia del grupo como Escuela a los que la rechazan rotundamente. Creo
en la existencia de la Escuela, el grupo compartié tiempo y lugar, vivieron
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las mismas dificultades en su aprendizaje, coincidieron en las pocas fuentes
en las que podfan beber como lugares y maestros, hubo vinculo entre ellos y
sobre todo comparten el mismo deseo de apartarse del academicismo buscando
nuevos horizontes en los que su trabajo tuviese una base casi cientifica que
le impregnara seriedad. Los artistas de la Escuela de Madrid aprendieron en
un momento en el que las ensefianzas artisticas, las pocas que habfa, estaban
imbuidas de valores tradicionales, aprendidas con una exigente disciplina. Se
mueven con las pocas posibilidades que les ofrece el momento, sin vinculos
politicos, participando en todo lo que surge a su alrededor, lo mismo que hacen
Viézquez Dfaz y Benjamin Palencia asi{ como la mayorfa de artistas. Estdn en
las Exposiciones Nacionales, en las Bienales, en las galerfas, tienen que darse a
conocer. Mds tarde son criticados por esta participacién en los medios oficiales,
olvidéndose que eran las tnicas opciones que existfan para un artista en aquel
momento. Rompen con el academicismo, buscan otros modos de hacer, pero
su vanguardismo no optd, en la mayorfa de los casos, por la disolucién de las
formas, lo que también produjo injustas criticas. Tras compartir unos comienzos
comunes cada uno toma su propio camino.

Su perfil artistico

Incansable investigador, autodidacta, gran estudioso de todo el arte que le
precede, se pasea enfervorecido por todas la tendencias artisticas y el modo
de hacer de los grandes maestros; de todos aprende, de todos queda algo en
su obra pero al final del proceso surge un pintor diferente, con una obra
muy personal. Desea romper con los academicismos desde sus primeros afios
pero quiere darle seriedad a su obra con una base compositiva trabajada y
estudiada, busca nuevas formas de expresién a la vez que le preocupa la per-
feccién en sus obras estructuradas con la razén durea, sigue nuevos derroteros
sin alejarse de la figuracién, no le atrae la abstraccién, ni sigue modas del
momento. El necesita expresarse con un lenguaje que todos entiendan: por
ello debe ser figurativo.

Tras un periodo evolutivo de aprendizaje, su obra se encuadra dentro del
expresionismo a partir de los afios cincuenta. A través de ella refleja la incerti-
dumbre del espiritu, lo absurdo, el miedo, todo lo que aflora tras duras vivencias.
Pero su visidon reflexiva es positiva, su grito es una carcajada esperanzadora.
Garcfa-Ochoa mira el mundo y sus miserias a través de un calidoscopio de
color, sus personajes se deforman, se desnudan, se miran, se hablan, vuelan,
flotan, e invitan al espectador a participar de la escena. Podemos encontrarnos,
en algunos dleos y grabados, un toque existencialista que se cuela puntualmente
en alguna obra, como ocurre en mayor o menor grado, en muchos artistas del
momento tanto en el mundo del arte como el de la literatura.
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Como hemos visto Luis Garcfa-Ochoa no tuvo maestros, pero si alguien se
acerca a esta figura es Benjamin Palencia, quien le habla de las vanguardias, en
primera persona y de su deseo de buscar un arte diferente pero serio. Conoce
su estudio, comparte tertulias, admira su trabajo y casualmente hereda su lugar
en la Real Academia de Bellas Artes. El segundo encuentro importante para el
es Vdzquez Dfaz, por quien se deja influenciar en su linea cubista durante un
periodo de su obra. Frecuenta su estudio y al igual que con Benjamin Palencia
comparten tertulias.

Y como dltimo encuentro vemos el importante papel que juega en su
obra la musica y la literatura. En sus grabados y dleos nos encontramos con
el esperpento de Valle-Incldn, el mundo grotesco y burlén de Quevedo, el
existencialismo de Camus y la poesfa, todo ello lo muestra a través de sus per-
sonajes, por ello estos rasgos no pueden estar presentes en sus acuarelas ya que
estas recogen casi exclusivamente paisajes salvo un pequefio grupo de acuarelas
realizadas por encargo para una exposicién. De estas se han podido localizar
ocho pero probablemente el grupo sea mayor, en ellas aparecen escenas con
personajes como podemos ver en las Ilustraciones 3 y 4.

Con la musica, su pintura al 6leo comparte la armonfa en la composicidn,
busca la perfeccién situando cada elemento de su obra en un lugar concreto al
igual que el compositor sitda cada nota buscando la armonia con el resto de su
obra. Para ello organiza las figuras y los voltimenes, distribuyéndolos de modo
que las proporciones que guardan entre si, tienen que ver con la seccién durea.
La proporcidn durea es la divisién armdnica de una recta: si cortamos una linea
en dos partes desiguales de manera que el segmento mayor sea a toda la linea
lo que el menor al mayor, se establece una relacién de tamafios con la misma
proporcionalidad, entre el todo dividido en mayor y menor. La presentacién en
ndmeros de esta relacién de tamafios equivale a 1°6180339... Para ello nuestro
artista divide tanto la altura como la anchura del lienzo segin esta proporcién.
Los volimenes estdn enmarcados por diversas diagonales trazadas a partir de
las verticales y horizontales obtenidas.

En sus 6leos compone en planos de grandes masas, los fondos de sus com-
posiciones lejos de presentar el lugar donde se desarrolla la accién, suelen estar
formados por fuertes juegos cromdticos poco habituales en los que destaca la luz.

Su obra es multidisciplinar. El expresionismo se muestra con mds fuerza
en el grabado, la pintura y el dibujo y es mds sutil en la acuarela. Muestra el
drama del hombre a través de una armonfa formal que expresa la desarmonia de
la vida, lo que es una postura consciente y meditada. Busca el equilibrio entre
la perfeccién y la expresién. Sus desordenadas escenas gozan de un riguroso
equilibro mental que ordenan sus composiciones. Cada personaje se mueve en
una direccién, con un lenguaje de contornos curvos y dindmicos manteniendo
una perfecta unién compositiva. Sus locas escenas estdn todas inteligentemente
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Tlustracién 3: Acuarela Sin titulo con escena de personajes. 1972. Negativo cedido por Luis Garcfa-

Ochoa.

calculadas. La monumentalidad de su obra queda al margen del tamafio del
soporte, esta conferida por la proporcién durea y el juego de proporciones que
utiliza para formar el armazén previo

El color juega un importante papel en su obra pero no es el fin de esta,
no se dedica al color por el color, es un medio de acentuar la expresién junto
con los elementos formales y compositivos. Con el color sus cuadros se cargan
de una inmensa vibracién. Se produce una dicotomfa entre tema y color. Sus
temas satiricos, sarcdsticos, hirientes se podrian acercar al tenebrismo: este tipo
de temas en otros artistas suelen ir unidos a colores oscuros que acenttian lo
tétrico, la angustia. Sin embargo sus colores son vibrantes y plenos, con los que
a la vez que enfatiza la escena, la desdramatiza, le da fuerza, creando un clima
frenético, de gestos, caidas y movimientos que complementan con el color.
Aparecen contrastes intensos entre colores frios y colores cdlidos, son busquedas
intencionadas. Ama todos los colores que componen la paleta y tiene un gran
dominio de ellos. El color de sus obras no surge por azar, no es arbitrario
responde de un gran dominio, a «un saber hacer». Su paleta es amplia pero
mide los matices, las vibraciones, las tensiones de los tonos, las compensaciones,
utiliza contrapuntos cromdticos que mostrando sus contrastes realzan una zona
o cruces de luces con los que construye parte de la escena. No es el suyo un
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Tlustracién 4: Acuarela. 1972. Sin titulo, portada de la revista Artegufa n° 32. Fotograffa cedida por
el artista.

manejo fdcil del color, sus resultados requieren gran maestrfa y una continua
investigacién. Rompe con el academicismo buscando que su obra aflore de un
modo espontdneo y libre, a la vez que no renuncia a buscar la perfeccién de
los grandes maestros que se encuentran presentes en las composiciones de sus
obras a las que dota de vanguardia con las vibraciones del color y las formas.
Cuenta con un gran dominio de la anatomfa humana. Nos muestra el alma,
los sentimientos de los personajes, el gesto del calumnioso, la mirada satirica de
los viejos, la atencién de la lectora, la altivez de la gente distinguida, el desen-
fado de la prostituta..., cada personaje nos muestra un gesto, cada cuadro una
situacién. Aflora todo lo primitivo que el hombre alberga junto a lo civilizado.

Al grabado se acerca mds tarde compartiendo la temdtica de la pintura. En
1960 comienza a trabajar con lindleos, para dos afios después abandonarlos
definitivamente por la litografia: la piedra es el medio en el que mds a gusto
se encuentra y en el que mayor niimero de obras realiza. A principios de
los setenta, comienza a trabajar con calcograffas, y a partir de este momento
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trabaja igualmente con piedra o metal hasta 1999 cuando comienza a realizar
serigrafias, que al igual que el lindleo serd algo puntual en su obra. En graba-
do nos encontramos con una importante produccién y una gran labor en la
ilustracién de libros de bibliéfilos, es el artista que mayor nimero realiza con
la Editorial Casariego.

Asf como se preocupa del hombre, de su cuerpo, de su mundo, de sus
vivencias se ocupa de las tierras donde vive éste; a través de sus paisajes
nos muestra multiples rincones de nuestro pafs, esta temdtica es mds campo
de acuarelas y goza de todo lo opuesto a la pintura, es serena, espontdnea,
mostrdndonos las vistas mds bellas y compartiendo en sus primeros afios con
Benjamin Palencia esa busqueda vanguardista en el Paisaje Castellano. Como
vemos su temdtica es plural con un predominio del paisaje en acuarelas y de
escenas compositivas en 6Sleo.

Su labor transmisora

Hay que destacar su labor transmisora y pedagdgica donde nos encon-
tramos con Joaquin Pacheco que fue su discipulo, con quien trabajé desde
1940 hasta aproximadamente 1960. Hoy su obra se encuadra en un realismo
expresivo y critico con cierto toque onirico y un fuerte interés por la geo-
metria y la composicién que comparte con Garcfa-Ochoa. A partir de 1961
le da clases a Luis Pinto-Coelho, quien fue un gran retratista con mucha
personalidad. Con ambos alumnos le unié una buena amistad aunque Luis
Pinto-Coelho murié joven.

En 1997 funda la Escuela del Escorial, donde un grupo de artistas de diver-
sas edades, trayectorias y procedencia, seleccionados por Luis Garcfa-Ochoa se
retinen en torno a él y a la sombra del Escorial, a modo de Agora Ateniense.
Una vez en semana, los sdbados, hay secciones de trabajo, tertulias, visitas de
otros artistas... donde todos participan. Se realizan conferencias, exposiciones,
incluso se les concede un espacio museistico que al final no llega a ponerse
en marcha ya que se producen cambios en el ayuntamiento y el nuevo alcalde
no cree conveniente concederles el espacio. Abandonan el Escorial y les ceden
un local en Atocha pero este traslado coincide con el abandono por cuestiones
personales de algunos componentes asi como con problemas de salud de Luis
Garcfa-Ochoa y la muerte de su esposa. Todo ello propicia que la Escuela dure
poco en el nuevo enclave.

Sus acuarelas

Tras situarnos en su entorno y ver grosso modo las caracteristicas de su obra
nos acercamos al campo de las acuarelas. Desde sus primeras incursiones en el
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mundo del arte a los 9 afios, estdn presentes las acuarelas junto al dibujo, en
las que muestra una gran genialidad. Tras sus primeros dibujos espontdneos
y alegres, sus estudios de arte cldsico y dibujo técnico, comienza durante la
Guerra Civil a realizar sus primeras creaciones propias en acuarelas. En esta
época realiza un gran nimero de acuarelas entre las que aparecen paisajes,
bodegones y probablemente algin retrato. La acuarela es la que marca la
pauta de la mayor parte de su obra hasta principios de los cincuenta, ya que
la obra que realiza es primero una acuarela que mds tarde pasa a ser dleo.
Segtin avanza la década de los cincuenta poco a poco cada técnica se indepen-
diza, irdn definiendo su lugar, quedando los paisajes prioritariamente para la
acuarela y el mundo de las figuras para el éleo, salvo unas pocas excepciones.
En 6leo siguen apareciendo paisajes pero han sido primero acuarelas, siendo
estos Sleos copias de las primeras. A partir de mediados de los cincuenta sus
acuarelas son paisajes. Una acuarela se puede convertir en grabado, en oleo o
en las dos cosas, dificilmente un oleo o un grabado se convierten en acuarela.
La pintura y la acuarela ocupan lugares antagdnicos y a la vez complemen-
tarios. Mientras los 6leos parten de planteamientos complejos, técnicamente
perfeccionistas, las acuarelas son espontdneas. En sus dleos nos presenta la
compleja condicién humana mientras sus acuarelas gozan de la luz, el aire
y la frescura de la naturaleza. El dleo surge de la reflexién en el estudio del
artista mientras la acuarela es fruto de la pura contemplacién directamente
desde la naturaleza.

«Desde que aprendi a coger los pinceles he sido paisajista en el mds puro
sentido de la luz y la naturaleza. Esta condicién paisajistica va a permanecer
siempre en mi obra. Las cosas, los seres humanos y los animales que van
apareciendo en ella, se mueven dentro de un dmbito paisajistico de luz y
naturaleza. Incluso cuando los fondos de las figuras son abstractos o sim-
plemente planos, tienen luz de paisaje. Las cabezas, las manos, los ropajes,
tienen siempre luz de paisaje; y hasta los interiores oscuros parecen recibir
desde fuera la declinante luz de una decadencia solar.»*

La acuarela tendrd sus momentos y su independencia del resto de la obra.
Le dedica un espacio y un tiempo especiales, cada dos afios en otofio o prima-
vera, recorre una zona, son excursiones en solitario que duran un par de meses
aproximadamente, supone una pausa, un intermedio en su taller para dedicarse
totalmente a la acuarela y al paisaje, pinta todo lo que se encuentra, las lomas,
los llanos, los arroyuelos y los rios, realiza los perfiles de los pueblos desde los
puntos mds perdidos, los rodea, los mira desde arriba, desde abajo, de frente...

* Fragmento de un escrito sobre folios perteneciente a Luis Garcfa-Ochoa fechado en Granada
en 1975. Cedido por el propio autor.
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Ilustracién 5: Luis Garcfa-Ochoa pintando un paisaje in situ afios 70 aproximadamente. Foto cedida

por el artista.

es atin mds dificil encontrar el lugar adecuado donde el bullicio no moleste.
En Roma no pudo pintar directamente, solo dibujos que una vez fuera de las
calles le permitfan realizar sus acuarelas.

Una de las caracteristicas mds importante en este campo es el color del que
también es participe el resto de su obra. En ocasiones es tan denso que puede
parecer otra técnica. Es un modo de hacer cercano a las acuarelas de Durero,
con sus texturas espesas y fuerte intensidad del color. Aunque también estas
texturas pueden convertirse en magnificas aguadas de intenso color. Garcia-
Ochoa estd mds cerca de los colores vivos de su tierra natal, de la que guarda
ese constante vinculo con el paisaje y ese gusto por observarlo tranquilo y en
silencio. Sus acuarelas cuentan con una gran frescura y potencia cromdtica de
la que la acuarela ha sido despojada

Benjamin Palencia le influye en ese amor a la naturaleza, y la visién nueva
del paisaje espafiol, diferente de quienes le precedieron. Sus paisajes estdn lejos
de la aridez de la meseta manchega, si bien en cierto momento, en un periodo
corto de tiempo, encontramos obras muy cercanas a Palencia.

«Cada palabra de Benjamin era una ventana abierta a un nuevo paisaje,
a través de ¢él aprendf a amar la Naturaleza y a andar sus caminos; lo que
mds me sorprendid fue su sentido de la materia pictdrica, su espeso mate-
rial, su sentido geoldgico y mineral, la concepcién primitiva de su universo
pictérico, que en el fondo no era otra cosa que un hermoso surrealismo, y
el eco poético de su mundo cargado de sensaciones; él habfa escrito unas
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palabras que me habfan impresionado mucho: reflejar el espiritu de la época

y crear imdgenes nuevas del pensamiento.» °
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> Flores Arroyuelo, Francisco J. Garcia-Ochoa. Artistas Espafioles Contempordneos. Ed. por Serie
pintores. Servicio de publicaciones del Ministerio de Educacién y Ciencia. Madrid. 1976.

¢ Poema de Ramén de Garciasol dedicado a las Acuarelas de Luis Garcfa-Ochoa. Poema
manuscrito en una hoja cedido para mi Tesis por Luis Garcfa-Ochoa.
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La Coleccidn de acuarelas de Garcia-Ochoa
del Real Conservatorio Superior de Musica de

Madrid

La coleccién estd formada por nueve acuarelas, las cuales aparecen en 1971
registradas por primera vez en los listados de enseres del RCSMMY7 bajo el
nombre de Paisajes. De ellas no hay mds datos, estos se pudieron perder en
los numerosos cambios de cede del RCSMM o simplemente no existir ya que
en épocas anteriores no se realizaba un registro riguroso de las obras. La otra
fuente consultada para la datacién de la coleccidon ha sido al propio artista y
a Julieta Garcfa-Ochoa, gestora de la obra de su padre. Luis Garcfa-Ochoa
cuenta con una edad y un bagaje tan amplio de obras que dificilmente puede
recordar estos datos. En cuanto a los datos recogidos por su hija no constan
fechas ni de realizacién, ni de venta de estas acuarelas.

Todas las obras de la coleccién comparten las mismas medidas, dato que
en principio puede resultar curioso por tratarse de obras de dos momentos
diferentes; esta peculiaridad se debe al uso por parte del artista del papel
Caballo. Este papel tiene unas medidas de 52 x 71 c¢m lo cual condiciona a
la obra a medir lo mismo, variando el orden de las medidas segtin la obra
sea vertical u horizontal. En otras, sus medidas corresponden a la mitad 26
x 35’5 c¢m, nos podemos encontrar variantes por no ser justo la mitad de
esta medida, pero si muy aproximado. El uso de este material obedece a un
proceso de investigacién que le lleva a explorar el modo de transmitir mayor
vitalidad en las acuarelas, para ello evita los papeles absorbentes y busca los
menos permeables, el soporte que suele utilizar, como hemos visto, es el papel
Caballo, que sin ser propiamente para acuarela encaja en sus pretensiones.
Ademds tiene un tono algo oscuro que a nuestro pintor le gusta, utilizdndolo
como un color mds.

De 1936 a 1949 los paisajes se enmarcan, en su mayorfa, en una linea
postimpresionista que comparte una luminosa paleta de azules, amarillos,
verdes y violetas, en paisajes de mundos sencillos y rurales. En realidad, desde
sus comienzos en los afios cincuenta se da toda una etapa de formacién don-
de aprende de cada nuevo experimento, adaptando todo lo aprendido a una
depuracién de su estilo personal, por ello veremos cdmo atraviesa distintas
etapas dentro de su evolucién y podemos encontrarnos, en este periodo, obras
que han sido clasificadas de fauvistas, de impresionistas o de cubistas... Son

7 Dato facilitado por Eva Jiménez, técnico de las Colecciones Museogréficas del RCSMM.
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periodos de investigacidn, de aprendizaje. A partir de los afios cincuenta su
obra se convierte en expresionista.

Al terminar la guerra comienzan sus primeras escapadas por zonas cercanas
como los parques y alrededores de Madrid, marcha en tren y en bicicleta a la
que acabara poniéndole un motor para pasear con sus acuarelas por los Pinares
de Chamartin, el Jardin Botdnico, Vallecas, las riberas del Manzanares y las
del Guadarrama asi como El Escorial. A través de estas excursiones comienza
su trayectoria como paisajista, algo que nunca deja y donde se expresa con
toda su genialidad. Sus primeros viajes fuera de Madrid en los que se dedica
a plasmar lo que le rodea en sus acuarelas comienzan por Extremadura, a la
que le sigue el Pais Vasco.

Hemos comenzado este punto hablando de las dificultades de datacién de
estas acuarelas, sin embargo nos encontramos con dos obras de esta coleccién
del RCSMM que podemos datar, tras una serie de deducciones. Sabemos que
los paisajes siempre son primero acuarelas, sabemos que en la década de los
cuarenta tardaban estos paisajes en convertirse en ¢leos uno o dos afios y con-
tamos con la catalogacién de los dleos que se corresponden con estas acuarelas.
El 6leo correspondiente a la Ilustracién 6 esta datado en 1949, lo cual nos sittia
el afio de realizacién de esta acuarela entre 1947-48. El 6leo correspondiente
a la acuarela de la ilustracién 7 se realizo en 1950, lo cual data a la acuarela
entre 1948 y 1949.

Estas dos acuarelas estdn en esa linea de toque impresionista que nos encon-
tramos en la década de los cuarenta. La primera de las acuarelas (Ilustracién 6)
pertenece a la serie llamada Paisajes con figuras, donde nos presenta los parques
de Madrid. Destacan en este paisaje los tonos verdes, azules y violetas, con
estudiados juegos de luces acentuados con esas aguadas de intensos colores de
las que habldbamos en el apartado anterior. As{ como el trabajo de perspectiva
conseguido con una serie de planos que se sobreponen, planos en los que toman
protagonismo los distintos troncos de los arboles que le confiere profundidad
al paisaje. El ser humano es algo minimo, es una pequefia mancha que se
pierde en el paisaje, que es el que predomina. Este tratamiento secundario y
poco participativo de la figura humana nos recuerda al gran paisajista alemdn
C.D Friedrich. Sin embargo en la obra de este pintor, los personajes son
espectadores que observan de espaldas silenciosos el paisaje convirtiéndose en
sombras negras. Encierra un elevado componente mistico: su belleza sobrepasa
siempre al individuo, le abruma, le deja sin palabras y le hace volverse hacia
su interior; los de Garcfa-Ochoa son parte de ese paisaje donde juegan, salta,
comen o se besan, pero perdidos por su pequefiez en la naturaleza, como un
elemento mds. En las dltimas obras de esta serie poco a poco los pequefios
personajes casi van desapareciendo como podemos ver en esta acuarela de la
coleccién (Tlustracién 6).
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Tlustracién 6: Acuarela de la serie Paisaje con figuras.1947-48 aproximadamente. ®

La segunda obra (Ilustracién 7) comparte con la anterior un mismo plan-
teamiento compositivo que le confiere profundidad a la imagen asi como la
fuerza del color en el verde que rodea las casas y la intensidad de luz en el cielo
trabajado con ligeras aguadas azules. Es un trabajo minucioso con pequefios
detalles, y gran riqueza de colores. Como hemos visto de ambas obras realizé
una réplica en 6leo. De la primera no cuento con datos del lugar donde se
encuentra, sin embargo el 6leo de este segundo paisaje se encuentra en la co-
leccién del Banco Exterior de Espafia. Sus medidas son 79 x 99 cm.

Después del tren y la bicicleta con motor, llega la moto, el coche y mds
tarde consigue adaptar una furgoneta a modo de caravana con la que viaja
cémodamente, perdiéndose por cualquier rincén de nuestra geografia.

Las siete obras restantes de la coleccién (Ilustraciones de la 8 a la 14),
pertenecen a este momento de mejoras en el transporte. Su datacién presenta
una serie de dificultades, debido a varios factores: Luis Garcfa-Ochoa viaja solo,
con lo cual los datos de estos viajes dependen de su memoria que aun siendo
buena, a pesar de su edad, en ocasiones la seguridad sobre los datos de tantos
afios y viajes; por otro lado a partir de los afios cincuenta deja de aparecer con
asiduidad el afio de realizacién en la obra junto a la firma.

8 Tanto esta fotograffa, como el resto de las que aparecen a continuacién en este estudio (en
total: Ilustraciones 6 a 14) estdn tomadas por la autora en el RCSMM con permiso del centro.
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Ilustracién 8: Acuarela. Paisaje Sin titulo I. Posiblemente de Andalucfa.
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Tlustracién 10: Acuarela. Paisaje Sin Titulo III. Posiblemente de Andalucfa.
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Siguiendo el método deductivo si aparecen registradas en el RCSMM en
1971 no pueden, estas obras, ser posteriores.

Por otro lado a pesar de estas dificultades contamos con un gran ndmero
de obras estudiadas, muchas de ellas a través de fotos, negativos fotogréficos,
archivos o catdlogos de exposiciones asi como una importante recopilaciéon de
datos sobre la trayectoria de las acuarelas que me permiten emitir cierta hipStesis
sobre las obras. Es posible que las siete acuarelas pertenezcan a una misma serie
correspondiente a Andalucia, en concreto al viaje que realiza a Huelva y Cddiz,
del que no tenemos una fecha exacta pero si contamos con un 6leo la Ribida
datado en 1953 que aunque no corresponde a esta coleccién del RCSMM si
podria formar parte del mismo viaje. Esto nos situarfa la realizacién de las
acuarelas entre 1951-52.

Por otro lado nos encontramos una acuarela que nos presenta un pueblo
blanco (ilustracién 11) de gran parecido con el perfil de algunos pueblos de
esta zona podria tratarse de Aracena, pueblo de la Sierra de Huelva.

Los paisajes, guardan semejanza con los pinares que se adentran en las playas
de estas dos provincias dato que se afianza con las tierras sienas y ocres sobre
las que se asientan los arboles, tan cercanos a los terrenos de arenas y dunas
que cubren estos pinares costeros como podemos ver en las acuarelas de las
ilustraciones 8, 9 y 10. Aunque no todas las acuarelas muestran esta similitud
en sus suelos, como ocurre en las que corresponden a las ilustraciones 12 y

Tlustracién 11. Acuarela. Pueblo Blanco. Paisaje Sin titulo IV. Posiblemente de Andalucfa.

§ 105



Piar MoNGE GOMEZ

Tlustracién 12: Acuarela. Paisaje Sin titulo V. Posiblemente de Andalucta.

Ilustracién 13. Acuarela. Paisaje alejado de la Costa. Sin titulo VI. Posiblemente de Andalucfa.
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Ilustracién 14. Acuarela. Paisaje Sin titulo VIL. Posiblemente de Andalucfa.

13, esto no impide que estos paisajes con algo mds de vegetacién pertenezcan
a zonas de los pinares mds alejadas de la costa.

Sin embargo no podemos asegurar que estos paisajes a pesar de su semejanza
sean realmente de la zona que creemos, tampoco podemos asegurar que perte-
nezcan todos a un mismo viaje excepto la acuarela correspondiente al Pueblo
Blanco. Si realmente son todos paisajes andaluces, la datacién corresponderfa,
como hemos visto antes, a principio de los cincuenta, momento en el que
realiza su primer viaje a Andalucia ya que su siguiente viaje a esta zona es en
1973 y la coleccién ya estaba registrada en el RCSMM en 1971.

En cuanto al color en este grupo, vemos como han desaparecido los violetas.

Los verdes y azules son de tonos mds oscuros, aparecen los sienas, tierras y
ocres. La luz no se desliza por pequefios huecos entre las hojas como en las dos
primeras acuarelas, ya que son paisajes mds abiertos, con cielos de contrastadas
aguadas y suaves azules, con mayor uniformidad.

Fuentes consultadas para este articulo

Archivos de ilustraciones de Luis Garcfa-Ochoa para El Pupilaje del Domine Cabra de
Quevedo ediciones Casariego. Coleccién de libros de Bibliéfilos Tiempos para la Alegrfa.

Archivos de fotos de Luis Garcfa-Ochoa.

Archivos de negativos fotogréficos de la obra de Luis Garcfa-Ochoa.

Poema manuscrito de Ramén de Garciasol dedicado a la Acuarelas del Luis Garcfa-Ochoa.

Escrito de Luis Garcfa-Ochoa sobre el Paisaje. Granada 1975.
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DE LAS TONADILLAS ESCENICAS
IRREPETIBLES DE JOSE CASTEL
(17372-1807) EN LA BIBLIOTECA DEL
REAL CONSERVATORIO SUPERIOR DE
MUSICA DE MADRID

ESTUDIO, CATALOGACION Y EDICION
CRITICA”

2® Angel RUIZ RODRIGUEZ**

1. Introduccién

dfa de hoy, atn existe la posibilidad y por tanto la necesidad de pro-

fundizar en el estudio de la tonadilla escénica, un género que quizd por

| hecho de haber sido bastante fugaz ha recibido menos atencién por
parte de la historiograffa espafiola en comparacién con otras formas de musica
escénica como el sainete.

En esta linea, juega un papel fundamental la produccién del compositor
navarro José Castel, uno de los principales autores de este género y uno de
los mds interesantes para la investigacién actual del mismo por dos razones:
porque el nimero de tonadillas conservadas es relativamente alto y, porque a
pesar de que es reconocido por ellas, tanto él como su obra contindan siendo
bastantes desconocidos debido en gran medida a que muchos de los estudios
sobre este tipo de musica se centran particularmente en las figuras de Blas de
Laserna, Luis Misén y Pablo Esteve.

* La Edicién Critica de las tres Tonadillas que este estudio presenta, Una chusca de Sevilla
(1779), Las virtudes del dinero (1779), y Silencio patio mio, junto a sus partituras, puede ser con-
sultada en la pdgina web del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid siguiendo la ruta:
RCSMM - Publicaciones y Grabaciones - Revista del RCSMM.

URL del RCSMM:

hetp://www.resmm.eu/

URL de la Revista Miisica del RCSMM:

http://www.rcsmm.eu/publicaciones-y-grabaciones/revista-del-rcsmm/?m=178&s=99

** Titulado Superior en Musicologfa
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Por ello, el presente articulo presenta una edicién critica de las tres tona-
dillas escénicas pertenecientes a José Castel que se hallan de manera exclusiva
en la Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, una
de las fuentes mds importantes para el estudio de este género. Pero lo hace
no sin antes exponer un estudio sobre el género, el compositor y su obra para
analizar las caracteristicas de estas tonadillas de manera contextualizada una
vez entendida su trayectoria profesional; y una catalogacién de las mismas
que de este autor se conservan en esta localizacién, ampliando la informa-
cién acerca de ellas sobre la que hasta ahora se habfa publicado en un par
de inventarios que servian como apéndices de unas investigaciones sobre la
figura del compositor.

Esta labor es interesante porque reporta un mayor conocimiento sobre
la tonadilla escénica y también sobre el compositor en cuestidn; y al mismo
tiempo, contribuye a la difusién de este tipo de obras con la intencién de que
éstas puedan ser interpretadas y formar parte de un repertorio.

2. La tonadilla escénica

La tonadilla escénica fue uno de los géneros musicales mds populares
durante la segunda mitad del siglo XVIII en Madrid, siendo piezas de breve
duracién inspiradas en el folklore espafiol y de argumento costumbrista que se
teatralizaban e interpretaban en los descansos realizados entre las jornadas de
las comedias en los teatros madrilefios mds importantes: el Teatro de la Cruz
y el Teatro del Principe’.

Fe de su popularidad da la continua demanda de tonadillas por parte
del publico, en su mayorfa compuesto por la clase media emergente, que en
ocasiones asistia al teatro mds con motivo de escucharlas que de seguir la
accién dramdtica de la propia comedia. Este hecho explica dos consecuencias
intimamente relacionadas: por una parte, que las tonadillas representadas fuesen
siempre de nueva composicién?, y por otra, que los teatros convocasen plazas
para esta labor conocidas como «compositor de compafifa», las cuales sustitufan
a la de «musico primero».

! No obstante, también se desarrollaron en otras ciudades espafiolas que tenfan una gran
actividad musical receptiva a las influencias, como Barcelona. Pero siempre en menor medida y
adoptando caracterfsticas autéctonas. Un estudio de las caracteristicas que incorpora la tonadilla en
el Pais Vasco es DoNosTIA, José Antonio de: «El elemento vasco en la tonadilla escénica», Revista
internacional de los estudios vascos, vol. 20, No4 (1929), pdgs. 455-459.

2 «De nueva invencién», tal como reza la letra de varias tonadillas, entre ellas una de José
Castel, La guia nueva. BHM, Mus 93-18.
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Este ritmo de consumo fue precisamente uno de los factores que contribuyé
a la sencillez que caracteriza a este género en todos sus aspectos (argumento,
ndmero de personajes, melodia...), ya que el compositor estaba forzado a
trabajar frenéticamente?. Esta sobreexposicién explica ademds la susceptibilidad
del mismo a las influencias y a las nuevas modas procedentes de Italia, siendo
la responsable de que los cambios y la incorporacién de nuevas caracteristicas
dentro del género fueran constantes.

Todos estos ingredientes fueron a su vez la causa de su rdpido agotamiento
y decadencia, siendo un género muy fugaz a pesar de su éxito; algo que no
ocurrié con otros géneros menores del teatro como el sainete, ya que éste se
reponia y segufa en cartelera durante temporadas, lo que ayudaba a conservar
sus caracteristicas casi intactas.

Para su andlisis, recurriremos principalmente a la tesis de José Subird®, pues
a dfa de hoy sigue siendo el autor referente en el estudio del género y el que,
por cierto, lo rebautizé aportando el adjetivo de «escénica» para diferenciarlo
de otro tipo de piezas también conocidas como tonadillas pero no teatrales.

2.1. Origen

Situar el origen de la tonadilla escénica ha sido un tema controvertido en
la historiograffa espafiola debido a sus tintes ideoldgicos. Por un lado, autores
de finales del siglo XIX como Mariano Soriano Fuertes, Felipe Pedrell, Higinio
Anglés o Rafael Mitjana definen la tonadilla como un género genuino espafiol
que surge como respuesta al italianismo cada vez mds presente, utilizando este
género como simbolo nacional frente al de la dpera italiana; y por otro lado,
aquéllos que como José Subird o Julio Gémez relacionan su origen precisamente
con las aportaciones procedentes de Italia®.

Pero lo cierto es que la tonadilla escénica no aparece de la noche al dfa: el
teatro espafol tiene una larga tradicién de intercalar piezas musicales entre la
representacién de las comedias; y éstas, como es natural, fueron evolucionando
y configurdndose acorde con la realidad musical de cada momento histérico,
bebiendo de todas las fuentes independientemente de su procedencia.

Si atendemos a su genealogfa podemos situar uno de sus primeros anteceden-
tes en la segunda mitad del siglo XVII con la tonada, también conocida como

> No es raro que en alguna ocasién llegaran a pedir ayuda a otros compositores y aumentos
de sueldo a la compaiifa de teatro. Asimismo aceptaban sobornos de los cantantes, quienes a
veces les solicitaban partes bonitas que les permitieran lucirse. Cortizo, M2 Encina: «Tonadilla
escénica. Espafia» en Diccionario de la milsica espaiiola e hispanoamericana, vol. X. SGAE (Madrid,
1999), pdg. 350.

* SUBIRA, José: La tonadilla escénica, 3 vols. Academia Espafiola (Madrid, 1928-1930).

> Véase Cortizo, M? Encina: «Tonadilla escénica». Op. cit., pdgs. 345-346.
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tono®. Esta consistfa en una cancién breve interpretada al comienzo del teatro
que funcionaba de manera independiente a modo de introduccién para llamar
la atencién del publico, estando pues emparentada con la loa. Se caracteriza
por no tener una forma fija y por tener como acompafiamiento instrumental
la guitarra. En cuanto al estilo habfa dos posibilidades: que el texto fuera de-
clamado y el acompanamiento estuviera basado en acordes (cuatro) o que la
melodfa fuera el elemento principal (princesa).

Mds tarde, en la primera mitad del siglo XVIII, esta pieza pasarfa a formar
parte de un género breve’, especialmente del entremés y del sainete, siendo la
seccién final. Es entonces cuando pasa a denominarse tonadilla (aunque tono
y tonadilla se siguen utilizando indistintamente atin) y adquiere unos rasgos
distintos: desarrolla un argumento que guarda relacién con el de la pieza de
la que depende, su forma suele estar constituida por copla y estribillo, y la
melodfa sigue siendo bastante declamada a través de «parolas».

2.2. Morfologia musical y literaria

Para el estudio de la morfologia de las tonadillas, seguiremos la clasificacién
cronoldgica realizada por José Subird para analizar los aspectos mds importantes
en cada una de sus etapas®

Aparicién y albores (1750-1757)

Crecimiento y juventud (1758-1770)

Madurez y apogeo (1771-1790)

Hipertrofia y decrepitud (1791-1810)

Ocaso y olvido (1811-1845)

2.2.1. Aparicién y albores (1750-1757)

Durante estos afios, la tonadilla continda siendo una seccién integrada al
final del entremés entre la primera y la segunda jornada y al final del sainete
entre la segunda y la tercera jornada, comenzando a ser habitual asf la inter-
pretacién de dos tonadillas en cada comedia.

De esta manera, observamos que la referencia «tonadilla» se generaliza y
se puede encontrar al final de las partituras de los géneros breves citados,
haciendo mencién también ya al ndmero de sus personajes. Ademds, cada vez

¢ Loro, Begona: «Sainetes y tonadillas con musica en el Madrid del siglo XVIII (1750-1760)
en Teatro y milsica en Espafia: los géneros breves en la segunda mitad del siglo XVIII. Universidad
Auténoma de Madrid (Madrid, 2008), pdg. 50.

7 Convenimos usar la nomenclatura de «género breve» en lugar de «género menor siguiendo la
consideracién de Javier Huerta, quien vefa en el segundo término un sentido peyorativo. HUERTA,
Javier: Historia del teatro espafiol, 2. Del siglo XVIII hasta la época actual. Gredos (Madrid, 2002).

8 Cabe sefialar que actualmente hay varios autores que insisten en la revisién de esta
periodizacion. Véase Loro, Begofia: «Sainetes y tonadillas». Op. cit., pdg. 52.
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adquiere mayor importancia: por un lado, se desentiende del asunto principal
y por otro, gana extension.

2.2.2. Crecimiento y juventud (1758-1770)

Las similitudes que pudieron haber existido entre la tonadilla y el sainete
en un primer momento se desvanecen al final de la década de 1750 debido a
que las diferencias en la concepcién de ambos géneros se acenttian profunda-
mente, haciendo imposible la unidad entre ellos. Las diferencias que marcan
este distanciamiento son’:

- Relacion texto-miisica: el sainete es una composicién literaria musicalizada,
de tal manera que lo que prima es la calidad del texto, lo que relega la
musica a un segundo plano cuya funcién es incidental. En cambio, la
tonadilla da importancia a la musica por encima del texto, que adquiere
un tono vulgar, funcionando en este caso como musica objetiva.

- Melodia: fruto de lo anterior, el sainete se inclina por la declamacién del
texto mientras que la tonadilla busca melodias sencillas y pegadizas que
sirvan como reclamo a la audiencia.

- Instrumentacidn: la guitarra da paso al pequefio conjunto orquestal donde
los violines son los protagonistas por influencia una vez mds de los musicos
italianos. No obstante, no es raro encontrar la indicacién «a la guitarray
en las partichelas de los mismos, que en estos casos deben imitar la so-
noridad de este instrumento a través del uso, por ejemplo, del pizzicaro.

- Composicidn: como apuntamos en la introduccidn, la tonadilla es siempre
de nueva creacién mientras que los sainetes se reponen constantemente.

De esta manera, se produce la ruptura final entre ambos y la tonadilla se

independiza completamente en la década de 1760 pasando a conformar un
género propio. Y aunque algunos autores negaban cualquier tipo de influencia
extranjera en el origen del género, es curioso que estos cambios se produjeran
tras una década en la que habian tenido mucho éxito los intermezzi italianos
en Espafia, piezas musicales representadas en los descansos de la pera seria
con caracteristicas similares'’.

2.2.3. Madurez y apogeo (1771-1790)

Durante estas dos décadas, la popularidad de la tonadilla conlleva una
ampliacién de su extensién hasta alrededor de veinte minutos. Esto hace ne-

9 Ibid, pig. 61.

1% Algunos de los compositores de intermezzi méds conocidos en Madrid fueron Jomelli, Jasse y
Pergolesi bajo la direccién de Farinelli en el Teatro Real, dedicado exclusivamente a la representaciéon
de dpera italiana durante el reinado de Fernando VI (1746-1759). SuArez, Javier: Tonadillas (I).
ICCMU (Madrid, 1998), pdg. XIII.
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cesario un replanteamiento de su estructura a nivel externo, adoptando una
configuracién en tres movimientos muy peculiares que se generaliza entre todos
los compositores de esta etapa. No obstante, hay mayor libertad en cuanto a
la forma interna, que puede estar compuesta por secciones de diferentes tipos
de musica recogidos del folklore espafiol.

a) ENTABLE. Introduccién que sirve para llamar la atencién de publi-
co pidiendo silencio y dando las gracias y adelantar el tema de la tonadilla.
Normalmente estd compuesto por una serie de coplas que en ocasiones tienen
como seccién final una seguidilla.

b) COPLAS. Es el movimiento central de la tonadilla donde se desarrolla
el argumento. Su nombre hace referencia a la forma literaria utilizada: cuatro
versos que suelen ser octosilabos, hexasilabos o también pentasilabos.

¢) SEGUIDILLAS. Movimiento final con una funcién amplia: concluye el
argumento, sonsaca una moraleja del mismo y desea el favor del publico. En
esta ocasion, corresponderfa seguir la forma literaria establecida para la segui-
dilla; es decir, la alternancia entre versos heptasilabos en los impares y versos
pentasilabos en los pares con rima asonante en éstos dltimos. Pero la realidad
es que no suelen seguir un patrén'.

Asi, en 1780 la tonadilla suplante definitivamente al entremés y rellene de
manera exclusiva los descansos realizados entre la primera y la segunda jornada
de la comedia.

2.2.4. Hipertrofia y decrepitud (1791-1810)

A las puertas del nuevo siglo, la tonadilla escénica ha llegado al limite
de sus posibilidades y su éxito ha menguado significativamente debido a su
sobreexposicién durante las dos décadas anteriores. Este agotamiento hizo que
los compositores buscaran la solucién en la italianizacién del género, lo cual
supondrfa un paso hacia el fin del mismo ya que al mismo tiempo que incor-
poraban rasgos procedentes de la Gpera seria italiana tan de moda acababan
con la esencia y el espiritu de la tonadilla.

En lo que respecta a la estructura, los principales cambios son:

a) ENTABLE. No sufre modificaciones significativas.

b) COPLAS. Finalizan con unas «boleras», una variante de seguidilla con
un molde especial cuya funcién es hacer un resumen del argumento.

c) TIRANA. Las seguidillas son sustituidas por este género compuesto por
una copla de versos octosilabos con un estribillo de cardcter picaro que incluye
la danza. A comienzos del siglo XIX lo harfa la Polaca.

! Presas, Adela: «Aproximacién a la forma literario-musical de las seguidillas en la tonadilla
escénica» en Teatro y miisica en Espana: los géneros breves de la sequnda mitad del siglo XVIII. Op.
cit., pags. 150-158.

§ 116



DE LAS TONADILLAS ESCENICAS IRREPETIBLES DE JOSE CASTEL...

2.2.5. Ocaso y olvido (1811-1850)

Si la decadencia del género era ya evidente, la muerte de los compositores
mds importantes de tonadillas a lo largo de la primera mitad del siglo XIX como
Blas de Laserna, Pablo Esteve, Jacinto Valledor, Pablo del Moral o Antonio
Rosales supuso el desuso de este tipo de piezas. De esta manera, la «tonadilla
alegre», tal y como se les denominaba en este momento para seguir atrayendo
sin éxito la atencién del publico, quedd en segundo plano y se representaba
aisladamente para dar paso a otros géneros breves como la opereta y el baile, los
cuales fueron ocupando los intermedios antes reservados a la tonadilla escénica'?.

2.3. Caracteristicas generales

La tonadilla escénica se caracteriza por la sencillez de todos los elementos
que la componen, ya que su dnico objetivo era el entretenimiento y la diver-
sién del publico. A ello contribuyé ademds el poco tiempo que el compositor
podia dedicar a su composicién dado el acelerado ritmo de representaciones
y de estrenos.

No obstante, como hemos sefialado anteriormente, la tendencia en sus
tltimas etapas fue imitar la complejidad de la dpera italiana a causa de su
agotamiento. Y fue precisamente la pérdida de esta sencillez, la esencia original
del género, lo que supuso el fin del mismo.

2.3.1. Melodia

La sencillez de la melodia viene dada por la capacidad vocal limitada de los
propios cédmicos que componfan la compafia de teatro, que eran los encargados
de interpretar las tonadillas; pues aunque estaban acostumbrados a entonar algu-
nas partes de la comedia (lo cual no era raro), no estaban acostumbrados a tener
la responsabilidad de sostener un espectdculo musical de estas dimensiones'.

Esto explica el estilo sildbico de las tonadillas. Salvo en las cadencias de
las seguidillas, donde el embellecimiento del final es uno de los elementos que
definen este género folklérico, en pocas ocasiones presentan algin melisma que
imita a la musica italiana y que subraya el sentido de alguna palabra, en cuyos
casos son siempre breves y nada virtuosos. Ademds, no hay grandes saltos inter-
vélicos y el dmbito es bastante reducido, no alcanzando normalmente la sexta.

No obstante, en la dltima década del siglo XVIII la melodia comenzé a
mostrarse mds elaborada y compleja junto al resto de elementos compositivos
por la influencia que ejercfa la dpera seria italiana. Esto dio lugar a que en
1792 el tonadillero Blas de Laserna realizara una peticién a la Corte en la que

12 Cortizo, M* Encina: «Tonadilla escénica. Espana». Op. cit., pdg. 351.
% Algunos cémicos como José Espejo, gracioso de la compafifa de Marfa Hidalgo, abandoné
el teatro por esta razén. SUAREzZ, Javier: Tonadillas (I). Op. cit., pig. IX.
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solicitaba la creacién de una escuela de canto especifica para la interpretacién
de tonadilla al igual que existfa una para la ensefianza de dpera, dirigida por
Andreozzi. No obstante, fue denegada'“.

2.3.2. Argumento

El argumento de la tonadilla suele reunir cuatro cldusulas:

o Temdtica costumbrista.

o Cardcter cédmico.

o Intencién de critica y moralizar.

o No teatralizacién.

De esta manera, es frecuente la narracién de situaciones surrealistas acerca
de un amor no correspondido, de un amor interesado, o incluso de algin tema
de debate en la sociedad del momento; pero siempre con el dnimo de divertir
a la vez que se hace una burla y un juicio simpdtico al respecto.

Al igual que ocurrfa con la melodfa, en su época de hipertrofia la temdtica
tiende a ser mds transcendente y la accién dramdtica cobra mds importancia:
si bien antes los personajes cantaban las historias sin grandes aspavientos dada
la simplicidad de lo narrado, en este momento la interpretacién y la puesta
en escena resultan imprescindibles por influencia de la épera, lo que condujo
a un crecimiento del formato del género.

Este hecho hizo que en 1791 la Corte intentara redefinir del género con-
vocando tres premios a las tres mejores tonadillas, para lo cual se requerfa que
recuperara sus valores originales: brevedad, estilo jocoso y contencién de elemen-
tos vulgares. No obstante, no se conocen los resultados, si es que los hubo®.

2.3.3. Personajes

Los personajes que aparecen en las tonadillas escénicas son un reflejo de
la sociedad de la segunda mitad del siglo XVIII, pudiendo distinguirse tres
categorfas'®. Estos vienen presentados o bien en el titulo de la tonadilla o bien
en la parte vocal sobre el texto:

A) TIPOS ESTEREOTIPADOS. Personajes graciosos y con desparpajo que
reflejan la actitud urbana madrileia del momento: la vanidad, la presuncién,
el interés, el engafio,... bajo una fachada de inocencia e ingenuidad. Los mds
recurrentes son los majos, las madamas y los petimetres.

!4 Blas de Laserna escribié una famosa tonadilla titulada La leccidn de miisica y bolero (1803)
en la que trataba esta cuestion asi como la decadencia del género. BHM, Mus 128-9. Esta se
encuentra editada por SUAREz, Javier: Tonadillas (I), Op. cit.

> Loro, Begofia: «Sainetes y tonadillas». Op. cit., pdgs. 42-44.

' CaRas, Jests: El teatro espaniol del s. XVIII. Universidad de Lleida (Lérida, 1996), pdgs.
209-241.
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B) LOS PROPIOS COMICOS. En este caso los cantantes interpretan un
personaje bajo su propia identidad, lo cual hacfa que en ocasiones el publico
no supiese diferenciar entre lo ficticio y lo real acerca de la personalidad del
cémico, que podia ser objeto de burla. En este caso, aparece el nombre de los
cantantes en las partichelas originales de las tonadillas sobre las partes en las
que intervienen, siendo una de las razones por las que conocemos en muchas
ocasiones quiénes fueron los intérpretes.

C) OFICIANTES Y OTROS. Hace referencia a personajes cuyo rol viene
dado por su profesion, normalmente humilde: posadera, naranjera, calesinero,...
Asimismo, incluye a otros que presentan un nombre ficticio como «Pepa», la
procedencia étnica como «la gitana», la pertenencia a un rango social como
«usfa» o una cualidad como «la misceldnear.

2.3.4. Orquesta

Las tonadillas presentan una orquestacién acorde con las posibilidades que
ofrecfa la plantilla del teatro, a menudo bastante reducida. Segtin apuntaba E.
Cotarelo y Mori, en el caso del Teatro del Principe en 1765 estaba formada por
cinco violines, dos oboes que podian ser flautas, dos trompas que podian ser
clarinetes y un contrabajo'®. Asimismo se fueron afiadiendo mds instrumentos
como timbales, que podian ser pandero, un fagot, una viola y dos violonchelos;
y ocasionalmente podian aparecer otros instrumentos, especialmente aquéllos
de cardcter popular como la guitarra.

Todo este conjunto solfa estar acompafiado por un clave, el cual puede que
fuera interpretado por el propio compositor de la tonadilla.

3. José Castel (17372-1807)

3.1. Biografia

Los primeros datos conocidos sobre la vida de José Castel no aluden ni
a la fecha ni al lugar exacto de su nacimiento, sino a su bautizo el dia 7 de
noviembre de 1737 en la parroquia de San Pedro en Tudela (Navarra), razén
por la que se suele creer que éste también es el afio de su nacimiento®.

'7 Ricardo de la Fuente Ballesteros ha escrito varios articulos acerca de los rasgos y de los
topicos que presentan personajes de otras etnias como son la gitana, la negra y la mora. Consultar
bibliograffa.

'8 Cortizo, M? Encina: «Tonadilla escénica». Op. cit., pdgs. 350.

! GURBINDO, Beatriz: «José Castel (1737-1807) y la tonadilla, entre Tudela y Madrid», Nassarre,
Revista Aragonesa de Musicologia, 17/1-2 (2001), pdg. 245.
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La duda procede de la existencia de una partida de bautismo poco anterior,
del dfa 12 de enero de 1736, en la que coincide el nombre del nifio y el de
los padres®. Se han dado dos explicaciones para ello: que el primer hijo del
matrimonio hubiera muerto tempranamente, habiendo heredado el nombre el
siguiente; 0 que ambos compartieran el nombre, algo que al parecer era habitual
en la zona entre los primogénitos.

La siguiente noticia es que dos afios mds tarde, en 1739, realiza la confir-
macién también en Tudela en la Colegiata de Santa Marfa aprovechando la
visita del obispo de Tarazona, Francisco de Afoa?.

Estos registros permiten conocer el nombre de sus progenitores: Joseph
Taste y Juana Caramusel; y con ello su nombre completo: Joseph Ignacio
Taste Caramusel. No obstante, es frecuente encontrarlo escrito con diferentes
ortograffas en los documentos de la época, y por ende, en la bibliografia actual.
Esta variabilidad afecta a su nombre, que puede aparecer escrito como Joseph o
José, y especialmente a su apellido, que tiene varias formas como Tastel, Cas-
tell o Castel?’; sin embargo, es José Castel su denominacién mds generalizada.

Sus inicios en la musica se sitdan hacia 1743 como infante de coro en la
parroquia de Santa Marfa la Mayor en Tudela, abandondndola en 1751 para
probar suerte en regiones aragonesas, donde habfa mds posibilidades profesionales
de musica. De esta manera, este afio entra aiin como infante en la catedral de
Tarazona (Zaragoza), institucién en la que comienza sus estudios musicales,
tal y como segufa siendo habitual entonces®®. No obstante, se ve obligado a
abandonarla pronto por su inminente cambio de voz.

En estas tierras conoce a Antonia La Justicia, con la cual contrae matrimonio
en la misma catedral en agosto de 1755 y de cuya unidén nacerfan cuatro hijos:
Manuel, José, Eugenio y Josefa, respectivamente?. Este hecho parece ser decisivo
en la trayectoria profesional de nuestro compositor, ya que sus préximos pasos le
llevan por localidades donde casualmente su familia politica posefa propiedades
y negocios (Tarazona, Borja, Calatayud, Madrid...)?.

% DomiNGUEz, Begofia: El florecimiento musical de la ribera de Navarra (siglos XVIII y XIX):
José Castel, Pablo Ruba, Blas de Laserna y otros compositores universales. Centro Cultural Castel Ruiz
(Tudela, 2009), pdgs. 107-108.

2 [dem.

2 X. M. Carreira asegurarfa en 1990 que estas diferencias eran errores tipogrdficos. No obstante,
esta variabilidad era muy comiin en la época, la cual dependifa de las instituciones y de la zona
geogréfica: en los documentos administrativos de la catedral de Tudela aparece como Tastel, pero
firma como Castel en las portadas de sus obras en Madrid.

» Uno de sus compaferos es Francisco de la Huerta, futuro maestro de capilla de la catedral
de Pamplona desde 1780. GEMBERO, Maria: La miisica en la catedral de Pamplona durante el siglo
XVIII. Gobierno de Navarra (Navarra, 1995), pdg. 266.

* GURBINDO, Beatriz: «José Castel». Op. cit., pdgs. 245-246.

» DoMINGUEZ, Begona: El florecimiento musical. Op. cit., pdg. 114.
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Hay constancia de sus intentos por encontrar trabajo en esta regién: en
marzo de 1755 se presenta a oposiciones para una plaza de contralto en la
Iglesia de Santa Marfa la Mayor en Borja, aunque no lo consigue®; y un afio
mds tarde lo intenta de nuevo, esta vez para el magisterio de capilla. A pesar
de que su empefio vuelve a verse frustrado, se le permite cantar en el coro y
participar en algunas funciones musicales eventualmente, lo cual demuestra que
fue bien valorado. Pero ante la inestabilidad de esta labor, decide probar suerte
en Calatayud, municipio donde ejerce de tenor.

En 1758 la Iglesia de Santa Marfa la Mayor en Borja lo reclama para una
plaza de tenor junto a la de direccién del coro, oferta que no llega a desempefiar
por su condicién de casado?.

Es muy probable que en la década siguiente residiera y trabajara en Ma-
drid. Una prueba de ello es una carta que en 1780 enviarfa a la catedral de
Burgos en la que proponfa a Fabidn Garcfa Pacheco como su nuevo maestro
de capilla, compositor que hasta entonces habfa sido maestro de capilla en La
Soledad, una de las capillas musicales mds importantes de Madrid en la segunda
mitad del siglo XVIII*, ya que decfa conocerlo bien por haber «estado en una
misma capilla cerca de doce afios», un periodo de tiempo que encaja bastante
bien si tenemos en cuenta que la dltima referencia de José Castel es de 1758
y la proxima de 1773.

No obstante, esto no quiere decir que trabajara en dicha capilla, pues no
hay ejemplos suyos de musica religiosa en Madrid. Pero si hay constancia
de su actividad en el teatro del Principe?, situado muy cerca de La Soledad,
componiendo musica y colaborando con otros autores reconocidos tal y como
veremos al comentar su obra®. Ademds, Castel desarrolla durante este mismo
periodo una carrera como impresor y editor de musica teatral®'.

%6 FERNANDEZ, Juan Pablo: «José Castel (17372-1807): un tonadillero maestro de capilla», Revista
de Musicologia, vol. XXIV/1-2 (2001), pdg. 4.

7 Idem.

# Casares, Emilio: «Garcfa Pacheco, Fabidn» en Diccionario de la miisica espafiola e
hispanoamericana, vol. V. SGAE (Madrid, 1999), pdg. 485.

¥ B. Dominguez asegura que trabaja para la compafifa de teatro de Manuel Martinez en dicho
teatro, asf como que su mecenas en Madrid es el Principe Pfo. No obstante, no cita la fuente de la
que toma esta informacién. DomiNGUEZ, Begofia: £/ florecimiento musical. Op. cit., pags. 119 y 121.

3 Participaba en el montaje de zarzuelas ensefiando las partes musicales a los actores, como
en La jardineros de Aranjuez (1768) de Pablo Esteve. FERNANDEZ, Juan Pablo: Los Jardineros de
Aranjuez’ (1768), zarzuela en dos actos, estudio y edicién critica. Universidad de Granada y Centro
de Documentacién Musical de Andalucfa (Granada, 2005).

' En torno a 1773 publica en Madrid al menos cinco tonadillas: E/ baile y la mdscara (a 4), La
eleccidn de los novios (a solo), El calesero de la Puerta del Sol (a solo) de Pablo Esteve; La despedida (a
solo) de Antonio Rosales y E/ remedo de un galanteo (a solo) de José Castel. FERNANDEZ, Juan Pablo:
«La musica instrumental de José Castel», Principe de Viana, Ao 67, N° 238 (2006), pdg. 517.
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El 24 de septiembre de 1773 es escogido para desempefar la funcién de
maestro de capilla en la Colegiata de Santa Marfa en Tudela (su ciudad natal),
sustituyendo a Juan Antonio Mugica. Y aunque probablemente su proceso de
seleccidn se realizara por concurso de méritos, como era habitual, cabe la po-
sibilidad de que fuera recomendado por el propio Juan Antonio Mugica, pues
éste habfa estado igualmente ligado a la capilla musical madrilefia de La Soledad
hacia 1759%, lo cual podria entenderse como otra prueba de la relacién entre
Castel, Tudela y Madrid en aquel momento.

Por este motivo, en 1774 se traslada definitivamente a esta localidad, resi-
diendo en el Palacio Episcopal situado junto a la Colegiata hasta su muerte. Su
sueldo es de 120 ducados y 45 tarjas segdin indican los libros de cuentas, 30
ducados mds que su predecesor®, lo cual refleja su alta estima como compositor.

Es entonces cuando comienzan sus frecuentes y regulares viajes a Madrid,
los cuales quedan registrados en las actas municipales a través de las peticiones
del musico al cabildo y las licencias de éste*. En total hay constancia de ocho
permisos que se extienden desde 1774 hasta 1782, afios que se corresponden
con el periodo de su produccién como tonadillero. Todos ellos suelen ser de
aproximadamente dos meses entre septiembre y noviembre, coincidiendo con el
comienzo de la temporada de teatro, y por ende, con el estreno de algunas de
sus obras (aunque se desconocen muchas de las fechas de sus composiciones).

No obstante, durante todos estos afios no descuida su labor como com-
positor para la capilla de la Colegiata de Tudela, tal y como reflejan las actas
capitulares y las propias licencias. Entre otras cosas porque en estos periodos en
los que se ausentaba habfa menos actividad musical en la capilla por la ausencia
de festividades solemnes®, algo que el compositor aprovechaba.

Es mds, su trabajo como compositor de musica religiosa es reconocido
no sélo en Tudela, sino en toda la regién navarra y aragonesa dado que es
reclamado para ejercer de jurado en diferentes oposiciones de musicos a plazas
relevantes como la de maestro de capilla de la colegial de Calatayud en 1791,
la de Magisterio y Organo en Corella en 1796, o la de maestro de capilla en
Tarazona en 1799%. Asimismo, ejerce como consejero en las oposiciones para
magisterio de capilla en la catedral de Burgos en 1780, proponiendo curiosa-
mente a compositores relacionados con el mundo del teatro como son Fabidn

2 GEMBERO, Marfa: «Mdgica, Juan Antonio» en Diccionario de la milsica espaiiola e
hispanoamericana, vol. VII. SGAE (Madrid, 1999), pdg. 861.

% GURBINDO, Beatriz: «José Castel». Op. cit., pdg. 247.

% Ibid, pag. 248.

% Pricticamente a la tnica festividad importante de este periodo es la de Todos los Santos.

% Ibid, pags. 251 y 252.
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Garcfa Pacheco, Eusebio Moya y Pablo Esteve’*. Y poco mds tarde, como
juez de oposiciones al magisterio de capilla de la Santa Iglesia Colegial de San
Miguel Arcdngel en Alfaro (La Rioja).

En 1783 la Colegiata de Santa Marfa de Tudela se independiza y forma
una didcesis auténoma por peticién de Carlos III al Papa Pio VI, de tal ma-
nera que esta institucién pasa a funcionar como una catedral. Este hecho tiene
consecuencias para nuestro compositor, que ahora debe someterse a las deci-
siones del cabildo dentro de la jurisdiccién del obispo. Ademds, la conversién
a catedral hace que las funciones del maestro de capilla aumenten, razén por
la que abandona la costumbre de viajar a Madrid regularmente, ausentdndose
de Tudela dnicamente para hacer de juez en las oposiciones citadas durante
las préximas décadas.

Por otra parte, al menos en 1794 también ejerce como profesor para los
hijos de los marqueses de San Adridn-Castelfuerte del Palacio Magallén en
Tudela, aunque es probable que lo hiciera a lo largo de mds afios ya que la
marquesa Marfa Josefa de Armenddriz y de Acedo siempre mantuvo en su casa
una notable actividad musical®.

En 1796 muere su esposa, motivo por el cual solicita el estado eclesidstico.
Por entonces, parece ser que la situacién econdmica de Castel ya no era tan
favorable, ya que en 1797 se presenta a las oposiciones para el magisterio
de capilla en la Santa Iglesia Colegial de San Miguel de Arcdngel en Alfaro,
un puesto de rango inferior. No obstante, utiliza esta plaza obtenida para
presionar al obispo: renunciarfa al nuevo cargo si éste le daba una renta para
poder ordenarse sacerdote. Ambos llegan a un acuerdo y Castel continda siendo
maestro de capilla en la catedral de Tudela, pero no serfa hasta septiembre de
ese mismo afio cuando finalmente el cabildo cumplirfa su parte del trato®.

% Fabidn Garcfa Pacheco, aun siendo maestro de la capilla de La Soledad, habfa compuesto
musica escénica como son los sainetes. Eusebio Moya era director y compositor para una
orquesta de los teatros. LérEz-CaLo, José: «Moya Eusebio» en Diccionario de la miisica espariola
e hispanoamericana, vol. 1II. SAGE (Madrid, 1999), pdg. 839. Y Pablo Esteve era un reconocido
compositor de tonadillas, al cual habfa visto opositar para el magisterio de capilla de Las Descalzas.
Lérez Cavo, José: La miisica en la catedral de Burgos. Caja de Ahorrros del Circulo Catdlico
(Bugos, 1995), pdg 38.

* Finalmente fue ganador Manuel Mencfa, quien ejercié como tal en Burgos entre 1769 y
1807, al cual no habfa citado. MaRrTIN, Antonio: Historia de la miisica espaiiola, 4. El Siglo XVIII.
Alianza (Madrid, 1985), pdg. 75.

¥ GEMBERO, Marfa: «El repertorio operistico en una corte nobiliaria espafiola del siglo XVIII:
la obra de Girolamo Sertori al servicio de los Marqueses de Castelfuerte» en La dpera en Esparia
e Hispanoamérica. Instituto Complutense de Ciencias Musicales (Madrid, 2001), pdgs. 403-454.

“ CARREIRA, Xoan Marfa: «Alfaro» en Diccionario de la miisica espaniola e hispanoamericana,
vol. I. SGAE (Madrid, 1999), pdg. 263.

1 GURBINDO, Beatriz: «José Castel». Op. cit., pdg. 252.
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A comienzos de siglo la capilla musical de la catedral de Tudela entra en
decadencia econémica y por ende artistica, dejando atrds aquellos afios de esplen-
dor. Esto se debe entre otras cosas al éxodo de algunos musicos a otros lugares,
plazas que ademds no se cubren posteriormente®. Otra de sus consecuencias
fue el arruinamiento de Castel al final de su vida: en 1804 pide al tesorero
catedralicio una ayuda econdémica por su enfermedad, y en 1807 exige que las
rentas destinadas a las plazas de los musicos sin ocupar se repartan entre aquéllos
que desempefiaban diversas funciones para dar abasto®. Asimismo, colabora en
una serie de conciertos instrumentales profanos celebrados en Tudela en 1804
con permiso del cabildo™.

José Castel muere el 2 de noviembre de 1807 tras lo que parece haber
sido una larga enfermedad, la cual se desconoce. Cumpliendo con su deseo
constatado en su testamento de 1799, es enterrado al lado de su mujer en la
catedral de Tudela®.

A causa de su muerte, el dfa 17 del mismo mes se organiza una reunién en
el cabildo para convocar oposiciones a su plaza vacia, siendo elegido Pablo Ru-
bla, entonces maestro de capilla en la catedral de Borja. Fste habfa sido infante
en la catedral de Tudela en 1781 y por lo tanto alumno del propio Castel,
con quien ademds habfa trabajado en algunas composiciones. Por esta razén,
muchas veces se cita a Pablo Rubla como el discipulo y sucesor de José¢ Castel.

3.2. Obra

José Castel ha sido uno de los compositores mds polifacéticos de la segun-
da mitad del siglo XVIII, lo cual es normal si tenemos en cuenta que trabajé
en distintas ciudades y para distintos dmbitos institucionales. No obstante, es
reconocido normalmente por su aportacién en el 4dmbito de la musica teatral.

3.2.1. Musica teatral

Es muy probable que Castel tuviera algtin tipo de contrato con el Teatro
del Principe ya que era el lugar donde se representaban sus obras segin indican
las licencias de los censores y donde permanecié gran parte de su musica hasta
su posterior traslado a la Biblioteca Histérica Municipal de Madrid en 1898,
como veremos mds tarde al tratar las fuentes.

Sus inicios en el mundo teatral vienen dados por una serie de colaboraciones
que José Castel realiza con el dramaturgo Ramén de la Cruz (1731-1794) en

“ Josef Burgaleta, contralto, se marcha a Zaragoza; Gregoria Bernia, violinista, a Osma; Joaquin
Carpinter se ordena capelldn en el monasterio de las Huelgas en Burgos; y Miguel Palacios, violinista,
muere. FERNANDEZ, Juan Pablo: «José Castel». Op. cit., pdg. 13.

3 Idem.

“ FERNANDEZ, Juan Pablo: «La musica instrumental». Op. cit., pdg. 518.

# GuURBINDO, Beatriz: «José Castelr. Op. cit., pdg. 252.

S 124



DE LAS TONADILLAS ESCENICAS IRREPETIBLES DE JOSE CASTEL...

1762, las cuales dan origen al estreno de tres obras: la comedia Marta aban-
donada y Carnaval en Paris®® y los dos sainetes La petimetra en el tocador’ y
La pragmdtica®®. No obstante, no se conserva la musica de ninguna de ellas.

La relacién con este reputado escritor demuestra la buena reputacién que
ya tenfa nuestro compositor. De la unién de ambos verfan la luz més trabajos
en los préximos afios: los sainetes E/ caballero de Medina Pomar (1764)", El
careo de los majos (1766)*° y Los hombres con juicio (1768)°', y finalmente la
comedia en dos actos [figenia (1772)°%

Asimismo compuso musica junto a otros libretistas: la fiesta Esaco y Eperia
(1763) junto a Francisco de Robles*, la comedia E/ principe Don Carlos (1766)
con José de Cafiizares™ y las zarzuelas E/ amor en la aldea (1774) con Antonio
Viézquez” y La fontana del placer (1778) con Bruno Solo de Zaldivar®®. Y una
obra de la que se desconoce la fecha y el autor del texto: la dpera Semiramis”.

También durante la década de 1760 aparecen las primeras tonadillas
escénicas de Castel, siendo Los pastores la primera de la que se tiene cons-
tancia, la cual data del 25 de octubre de 1765%. La dltima serd La gitana
y el hospital de incurables en 1782%, de tal manera que podemos establecer
su produccién de tonadillas entre 1765 y 1782, aunque por los datos que
se conocen su etapa mds prolifica se sitda entre los afios 1774 y 1782. No
obstante, hay que tener en cuenta que se desconoce la mayoria de las fechas
de estreno de las tonadillas.

En resumen, su coleccién de musica teatral se compone de una $pera, una
fiesta, dos zarzuelas, tres comedias, cinco sainetes y mds de sesenta tonadillas,
aunque no se conserva la musica de todas estas obras. Si atendemos al ca-
lendario, observamos que la mayorfa de composiciones en la década de 1960
fueron sainetes y comedias mientras que en la de 1970 lo fueron las tonadillas.

% BNE, T/130397.

7 BHM, Tea 1-168-33, A.

% BHM, Tea 1-183-26, A.

“ BHM, Mus 66-11.

°* BHM, Mus 70-18.

>! Se interpreté el 7 de septiembre de 1766 entre la representacién de la zarzuela Las segadoras
de Vallecas de Antonio Rodriguez de Hita con libreto de Ramén de la Cruz, considerada como
un hito en el origen de este género en Espafia. BHM, Mus 71-37.

2 BHM, Mus 70-13.

> BNE, T/1493.

> BHM, Mus 28-1.

> BHM, Mus 53-2.

¢ BHM, Mus 56-1.

7 BHM, Mus 367-1.

8 BHM, Mus 114-12.

> BHM, Mus 168-4 y RCSM S/13965.
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3.2.2. Musica instrumental

Son muy pocas las obras que se conservan de este tipo, lo cual demuestra
que Castel no tuvo demasiadas oportunidades para cultivar este género.

Por una parte, existen un par de colecciones de musica de cdmara que
publicé en Paris, conservadas actualmente en la Biblioteca Nacional de Fran-
cia®. Son: Six duets puor deux violins®', editada por Luois Balthazard de La
Chevarditre, y Sei trio a duo violini é basso®, por F. de Roudelle. En ellas se
hace mencidén al compositor refiriéndose a él como el maestro de capilla de la
Colegiata de Tudela, por lo que podemos situarlas entre 1773 y 1783, periodo
en el que desempefid tal cargo.

En segundo lugar, se guardan las partes sueltas de dos sinfonfas y una
obertura en el Archivo de Musica de la Catedral de Huesca, dos de las cuales
son copias que realizé José Lalana, cantor de dicha capilla, en torno a 1800%.

Por dltimo, parece ser que cuatro de las trece obras que conforman un
cuaderno conservado en la Catedral de Albarracin (Teruel) pertenecen a Castel,
pues a pesar de que en sélo una de ellas aparece su nombre, otras tres presentan
caracterfsticas similares®. Se trata de cuatro sonatas para érgano transcritas por
Jestis Marfa Muneta®.

3.2.3. Musica religiosa

Existe un amplio corpus de composiciones religiosas por parte de Castel
fruto de su extensa actividad como maestro de capilla en Tudela desde 1773
hasta su muerte en 1807. No obstante, su obra se encuentra repartida por
diferentes puntos del norte de la geograffa espafola:

a) Archivo de la Catedral de Tudela (Navarra).

b) Archivo de la Catedral de Astorga (Ledn).

¢) Archivo de la Catedral de Teruel.

d) Archivo de la Concatedral de Soria.

e) Archivo de la Colegial de Borja (Zaragoza).

f) Archivo del Santuario de Nuestra Sefiora de Ardnzazu (Guiptzcoa).

g) Colegiata de San Miguel en Alfaro (La Rioja).

h) Briones (La Rioja).

i) Archivo Arzobispal de Lima (Peru).

% FERNANDEZ, Juan Pablo: «La musica instrumental». Op. cit., pdgs. 250-251.

® BNF, Vm’ 893, Ac ¢* 600.

2 BNF, Ac €® 143 (a-c), A 34950.

% FERNANDEZ, Juan Pablo: «La musica instrumental». Op. cit., pdg. 253.

o MUNETA, Jesds Marfa: Miisica de tecla de la Catedral de Albarracin, vol. 2. Instituto de
Estudios Turolenses (Teruel, 1981).

® PErez, Mariano: «José Castel» en Diccionario de la miisica y los mibsicos. Akal (Madrid,

1985), pég. 254.
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De entre toda su produccién religiosa destacan diecisiete villancicos, ocho
lamentaciones, seis misas, dos salves y un miserere editado por B. Dominguez®.

3.3. Estilo

Las obras de José Castel demuestran que el compositor tenfa pleno cono-
cimiento de las tendencias musicales en el resto de Europa, algo que se pone
de relieve en su musica instrumental al cultivar dos de los géneros clésicos, la
sonata y la sinfonfa, siguiendo los pardmetros prototipicos de este periodo en
cuanto a estructura y armonfa. Asimismo se observa el empleo de ciertos recursos
melddicos propios de la mdsica italiana, lo cual refleja la actitud receptiva de
Castel hacia las influencias extranjeras.

En cambio, una tradicién nacional se hace mds patente en su musica vocal,
cultivando géneros como el sainete. Pero es en la melodfa y en el ritmo donde
mds se manifiesta, pues como veremos en la tonadilla, hace uso de los géneros
del folklore espafiol como la seguidilla y el fandango.

No obstante, nunca abandona la sonoridad del clasicismo europeo, que por
ende también es espafiol. Esto demuestra una visién cosmopolita que difiere
de tantos autores que vefan el italianismo como una amenaza a la propiedad
cultural desde una perspectiva nacionalista.

4. Tonadillas escénicas de José Castel

4.1. Fuentes musicales

La musica de las tonadillas escénicas conservadas de José Castel se encuentra
bdsicamente en dos instituciones madrilefias:

4.1.1. Biblioteca Histérica Municipal de Madrid

Gran parte de sus fondos musicales y literarios proceden de los archivos
de los teatros madrilefios de la Cruz, de los Cafios del Peral y del Principe,
escenario donde el compositor en cuestién representaba sus tonadillas; pues era
costumbre conservar la produccién teatral.

Los de la Cruz pasaron a almacenarse en el Archivo de Villa tras su derribo
en 1860; y poco después, en 1898, se trasladaron definitivamente a la Biblioteca
Histdrica Municipal, completdndose con los fondos de los otros dos teatros.
Asimismo se fueron sumando donaciones particulares realizadas por Ramén
Guzmdn, José Marfa Sbarbi o Ramén Carnicer.

% DomiNGUEz, Begofia: El miserere y José Castel Caramusel. Universidad de Zaragoza (Zaragoza,

1989).
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En total alberga una coleccién de dos mil doscientas once tonadillas ma-
nuscritas pertenecientes a varios autores y también andénimas, de las cuales sélo
trescientas cuarenta y dos figuran catalogadas en la base de datos de la propia
biblioteca. La mayorfa de ellas pertenecen a Blas de Laserna, a Luis Misén y
a Pablo Esteve; pero la nada despreciable cifra de cincuenta y dos responden
a José Castel.

4.1.2. Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid

Las tonadillas que la Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica
de Madrid conserva proceden de una donacién que el rey Amadeo I de Saboya
realizé el dfa 2 de enero de 1872 basada en una coleccién de alrededor de
cuatrocientas Operas italianas de finales del siglo XVIII y principios del siglo
XIX que formaba parte de la biblioteca personal del rey Carlos IV. Al parecer, el
motivo pudo ser contribuir a la recuperacién de los fondos de dicha biblioteca
destruidos en un incendio producido en 1867.

En el inventario del rey, denominado A. R. A., se recogen los titulos de las
dperas y sus autores, pero no aparecen los de las tonadillas: al final del mismo
se indica que junto al corpus de Speras citadas se afiadfa una coleccidon de
tonadillas, pero no especifica la cantidad y tampoco ofrece ningin otro tipo
de informacién al respecto.

Aunque la biblioteca estima que conserva alrededor de quinientas tonadi-
llas®®, no tiene un conocimiento exacto del nimero ni del material en si ya
que posee una base de datos muy limitada y las tonadillas aparecen recogidas
en fichas manuales clasificadas por autor, no por género.

Las tonadillas de José Castel aqui tratadas son veinte, pero seis de ellas
son transcripciones manuscritas de las catorce restantes en partituras generales
de comienzos del siglo XIX realizadas probablemente por Eusebio Ruiz Rero
(1828-?), archivero de la biblioteca en aquella época®. La mayorfa de estas
catorce obras pueden encontrarse también en la Biblioteca Histérica Munici-
pal, siendo probablemente copias de estas dltimas dado que en comparacién
suelen faltar partes instrumentales e incluso dos de ellas son adaptaciones para
ser interpretadas sélo con acompafiamiento de cuerda. Unicamente tres son

7 SANHEZ, Pedro: «Una tonadilla escénica para la Navidad: ‘Los Payos y el Alcalde’, del
Sefior Marcolini» en Natividad: arte, religiosidad y tradiciones populares, Francisco Javier Campos
y Ferndndez de Sevilla (coord.). Instituto Escurialense de Investigaciones Histéricas y Artisticas
(2009), pig. 624.

¢ Segtin Pedro Sdnchez, son exactamente cuatrocientas setenta y dos. [bid, pdg. 625.

% «Ademds de su labor en la Biblioteca, Eusebio Ruiz fue compositor de abundante musica de
salén y desempefié una intensa actividad como coleccionista de musica impresa y manuscrita del
siglo XVIII, que mds tarde doné al Conservatorio», tal y como sefiala la pdgina web del mismo.

§128



DE LAS TONADILLAS ESCENICAS IRREPETIBLES DE JOSE CASTEL...

exclusivas e irrepetibles, que son las aqui editaremos: Una chusca de Sevilla”®,
Las virtudes del dinerd” y Silencio patio mio™.

4.1.3. Otras

En la British Library de Londres también se encuentra una copia de la
tonadilla Remedo de un galanteo’ en una coleccion de cinco tonadillas de dife-
rentes autores, la cual se corresponde con la que el propio José Castel publicé
en 1773 durante su breve carrera como impresor y editor en Madrid’“.

Y en la Landes-Bibliothek de Weimar se hallan las seguidillas finales de
las tonadillas Una chusca de Sevilla” y Silencio patio mio’®, pero sélo la parte
vocal, la de los violines y la del bajo. Debido a que estas seguidillas forman
parte de dos tonadillas que se conservan tnicamente en la Biblioteca del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid, es probable que la copia de las
mismas tuviera lugar a través del intercambio de fuentes musicales entre las
cortes, ya que las partichelas de estas tonadillas, recordemos, procedfan de la
biblioteca del rey Carlos IV.

En resumen, se conserva la musica de cincuenta y cinco tonadillas escénicas
firmadas por José Castel, siendo el resto repeticiones de las mismas. No obstante,
pudiera ser que algunas de las que figuran como andénimas pertenezcan a este
compositor, como es el caso de la tonadilla general La compositora”, atribuida
a ¢l en alguna ocasién.

4.2. Fuentes literarias

Por otra parte, los libretos y las licencias de censura de las tonadillas de José
Castel aportan informacién acerca de sus fechas de estreno y de sus intérpre-
tes. La mayorfa de estos documentos se encuentran en el Archivo de Villa de
Madrid en la seccién de Corregimiento, en la Biblioteca Nacional de Espafia
y en menor medida en la Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona.

Desafortunadamente, encontramos libretos cuya musica no ha sobrevivido.
Por este motivo, presentamos a continuacién una tabla con los titulos de las
tonadillas de José Castel de las que se tiene constancia pero de las que no se
conserva la musica.

70 RCSM, S/13968

71 RCSM, S$/13960

72 RCSM, S/13961

73 856.h (2).

74 Véase pag. 13.

7> M VII b: 63.

76 M VII a: 147.

77 BHM, Mus 156-9. DoMiNGUEzZ, B.: El florecimiento musical. Op. cit., pdg. 204.
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4.2.1. Archivo de Villa de Madrid

H TITULO | TIPOLOGIA | FECHA | SIGNATURA |
La moza de servir Tonadilla a solo a. 1778 1-172-17
Madrid del alma Tonadilla a solo a. 1778 1-172-17
Mosqueteritos queridos Tonadilla a solo a. 1778 1-172-17
El abate y la paya Tonadilla a dtio a. 1778 1-172-17
El cuento del Prado Tonadilla a solo a. 1778 1-172-17
La desconfiada Tonadilla a solo 1779 1-172-17
La dudosa Tonadilla a solo 1780 1-172-17

4.2.2. Biblioteca Nacional de Espana

| TITULO | TIPOLOGIA | FECHA | INTERPRETES | SIGNATURA |
Con mi cesta Tonadilla a solo 1776 Faustina Silva MSS 14063/89

4.3. Estructura

El periodo de produccién de tonadillas escénicas de José Castel comprende
entre 1768 y 1782, coincidiendo pricticamente con el comienzo de la etapa de
Madurez y apogeo del género (1771-1790) articulada por José Subird.

Por esta razdn, sus rasgos estructurales estdn muy definidos y responden a
un esquema formal bastante generalizado entre los tonadilleros de este periodo
que se compone de tres secciones que, siguiendo la nomenclatura propuesta
por J. Subird’®, son:

4.3.1. Entable

Seccién que describe el argumento de la tonadilla, siendo frecuente la pe-
ticién de silencio, la presentacién de los personajes y el adelanto de algunos
sucesos de la historia narrada. Es bastante habitual para ello que el propio libreto
se dirija directamente al ptblico durante esta parte, tratdndolos de usted”.

La mayorfa de ellas comienzan con una pequefa fanfarria seguida de una
extensa introduccién instrumental que adelanta el material melddico de los dife-
rentes temas, los cuales estdn basados en una serie de coplas que, normalmente
en compases de 3/8 o 6/8, acostumbran a repetirse. No es raro que concluyan
con unas seguidillas breves, las cuales sirven como coda final para esta seccién

78 SUBIRA, José: La tonadilla escénica, vol I: Concepto, fuentes y juicio. Origen e historia. Tipografia
de archivos, Madrid (1929-1932).

79 El libreto del entable de la tonadilla Lz guia nueva de Castel ejemplifica a la perfeccién el
cometido de esta seccién: «Silencio, mosqueteritos (...) que traigo una tonadilla de extrasia y nueva
invencidn. El asunto es algo serio (...). Ello es una guia nueva que a luz ha salido hoy (...). Chitito,
sefiores, que a empezarla voy». BHM, Mus 93-18.
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reclamando la atencién de los asistentes para el siguiente niimero a través del
texto y del contraste al cambiar de compds a 3/4.

4.3.2. Tonadilla

Es la parte central del género, conformada por coplas que presentan el
desarrollo de la trama, la cual es muy superficial. No obstante, puede incluir
secciones formadas por distintos géneros tomados del folklore espafiol.

4.3.3. Epilogo

Seccién final compuesta por una serie de seguidillas que suelen hacer un
resumen o una critica de la historia representada, siendo frecuente la extraccién
de una moraleja y el aconsejar al publico en un tono de sorna.

No obstante, a pesar de que la gran mayorfa de tonadillas comparten la
misma estructura a nivel externo, no hay un esquema formal fijo a nivel in-
terno. Ademds, estas tres secciones no guardan ningtn equilibrio entre ellas en
cuanto a sus dimensiones®.

Por ultimo, cabe sefialar que las tonadillas de José Castel tienen una du-
racién aproximada de entre diez y quince minutos, algo breves si tenemos en
cuenta que algunos de sus colegas albergan composiciones que alcanzan hasta
la media hora.

4.4, Armonia

Como ya advertimos, José Castel demuestra ser conocedor de las tendencias
musicales en el resto de paises europeos a través del uso de una tonalidad ca-
racterizada por el diatonismo y por su funcionalidad completa. De esta manera,
es normal que el ritmo arménico de sus composiciones sea lento, asociando un
acorde por compds; y que las modulaciones sean siempre diatdnicas. Pero en
comparacién, no acostumbra a usar dominantes secundarias, lo que hace muy
poco frecuente la presencia de alteraciones accidentales ajenas a la tonalidad
vigente del momento.

Por otra parte, el género de la tonadilla no traza ningdin esquema tonal
establecido, lo cual es consecuencia de la libertad formal a nivel interno a la
que hacfamos mencién anteriormente. Quiz4 lo tinico destacable en Castel sea
que la mayorfa de ellas presentan una tonalidad mayor y que las modulaciones
producidas suelen darse entre los relativos y los homénimos, bien para resaltar
el contraste sonoro entre modos mayores y menores en cambios de caracteres
exigidos en el libreto, bien para ayudar al espectador a entender la articulacién

8 Por ejemplo, el entable de Una chusca de Sevilla es una seccién muy extensa y sus coplas
muy breves en comparacién con los de La guia nueva, donde ocurre lo contrario. RCSM, S/13968
y BHM, Mus 93-18 respectivamente.
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de la tonadilla. No obstante, hay bastante unidad tonal durante toda la com-
posicién, que comienza y concluye en el mismo tono.

4.5. Melodia

Las melodias de las tonadillas presentan un cardcter cantdbile que pretende
conseguir la rdpida memorizacién y aceptacién del publico, claves fundamen-
tales para su éxito. A ello contribuye también la articulacién clara y el fraseo
simétrico tipicos del Clasicismo, ddndose normalmente una correspondencia
de dos compases por verso; asi como la repeticién de los temas. No obstante,
un estilo recitado predomina en las zonas de transicién, puntos donde ademds
se suelen repetir versos.

En general, utiliza un estilo sildbico y un dmbito relativamente reducido, lo
cual se debe a la limitacién vocal de los intérpretes y al cardcter desenfadado y
gracioso del género en comparacion con el de la dpera seria; ademds, se logra
un mayor entendimiento de la letra, donde reside el interés de la tonadilla.
De esta manera, reserva los siempre breves melismas a las silabas acentuadas
de palabras clave y a las cadencias melddicas, especialmente en las seguidillas.

4.6. Temdtica

Las tonadillas de Castel, al igual que las de otros tonadilleros, tratan de
asuntos cotidianos variados, siempre con cardcter cémico dado que la funcién
de la tonadilla es entretener y divertir a los asistentes. No obstante, se puede
decir que las historias narradas y las expresiones utilizadas en Castel son bas-
tantes comedidas en comparacién con otras que fueron tachadas de vulgares®!,
quizd por su vinculo con las instituciones religiosas.

Algunos de los temas mds recurrentes son el desengafio amoroso en el que
la protagonista femenina es seducida y engafada, tal y como narra Una chusca
de Sevilla*, y en el que trata de cautivar a un hombre por interés como cuenta
La sonsaca del cortejo® (argumentos que por cierto no parecen haber pasado de
moda si atendemos a las comedias de situacién que podemos encontrar hoy
dfa en cine, televisién y teatro).

Un rasgo distintivo de José Castel es el uso de tonadillas a modo de sdtiras,
ya que en bastantes de ellas denuncia a la sociedad madrilefia del momento
a través de unas letras plagadas de ironfas y sarcasmos en las que expresa su
indignacién bajo esa fachada lddica y burlesca propia del género, las cuales
tienen un propésito moralizador. Por ejemplo, en la aqui presente Las virtudes

81 Son muchas las tonadillas censuradas por su poco decoro en cuanto a la mentalidad de la
época se refiere.

8 RCSM, $/13968.

8 BHM, 187-11.
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del dinero® censura la importancia que adquiere el dinero para las personas,
responsable de la codicia humana y de las diferencias entre las distintas clases
sociales; y en La guia nueva® alude al egoismo, a la vanidad y a la picardia
como los nuevos pilares de la cultura moderna.

4.7. Personajes

Los personajes que aparecen en las tonadillas de José Castel son un reflejo
de la actitud urbana de la sociedad del siglo XVIII, tipos que presentan una
personalidad presumida, pizpireta e interesada al mismo tiempo que ingenua
que sirven como blanco de las burlas en la parodia. Cuando hay varios pro-
tagonistas, es recurrente que presenten distintos estatus sociales para garantizar
situaciones cémicas a la vez que criticas.

Su produccién de tonadillas abarca las tres categorias de personajes que
desarrollamos al hablar de las caracteristicas generales del género®: tipos este-
reotipados, los propios cédmicos y oficiantes y otros.

4.8. Instrumentacién

Las tonadillas de Castel presentan la misma instrumentacién que las del
resto de tonadilleros durante el periodo de Madurez y apogeo del género (1771-
1790) dado que ésta dependia exclusivamente de las posibilidades que ofrecfa
la plantilla del teatro.

De esta manera, las tonadillas suelen estar escritas para dos violines, dos
oboes, dos trompas y bajo. En esta dltima partichela puede venir indicado el
contrabajo, pero dado que esta linea aparece cifrada en la partichela de la voz,
suponemos que serfa interpretada a su vez por un clave, el instrumento prefe-
rido durante el siglo XVIII. Como es costumbre, la cuerda y el viento madera
doblan normalmente la melodia de la voz, el viento metal realiza notas pedales
de tdnica y de dominante y el bajo refuerza la armonfa.

Con menor frecuencia puede haber dos flautas en lugar de oboes o alter-
narse entre secciones dentro de una misma tonadilla como ocurre en La guia
nueva”. Asimismo las hay con partes para clarinete; y s6lo en una de ellas, en
La maja petardista®®, aparece también una parte para viola. Es curioso ademds
que en una parte de la seguidilla final de la tonadilla La jardinera® intervenga
una gaita calabresa, aunque no era tan raro que el teatro pudiera disponer
eventualmente de instrumentos propios de la musica popular.

8 RCSM, S/13960.
8 BHM, Mus 93-18.
8 Véase pdg. 9.

8 BHM, Mus 93-18.
88 BHM, Mus 145-7.
8 BHM, Mus 162-3.
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4.9. Textura

Como hemos adelantado al explicar la funcién de los instrumentos dentro
de la tonadilla, la textura es monodia acompafiada al igual que ocurre en la
mayorfa de géneros vocales en el siglo XVIIL

4.10. Otros aspectos

4.10.1. Titulo

Lo mds frecuente es que el titulo de la tonadilla haga referencia a sus per-
sonajes (El compositor y la cémica®™) o al incipit del texto (Silencio patio mio™).
No obstante, ambas posibilidades no eran excluyentes puesto que algunas de
las tonadillas de Castel presentan los dos titulos alternativos. Ocurre asf en
La loca de amor’?, también conocida como Dueiios queridos del alma por ser
éste es el primer verso de la tonadilla; o en La novia burlada | Aqui esta tarde
queridos™, por citar algunos ejemplos.

Esta variabilidad ha dado lugar a confusiones en cuanto al ndmero de to-
nadillas conservadas del compositor, pues a veces las copias reciben un nombre
distinto al del original. Es mds, a menudo el titulo que aparece al comienzo de
cada partichela no es el mismo dentro de la misma tonadilla, lo que contribuye
a dicho enredo en el cémputo.

Esto es una consecuencia de la poca importancia que recibfa el hecho de
dar nombre a este tipo de composiciones, lo cual es comprensible si tenemos
en cuenta que cada tonadilla se representaba en una sola ocasidn.

4.10.2. Tipologia

La mayorfa de tonadillas de Castel son @ solo; es decir, en ellas participa un
solo personaje. Pero también las hay a dos, a tres, a cuatro, a cinco y a seis, siendo
menos frecuentes a medida que el nimero aumenta. Aparte, hay una tonadilla
a solo con coros, La gitanilla en el Coliseo™, lo cual es poco frecuente dentro del
género. Esta fue la razén por la que José Subird decidid transcribirla en un arreglo
para voz y piano” y quizd por ello es la tonadilla mds conocida del compositor.

Por dltimo, cabe sefialar que la tonadilla La jardinera®, la cual aparece como
a ocho en la portada de la misma, es en realidad una tonadilla  solo con coros

% RCSM, $/13956 y BHM, Mus 112-6.

9 RCSM, S/13961.

2 BHM, Mus 168-2.

% BHM, Mus 91-2 y RCSM, $/13963.

% BHM, Mus 82-16.

% SUBIRA, José: «Una gitanilla en el Coliseo, tonadilla a solo y coros» en La wonadilla escénica,
transcripcidn y armonizacién. Unién Musical Espafiola (Madrid, 1973).

% BHM, Mus 145-7.
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igualmente, de manera que el ocho debe hacer referencia a que el ndmero de
personas que forman el coro son siete.

4.10.3. Letra

Los libretistas de las tonadillas de Castel se desconocen, lo cual da una idea
de la estima por este género desde el punto de vista literario en comparacién
con otros como la épera o el sainete. No obstante, sabemos que el libreto de
la tonadilla La jardinera a la que hacfamos mencién en el pdrrafo anterior fue
escrito por el propio compositor segin indica el apunte de teatro manuscrito”,
por lo que no podemos descartar que otros también lo fueran.

La mayorfa de coplas estdn formadas por cuatro o seis versos, normalmente
octosildbicos o hexasildbicos y rima asonante en los versos pares. Por otra parte,
la seguidilla sigue la forma poética propia: cuatro versos de los cuales los impares
son heptasilabos y los pares pentasilabos con rima asonante en éstos tltimos.
No obstante, la repeticién esporddica de versos y la primacfa de la musica frente
al texto hacen que muchas veces no se reproduzca este patrén de manera fiel.

4.10.4. Intérpretes

Los intérpretes de los que tenemos conocimiento que cantaron las tonadillas
de Castel eran muy famosos en la escena teatral de Madrid en la segunda mitad
del siglo XVIII, muchos de ellos con nombres artisticos. Esto es una muestra
de la buena reputacién del compositor en este dmbito y en esta ciudad.

Sabemos quiénes fueron porque sus nombres aparecen escritos en las portadas
de las tonadillas, pero también porque se anotan en las partichelas de la voz
para indicar quién participa en cada momento en las tonadillas a dos 0 mds en
las que los protagonistas son los propios cémicos. No obstante, se desconoce
quién o quiénes interpretaron varias de las tonadillas de nuestro compositor.

En el dmbito femenino, destacan Marfa Mayor Ordéfiez o «la Mayora»,
la cual es citada en el titulo de una tonadilla®® por hacer de s{ misma en la
narracién de la tonadilla, Marfa Antonia Vallejo Ferndndez o «la Caramba,
Nicolasa Palomera, Faustina Silva, Lorenza Santisteban o «la Navarra»... Y en
el dmbito masculino, Miguel Garrido, Cristébal Soriano o Joaquin Palomino.

Dos de las tonadillas que editamos, Una chusca de Sevilla” y Las virtudes
del dinero'™, fueron interpretadas por Felipa Laborda y Rafacla Moro respecti-
vamente tal y como se especifica en sus portadas originales.

7 BHM, Tea 221-110.

% Hoy la Mayora. BHM, Mus 80-23.
% RCSM, §/13968.

10 RCSM, $/13961.
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4.10.5. Baile

El baile, entendido como el impulso de moverse de manera improvisada, es-
porddica y libre frente a los pasos coreografiados que supone la danza, constituye
un elemento complementario en la representacidon de tonadillas. Naturalmente,
éstos siempre proceden de los bailes populares de Espafia.

En algunos momentos llega a venir indicado en la propia partichela del
cémico entre paréntesis; y en otros, la propia letra de la tonadilla lo sugiere,
como es el caso de Una chusca de Sevilla que reza «y verds cémo bailaremos
td el fandango yo el taconeo».

4.10.6. Censura

A diferencia de otros tonadilleros, no hay constancia de que alguna tonadilla
de José Castel fuera censurada, ya que sus letras no eran demasiado provocativas
y tampoco suponian escdndalo alguno para la mentalidad de la época. Como
apuntamos anteriormente, quizd esto guarde alguna relacién con el hecho de
que el compositor estuviera vinculado a instituciones religiosas, ya que por su
parte cabria esperar mayor decoro.

5. Catalogacién

A continuacién, presentamos una catalogacién de las catorce tonadillas
escénicas compuestas por José Castel halladas en la Biblioteca del Real Conser-
vatorio Superior de Musica de Madrid'”. Muchas de ellas se conservan también
en la Biblioteca Histérica Municipal de Madrid, siendo sélo tres irrepetibles y
por tanto las que nos interesa editar: Una chusca de Sevilla', Las virtudes del

dinero' y Silencio patio mio'™.

5.1. Criterios de catalogacién

Presentamos el catdlogo siguiendo el orden alfabético de sus titulos. Des-
echamos otros criterios que pudieran ser ttiles como la tipologfa o su crono-
logfa debido a que no hay demasiada variabilidad en cuanto al nimero de
personajes por el escaso nimero de tonadillas y a que se desconocen muchas
de las fechas de estreno.

1 Como indicdbamos al tratar las fuentes musicales, son veinte las tonadillas que existen en esta
ubicacién; pero seis de ellas son meras transcripciones manuscritas que datan del siglo XIX y que
no aportan lectura critica alguna salvo por el hecho de presentarlas en formato de partitura general.

12 RCSM, $/13968

1 RCSM, $/13960

14 RCSM, $/13961
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En €l se hace un desglose amplio de las cualidades que definen a cada
una de estas tonadillas, aportando mds datos a los que hasta ahora se habfan
publicado en los apéndices de dos estudios dirigidos a la biografia y la trayec-

19 principalmente a través de la revelacién del

toria profesional del compositor
incipit, ya que éste muestra los aspectos musicales mds importantes. Ademds,
afiadimos informacién adicional a partir de los apuntes que nos ofrecen las
tonadillas homénimas ubicadas en la Biblioteca Histérica Municipal de Ma-
drid en cuanto a fechas e intérpretes, indicada en tal caso entre corchetes; y
las diferencias que hay entre ambas en el campo de observacién, normalmente
referidas a la instrumentacion.

Aun asi, es necesario explicar el procedimiento de algunos de los pardmetros
para prevenir posibles confusiones.

5.1.1. Titulo

Convenimos indicar el titulo actualizado conforme a la gramdtica y ortografia
actuales para su mejor comprensién deshaciendo también las abreviaturas. Y
dado que no todas las tonadillas presentan un solo titulo por las razones men-

106

cionadas anteriormente'®, presentamos las dos alternativas para que no haya

lugar a malentendidos como ha ocurrido en alguna ocasién.

5.1.2. Incipit

El incipit consiste en la principal aportacién al contenido del catdlogo y el
campo donde reside su mayor interés ya que muestra los elementos bdsicos que
caracterizan a cada tonadilla: la tonalidad, el compds, el tempo, la melodia y la
temdtica.

Para ello, presentamos en primer lugar los primeros compases del violin Iy
del bajo, los cuales se corresponden con una fanfarria (que es lo mds habitual)
o con la primera parte del tema principal. De esta manera, la tonalidad prin-
cipal y el cardcter de la composicién quedan bien definidos. Y a continuacién,
exponemos también los primeros compases de la voz indicando el compds en
el que ésta interviene hasta mostrar el primer verso de la letra. Esto nos ofrece
una idea de la melodfa y del argumento de la tonadilla.

Cabe sefialar que para la transcripcién del incipit hemos seguidos los criterios
generales de edicién que aparecerdn mds adelante para conseguir mayor unidad
entre la catalogacion y la edicidn critica de las tonadillas.

1% DomiNGUEZ, Begona: El florecimiento musical. Op. cit., pags. 203-225; y GURBINDO, Beatriz:
«José Castel». Op. cit., pdgs. 280-291.
19 Véanse pdgs. 26 y 27.
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5.1.3. Descripcién fisica

Este es otro de los campos que afiaden nueva informacién, en este caso
acerca de las propias fuentes documentales. Puesto que el formato de todas
las tonadillas halladas es el de partichelas, hemos hecho uso de las mismas
abreviaturas empleadas para indicar la instrumentacién, que son las siguientes:

vz voz tp trompa
vn violin  ¢b contrabajo
ob oboe b bajo

fl flauta

La hoja es la unidad de medida seguida para valorar la extensién de
las distintas partichelas, de manera que una de ellas equivale a dos pdginas
normalmente. No obstante, cabe decir que las hojas dedicadas a las portadas
generales de las tonadillas asf como a otro tipo de portadas que en ocasiones
preceden a las partichelas instrumentales no computan a no ser que en el
recto de la misma haya musica escrita. El objetivo de todo esto es que el
lector pueda hacerse una idea real de las proporciones que presentan este
tipo de composiciones.

Por dltimo, advertimos que las dimensiones de cada partichela expresadas
en centimetros han sido redondeadas.

5.2. Catdlogo
Titulo Tipologia
Del duendecito Tonadilla a solo
Fecha Intérprete
[1774, 24 de diciembre] [Lorenza Santisteban «la Navarra»]
Instrumentacién Descripcién fisica
vnl, vn2, (b'%¥) vz (13h), val (3h), vn2 (3h); 31 x 22 cm
Incipit
Andante =
) et i /— =

Wil e eV G e sl rr <

o v T D) e ﬁ_'—t

Es - ta ca-saha - bi - to
JeEs==—=———--

7 La indicacién entre paréntesis significard en lo sucesivo que no se conserva la partichela
correspondiente al bajo; pero su parte se puede extraer de la partichela vocal.
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Observaciones

Es una adaptacién de la tonadilla La viuda del duendecito hallada en la Biblioteca Histérica
Municipal de Madrid «con violines» como dnico acompafiamiento, tal y como indica su
portada; pues en BHM, Mus 80-17 esta tonadilla presenta partichelas también para fl1,

f12, tpl, tp2 y b. Ademds, aparece transportada un tono inferior en comparacién.

Localizacién

Titulo

Después de pasar mil aios

Fecha

RCSM, S/13966

Tipologia
Tonadilla a solo
Intérprete

Josefa Figueras

Instrumentacién Descripcién fisica
vnl, vn2, obl, (b) vz (19h), vnl (4h), vn2 (4h), ob1l (3h); 31 x 22 cm
Incipit
Allegretto
2
il .. e Hut " TR R |
\'nIr o s — P e 0 I W LS L — — — T
|i=—=—== = =i wasta e et F
[N [ [
| Des-pués de pa-sar mil a - flos
eyt — i
g (B e e
===
Observaciones

Grabacién sonora de las seguidillas «El hombre en el matrimonio» en Miisica en tiempos
de Goya. E. Moreno (dir.), Glossa (San Lorenzo de El Escorial, 1996).

En BHM, Mus 80-19 se conservan ademds las partichelas del ob2, tp1, tp2 y b.

Localizacién RCSM, S/13967

Titulo Tipologia

El calesero y la usia Tonadilla a ddo

Fecha Intérprete

[a. 1778] Marfa Antonia Ferndndez «la Caramba» y Miguel Garrido
Instrumentacién Descripcién fisica

vnl, vn2, obl, ob2, tpl, tp2, cb

vz (13h), val (2h), vn2 (2h), ob1 (2h), ob2 (2h), tpl
(2h), tp2 (2h), cb (2h); 30,5 x 22 cm

Incipit
Andantino
18 Calesero
0= N, 2, 2, N by
: J i e —_Ffsfo—F & B %
nl 7o ==+ =1 =" Voz ey -t @ p*5) o ¢ T @ Je g g 1
g == ==y HOH b—F—¥ ? t e f 1 i
o ; . 1% 7
C Conmi ca - le - si - ni-to__ga-no mivi-da___
yeig
(0] o i i i i s i =
41— 1 = }
i
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No hay diferencias significativas respecto a BHM, Mus 118-8.
RCSM, S§/13957

El compositor y la comica Tonadilla a dio

Nicolasa Palomera y Sebastidn Brifioli

vz (14h), vn1 (4h), vn2 (4h), cb (3h); 30,5 x 21,5 cm

Andante poco Allegro
o - Briiioli L
v 1 IE=36= = o vy
i -V i = !
S ——
b P s P Fa-mo-so 1i tor - ne-lo
Pl P
":§ 6 & | & |
Cb |5 g 1 o i
bl o 2N | — L
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En BHM, Mus 112-6 se conservan ademds las partichelas del obl, ob2, tp1, y tp2.
RCSM, S/13956

La gitana y el hospital de incurables Tonadilla a solo
1782 Marfa Antonia Ferndndez «la Caramba»

vnl, vn2, tpl, tp2, cb vz (13h), vnl (4h), vn2 (4h), tpl (2h), tp2 (2h), cb
(4h); 31 x 22 cm

Ay po-bre mun -di - to

%???F??F T
€h —— E
—_—
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En BHM, Mus 168-4 se conservan ademds las partichelas del obly ob2.

Aparece transcrita en partichela general manuscrita en RCSM, 1/3506.
RCSM, S/13965

Tonadila a solo
[a. 1778] [Marfa Antonia Ferndndez «la Caramba»]

vz (9h); 31 x 22 cm

14

En BHM, Mus 167-1 se conservan ademds las partichelas del vnl, vn2, fl1, f12, tp1, tp2
y b.

Localizacién | RCSM,S/13964

vnl, vn2, obl, ob2, tpl, tp2, (b) | vz (14h), vl (5h), vn2 (5h), obl (2h), ob2 (2h), tp1
(2h), tp2 (2h); 31,5 x 22 cm
Andantino Allegretto
33 Soriano
(g e efeef
Vol |y Z oo ; 7
o 5575—9 .
A Lon-don se - fio-res yo es-far un fran - cés
B | :
- X o & o & &

1% Este segundo titulo es el que aparece en las partichelas instrumentales, mientras que en la
portada general aparece el primero. Asimismo en BHM 104-12 aparece nombrada también como
El francés de los violines.
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En BHM, Mus 104-12 se conserva ademds la partichela del b.
RCSM, S/13955

Tonadilla a solo

La novia burlada | Aqui esta tarde,
weridos

Marfa Antonia Ferndndez «la Caramba»

vz (11h), val (4h), vn2 (4h), fl1 (2h), f12 (2h), tpl
(2h), tp2 (2h), cb (1h); 30,5 x 22 cm

Allegro
ot epe 00" e” 200 o
D A" TV T N ) I N N 1T T
Vil @l ol | I ese o
L e T i e i e >
o) | S l
A - quies-ta tar- de_ que - ri-dos
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— = I — T
Cb o e e e !
] r | r o r |

No hay diferencias significativas respecto a BHM, Mus 91-2.

Aparece transcrita en partichela general manuscrita en RCSM, 1/3505.
RCSM, §/13963

La ramilletera chusca Tonadilla a solo

vnl, vn2, obl, ob2, tpl, tp2, b vz (8h), val (2h), vn2 (2h), ob1 (1h), ob2 (1h), tpl
(2h), tp2 (2h), b (2h); 31 x 22 cm

Allegro Moderato
|
P AN Y ]
vl |73
D8
.) . .
Con mi ces-ti-tayper - so - mna
) L PP I r ]
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No hay diferencias significativas respecto a BHM, Mus 80-21.

Existe otra tonadilla de José Castel llamada igualmente La ramilletera chusca en la
Biblioteca Histérica Municipal de Madrid (BHM, Mus 80-20), la cual fue interpretada
durante la inauguracién de la temporada de teatro el 4 de octubre de 1776 por Marfa
Aznar. Pero sélo comparten el titulo.

Aparece transcrita en partichela general manuscrita en RCSM, 1/3504.
RCSM, S/13962

Las virtudes del dinero Tonadilla a solo
Rafacla Moro

vnl, vn2, obl, ob2, tpl, tp2, b vz (10h), vnl (2h), vn2 (2h), ob1 (2h), ob2 (2h), tp1
(2h), tp2 (2h), b (2h); 31 x 22 cm

Allegretto

| .2 - 0 1 i A

¢

d —
o i Ya es-ta - ran us-te-des har-tos

Es una de las tres tonadillas que se hallan de manera exclusiva en la Biblioteca del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

Aparece transcrita en partichela general manuscrita en RCSM, 1/3501.
RCSM, $/13960

Qué maldita vida Tonadilla a solo

[Catalina Tordesillas]

vnl, vn2, (b) vz (8h), vn1l (2h), vn2 (2h); 30 x 21 cm
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Incipit
Allegretto
JJad =
Qtn i s—— \Qt am—a—— —
Vol |Hes—% | Voz Hf — —
P - ;
Seas = v
Qué mal-di-ta vi - da
) =5 i
BB T :
T o o o o |
Observaciones

Es una adaptacién de la tonadilla homénima hallada en la Biblioteca Histérica Municipal
de Madrid «con violines» como tnico acompafiamiento, tal y como indica su portada;
pues en BHM, Mus 74-24 esta tonadilla presenta partichelas también para tpl, tp2 y b.
Ademds, aparece transportada un tono inferior en comparacién.

Aparece transcrita en partichela general manuscrita en RCSM, 1/3503.

Localizacién RCSM, §/13958
Titulo Tipologia

Silencio, patio mio Tonadilla a solo
Fecha Intérprete
Instrumentacién Descripcién fisica

vnl, vn2, obl, ob2, tpl, tp2, b vz (7),vnl (2),vn2 (2), obl (2), 0b2 (2), tpl (2), tp2
(2), b (2); 30,5x 21 cm

Incipit
Allegretto
29
—— . — 20
()= . P PP PP " ()& —
o =g r I3 " Il Il Il Il ) ..l S | I i T | | I
Vol |He—R A Voz 7 » ’ > :
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Observaciones

Es una de las tres tonadillas que se hallan de manera exclusiva en la Biblioteca del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

Aparece transcrita en partichela general manuscrita en RCSM, 1/3502.

Localizacién RCSM, S/13961
Titulo Tipologia
Una chusca de Sevilla Tonadilla a solo
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Fecha Intérprete
1779 Felipa Laborda
Instrumentacién Descripcién fisica

vnl, vn2, obl, ob2, tpl, tp2, b vz (20h), val (4h), vn2 (4h), obl (4h), ob2 (4h), tpl
(3h), tp2 (3h), b (4h); 31 x 22 cm

Incipit
Allegretto
56
04, JT3 o ptpe JT3 iy
Vnl l"r'j\ e e e} J
RN P
U-na chus-ca de Se - vi - lla
L) 9
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Observaciones

Es una de las tres tonadillas que se hallan de manera exclusiva en la Biblioteca del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

La seguidilla final de esta tonadilla fue transcrita por GURBINDO, Beatriz: «José Castel
(1737-1807) y la tonadilla, entre Tudela y Madrid», Nassarre, Revista Aragonesa de
Musicologia, 17/1-2 (2001), pdgs. 243-304.

Localizacién RCSM, S/13968
Titulo Tipologia

Ya ha llegado el invierno Tonadilla a solo
Fecha Intérprete

[1778, 10 de octubre] Faustina Silva
Instrumentacién Descripcién fisica

vnl, vn2, fl1, f12, ¢pl, tp2, b vz (11h), vnl (4h), vn2 (4h), fl1 (3h), 12 (3h), tpl
(2h), tp2 (2h), b (2h); 30 x 21 cm

Incipit

Andante

Vol

Yaha lle-ga-doel in - vier - no
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Observaciones

No hay diferencias significativas respecto a BHM, Mus 86-24.

Esta tonadilla fue interpretada durante la inauguracién de la temporada de teatro.

Localizacién RCSM, S/13959
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A modo de conclusién, podemos decir que el catdlogo de tonadillas es-
cénicas de José Castel en la Biblioteca del Real Conservatorio Superior de
Madrid estd compuesto por once tonadillas a solo y tres tonadillas a duo,
las cuales comprenden entre 1774 y 1782 a juzgar por las fechas conocidas,
un periodo que coincide con la época de mayor produccién del género por
parte del compositor.

De su totalidad, tres son unicas y once estdn emparejadas con las que
se conservan en la Biblioteca Histérica Municipal de Madrid. De estas once
tltimas, sélo cuatro conservan integras todas las partes, cinco aparecen incom-
pletas y dos son versiones sin viento que han sido transportadas una segunda
inferior posiblemente como adaptacién para ser interpretadas por otros artistas
en la corte (recordemos que estos archivos proceden de la biblioteca personal
del rey Carlos IV).

Por otra parte, ocho de ellas presentan una tonalidad mayor, en su mayorfa
La M y Sol M; y las otras seis una tonalidad menor, frecuentemente Sol m
y Mi m.

6. Edidién Ciritica

La Edicién Critica de las tres Tonadillas que este estudio presenta, Una
chusca de Sevilla (1779), Las virtudes del dinero (1779), y Silencio patio mio, junto
a sus partituras, puede ser consultada en la pdgina web del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid siguiendo la ruta: RCSMM - Publicaciones y
Grabaciones - Revista del RCSMM.

URL del RCSMM:

htep://www.rcsmm.eu/

URL de la Revista Miisica del RCSMM:

hetp://www.rcsmm.eu/publicaciones-y-grabaciones/revista-del-resmm/?m=178&s=99
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APUNTES SOBRE LA RELACION DE
LA INFANTA MARIA [SABEL
FRANCISCA DE BORBON Y
BORBON (1851-1931) Y EL REAL
CONSERVATORIO SUPERIOR DE
MUSICA DE MADRID:

LA COLECCION [INFANTA

2% Maria Luisa MARTINEZ MARTINEZ*

arfa Isabel Francisca de Borbén y Borbén, infanta de Espafia, hija
Mde los reyes Isabel II y Francisco Asis, fue uno de los personajes

cortesanos mds carismdtico y mds venerado de la historia de la
monarqufa espafiola. Nombrada dos veces Princesa de Asturias, el pueblo la
conocfa con el popular nombre de Lz Chata. Su nombre completo era Marfa
Isabel Francisca de Asfs Cristina Francisca de Paula Dominga.! Como infanta
de Espafia, nieta, hija, hermana y tfa de reyes, su figura permanecié siempre en
la primera plana de la monarqufa como representante oficial de la corona, a la
que dedicé su vida entera y a la que presté un gran servicio por su admirada
personalidad y su gran popularidad.

La infanta Isabel fue probablemente una de las mujeres mds influyentes
en la vida musical del Madrid de finales del siglo XIX y primeros del XX. Su
importante educacién musical cortesana corrié a cargo de notables musicos
intérpretes y compositores, y su actividad musical, como veremos mds adelan-
te, no se limité solamente a la prictica instrumental, sino que trascendié las
paredes de los salones musicales del Palacio Real, del Palacio de Quintana, su
residencia oficial a partir de 1902, y demds Reales Sitios que frecuentaba y en
los que promovia encuentros musicales de variada indole.

* Marfa Luisa Martinez Martinez, licenciada en Historia y Ciencias de la Musica (UAM), es
doctoranda en el programa de Patrimonio de la Universidad de Jaén. Desde febrero de 2015 es
Visiting Scholar en The Foundation For Iberian Music, Graduate Center of the City University
of New York (CUNY).

' Guia Oficial de Espafia, 1881 (Madrid: Imprenta nacional, 1881), p. 37.
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Y asi como podemos asegurar que la infanta encarné un papel relevante en
la vida musical madrilefia, de igual modo podemos afirmar que fue una de las
protagonistas de la mds importante institucién de ensefianza musical en Espaiia,
el Real Conservatorio de Musica y Declamacién, actual Real Conservatorio
Superior de Msica de Madrid (RCSMM), creado en 1831 por su abuela M2
Cristina, y con quien la infanta Isabel mantuvo una relacién muy estrecha
durante toda su vida. Este trabajo pretende ofrecer una compilacién de datos,
algunos de ellos inéditos, que permitan verificar el especial vinculo e influencia
que tuvo la infanta Isabel con este centro de ensefianza musical. Vertebraremos
este trabajo en tres ejes principales: 1) los profesores y profesoras encargados de
la educacién musical de la infanta Isabel, todos ellos ligados profesionalmente a
dicho conservatorio; 2) la actividad de apoyo y mecenazgo musical de la infanta,
influenciada por sus propios profesores y otros musicos cercanos a la corte y al
conservatorio; 3) la donacién de su importante y voluminosa biblioteca musical
particular al RCSMM, en cuyos fondos permanece hoy dia depositada.

1. La educacién musical de la infanta Isabel:
entorno y practica

1.1. Antecedentes

Desde su infancia, la infanta Isabel vivié inmersa en un ambiente musical de
excepcién. La prictica musical por parte de la realeza, a lo largo de la historia,
es un una evidencia. La musica continué ocupando un lugar distinguido en
la corte isabelina pues encarnaba en si, junto al cultivo de otras actividades
culturales y literarias, el ideal de vida cortesana y en general de la alta nobleza
en la Edad Moderna. El interés por proporcionar a los miembros de la corte
una sélida educacién musical que procurase la habilidad de cantar, tocar un
instrumento o danzar, se remonta en Espafia a los tiempos de los Reyes Caté-
licos, y serd una tradicién constante que se prolongard hasta ya entrado el siglo
XX, muy especialmente, entre las mujeres de la casa real. Esta moda elitista
mucho tuvo que ver con la concepcién de la musica como una «disciplina de
adorno»: una mujer de mérito y estirpe debfa saber cantar y tocar, al menos,
un instrumento musical.?

Aunque poco se sabe sobre la educacién y la prictica musical de los miem-
bros de la familia real a lo largo de la historia, si sabemos que siempre contaron

? Joaquina Labajo Valdés, Pianos, voces y panderetas. Apuntes para una historia social de la miisica
en Espaiia (Madrid: Ediciones Endymién, 1988), p. 24.
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con los mejores profesores y que estuvieron rodeados de los mejores musicos.
De este modo, la formacién musical que recibieron los miembros de la familia
real forjd, en algunos casos, un elevado nivel de competencia comparable al
de otros musicos profesionales, por lo que muchos dieron rienda suelta a su
aficién y a sus cualidades como intérpretes en pequefios conciertos en palacio
rodeados de otros miembros de la familia real y de personas muy cercanas a
la corte, como los profesores de cdmara, los miembros de la alta servidumbre
de palacio o la nobleza.

La musica fue una de las actividades preferidas de Isabel II, un interés que
heredé de su madre la reina M2 Cristina de Borbdn, hija del rey de Ndpoles
Francisco I y tltima esposa de Fernando VII, quien habia recibido una amplia
formacién musical en Italia y que mantuvo una vez llegada a Espafa, donde
amplié sus conocimientos musicales de canto y piano con los maestros Francisco
Frontera de Valldemosa (1807-1891) y Juan Marfa Guelbenzu (1819-1886)
respectivamente. Entre sus contribuciones mds notorias estd la de impulsar
la creacién del primer centro oficial y estable en Espafia para la ensefianza
superior de musica en 1830: el Real Conservatorio de Musica y Declamacién
‘Maria Cristina’.?

Isabel II, hija primogénita de la reina M? Ciristina de Borbén, compartié con
su madre y su hermana, la infanta Luisa Fernanda de Borbén, su gusto por la
musica. Ambas hermanas tuvieron como profesores de canto a Francisco Fron-
tera de Valldemosa, ya habitual en palacio, y a la discipula de éste, la belcantista
pacense Amalia Anglés. Juan Marfa Guelbenzu y Pedro Albéniz (1795-1855),
este Ultimo maestro organista de la Real Capilla, fueron profesores de piano
de Isabel II. De ella escribié Saldoni que fue «una cantante distinguidisima y
gran conocedora del arte divino (...) y es decidida protectora de los artistas».® A
Isabel II le gustaba recibir a sus profesores en audiencia e invitarlos a participar
en los conciertos que se celebraban en las cdmaras particulares de palacio con
la exclusiva asistencia de la familia real y la servidumbre cortesana. Durante su
reinado se beneficiaron de su protectorado los musicos Emilio Arrieta, Francisco
Asenjo Barbieri y Juan Marfa Guelbenzu.®

Francisco de Asis, rey consorte de Isabel II y padre de la infanta Isabel,
también compartia su aficién musical por el piano con la reina, siendo su pro-
fesor en palacio el mismo Guelbenzu. Por otro lado, destaca que Francisco de

> Ver Navarro Lalanda, Sara. Un modelo de politica musical en una sociedad liberal: Maria
Cristina de Borbén-Dos Sicilias (1806-1878). Dirigida por Begona Lolo Herranz. Tesis doctoral
inédita. Universidad Auténoma de Madrid. Madrid, 2013.

* Baltasar Saldoni, Diccionario biogrdfico-bibliogrifico de efemérides de miisica espariola (Madrid:
Imprenta de D. Antonio Pérez Dobuill, 1880), vol. III, p. 251.

> M2 José Rubio, La Chata. La infanta Isabel de Borbén y la corona de Espasia (Madrid: La
esfera de los libros, 2005), p. 107.
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Asis también realizé una importante labor de apoyo y proteccién de musicos,
concediendo pensiones a numerosos artistas. En palabras de Saldoni:

Es una notabilidad filarménica ¢ inteligente cual otro, asi en la musica
cldsica, que sabemos ejercita mucho, como en la moderna, sabiendo dar en
cada uno de sus géneros el colorido y expresién que corresponde, cual si
fuera un profesor de musica.®

Todo esto constituyé un inmejorable entorno para la formacién musical
de la infanta Isabel. El pianista Antonio José Cubiles, protegido de la infanta,
describe como desde nifia la infanta «se familiarizé con el arte de los sonidos
y se interesé vivamente por los conciertos y por cuantas manifestaciones de
cardcter musical habfa en su época».” Para Saldoni, no habfa nadie que mani-
festase «mds entusiasmo que ella por la musica, por los que la profesan y por
los que la cultivan por aficién».?

1.2. Formacién musical: canto, piano y arpa

La infanta Isabel comenzé a tomar sus primeras lecciones musicales en 1858
con siete afios de edad. En primer lugar recibié clases de canto y mds tarde
de piano, su instrumento predilecto, y arpa. Sus profesores fueron siempre
profesores del conservatorio de Madrid, lo que prueba el trasvase constante de
musicos entre esta institucién y la corte.

Saldoni recoge en su Diccionario que:

Ha tenido la envidiable honra de ser maestro de canto de S.A. nuestro
querido compafiero el Sr. Valldemosa (...) De piano lo es la simpdtica y
muy acreditada dofia Mariquita Martin.”

Su primer maestro fue el ya citado Francisco Frontera de Valldemosa, mds
conocido por Valldemosa, vinculado desde hacfa afios a la corte por ser también
profesor de canto de la reina M# Cristina y de los reyes Isabel II y Francisco

¢ Baltasar Saldoni, Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisica espasiola (Madrid:
Imprenta de D. Antonio Pérez Dobuill, 1880), vol. II, p. 404, sobre Francisco de Asfs.

7 Antonio José Cubiles, «El espiritu musical de la Infanta dofia Isabel de Borbén», Arte Espariol.
Revista de la Sociedad Espariola de Amigos del Arte, XVIII (Madrid: La Sociedad, 1951), p. 232.

8 Baltasar Saldoni, Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisica espasiola (Madrid:
Imprenta de D. Antonio Pérez Dobuill, 1880), vol. II, p. 371.

? Baltasar Saldoni, Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisica espasiola (Madrid:
Imprenta de D. Antonio Pérez Dobuill, 1880), III, p. 372.
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de Asfs.!® Valldemosa imparti$ las primeras clases de canto a la infanta Isabel
y logré «formar una cantante, con su voz de medio tiple acontraltado, de
mucha estima»."!

Figura 1. Retrato de estudio de cuerpo entero de la infanta Isabel hacia
1860.Madrid, Archivo General de Palacio (AGP), FODI Ne 10185189.

Valldemosa fue ademds de cantante y profesor de canto, compositor y direc-
tor."? Desde nifio se familiarizé con la musica gracias a su padrastro, el sefior

' Francisco Frontera de Valldemosa fue nombrado profesor de canto de Isabel II por Real
Orden de 7 de julio de 1841, en Madrid, AGP, C2 16930/9.

" Baltasar Saldoni, Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisica espariola (Madrid:
Imprenta de D. Antonio Pérez Dobuill, 1880), III, p. 372.

"2 De aqui en adelante la informacién biogrdfica de Valldemosa procede de Francisco Amengual,
El arte del canto en Mallorca. Apuntes para un libro (Barcelona: Tipo-Litograffa de Bartolomé
Rotger, 1895).
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Pavia. Estudié violin, piano y armonfa. El coronel Espartero fue su protector en
sus inicios como artista. Segin Saldoni, dio lecciones de solfeo, canto y piano
para ayudar a la economfa familiar y gracias a su buena fama fue nombrado
director de orquesta y maestro al cémbalo del Teatro de Palma. En 1836 se
trasladé a Paris, donde realizé estudios de composicién con Hipdlito Colet,
bajo la recomendacién de Rossini. También en esta época inicid sus estudios
de canto, llegando a convertirse en un bajo reconocido y aclamado.”

Las primeras lecciones de piano que recibié la infanta Isabel corrieron a cargo
de la pianista Marfa Martin, mds conocida como Mariquita Martin, de la que
apenas se tienen datos biogréficos. En su diccionario, Saldoni indica que fue
«profesora de piano en Madrid que hoy dia (Agosto de 1878) sigue ejerciendo
la profesién», sin especificar la institucién de ensefianza donde impartia clases
esta pianista.'* Tampoco existen alusiones a la figura de esta reputada pianista
en las diferentes publicaciones que tratan la presencia laboral femenina en el
RCSMM."

Mi investigacién aporta, por primera vez, datos que nos permiten situar
profesionalmente a esta pianista en el Real Conservatorio de Madrid. Marfa
Martin fue nombrada el 15 de abril de 1858, por Real Orden, maestra ho-
noraria del Real Conservatorio de Musica y Declamacidn, junto con Juan
Bautista Front{ y Antonio Cizarroso, en un escrito que firma el Director de
dicho centro, dirigido al «Director general de Instruccién publica».'® Parece
bastante probable que Martin fuera nombrada maestra honoraria de piano. Esta
revelacién podria desplazar a un segundo lugar a Pilar Ferndndez de la Mora,
considerada la primera profesora titular o numeraria de piano del RCSMM en
previos estudios de investigacién.!”

' Baltasar Saldoni, Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de milsica espariola (Madrid:
Imprenta de D. Antonio Pérez Dobuill, 1880), III, pp. 206-207.

1 Baltasar Saldoni, Diccionario biogrdfico-bibliogrifico de efemérides de miisica espasiola (Madrid:
Imprenta de D. Antonio Pérez Dobuill, 1880), vol. IV, p. 491.

!> Nieves Herndndez Romero, «Educacién musical y proyeccién laboral de las mujeres en el
siglo XIX: el Conservatorio de Musica de Madrid», Revista transcultural de miisica, 15 (Barcelona:
Sociedad de Etnomusicologfa, 2011).

'© RCSMM, Archivo Histérico Administrativo, Leg. 12-29. No nos es posible identificar la
autorfa de la firma autdgrafa recogida al final de este documento, pues parece poco probable que
perteneciera a Ventura de la Vega, Director en ese momento del Real Conservatorio de Musica
y Declamacién. Consultado en Fernando Domingo Lépez, El indicador de Madrid para el afio de
1858, 6 sea Indice General de los principales habitantes, con las seiias de sus habitaciones, asi como de
los contribuyentes y oficinas piiblicas y particulares, con un breve resumen de noticias de esta capital
(Madrid: Imprenta nacional, 1857).

'7 Nieves Herndndez Romero, «Educacién musical y proyeccién laboral de las mujeres en
el siglo XIX: el Conservatorio de Musica de Madrid» (2011), p. 23 y Victor Pliego de Andrés,
«Apuntes sobre las mujeres y la musica cldsica en la Espafia del siglo XX», Miisica, N.© 20 (2012-
2013), p. 172.
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A la luz de las investigaciones llevadas a cabo, también sabemos que apenas
dos semanas mds tarde, el 30 de abril de 1858, Martin es también nombrada
«Maestra de Piano» de la infanta Isabel, cargo que al parecer desempefiarfa hasta
1868, afio del casamiento de la infanta con el conde de Girgenti.'®

Al parecer, Juan Marfa Guelbenzu, maestro supernumerario de la clase de
piano y acompafiamiento del Real Conservatorio y fundador de la Sociedad de
Cuartetos, apoyada desde sus inicios por la infanta Isabel, no llegé a ser nom-
brado profesor de piano de esta tltima, pero si que compartieron abundantes
momentos musicales tal y como narra Saldoni: «S.A. toca piezas 4 cuatro manos
con el no menos querido amigo nuestro el ilustre Guelbenzu, de autores como
Mendelssohn, Beethoven, etc.»”

Aunque la infanta Isabel demostré predileccién absoluta por el piano, en
noviembre de 1866 se inici en el estudio del arpa con la profesora Teresa
Roaldés, quien nueve afios atrds habfa sido nombrada por Real Orden del 11 de
febrero de 1857 «profesora de Arpa de este Real Conservatorio con el sueldo de
4000 reales», puesto que desempefié hasta 1882, afio de su jubilacién. Como
dato curioso cabe destacar que Roaldés fue destituida como profesora de arpa
de este centro en 1868, coincidiendo con la caida de la monarquia borbdnica,
siendo de nuevo readmitida en 1875, afio de la Restauracién.

En 1882, Mariano Vdzquez y Gémez (1831-1894) fue nombrado maestro
de cdmara de la reina M2 Cristina Habsburgo-Lorena, viuda de Alfonso XII.
La infanta Isabel también recibirfa clases de este pianista, compositor, profesor,
critico y director de orquesta de Granada. A su muerte, el compositor, director,
pianista y profesor Emilio Serrano (1850-1939), a quien la infanta ya conocfa
personalmente desde hacia al menos diez afios, vino a ocupar su lugar como
maestro de cdmara en la corte. Serrano «fue el profesor de la infanta durante
varias décadas y una verdadera institucion en su Real casa [el Palacio de Quin-
tana), en el orden musical».”! Tanto Vdzquez como Serrano, reputados pianistas
y compositores, estuvieron directamente ligados con el RCSMM. El primero
ocupé desde 1892, afio de su nombramiento, «la cdtedra de Masas Corales
en la Escuela Nacional de Mdsica y Declamacién»; el segundo fue nombrado

'8 Madrid, AGP, C= 628/12.

' Baltasar Saldoni, Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisica espariola (Madrid:
Imprenta de D. Antonio Pérez Dobuill, 1880), III, p. 372.

2 RCSMM, Expediente personal de Teresa Roaldés. Acerca de las profesoras de arpa del
RCSMM, ver Marfa Rosa Calvo Manzano, «Las curiosas historias de las arpas del Museo de
instrumentos musicales del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid y las vidas docentes
y artisticas de los instrumentistas que las tafieron», Miisica, no. 20 (Madrid: Real Conservatorio
Superior de Mtsica de Madrid, 2012-2013), pp. 45-78.

! Antonio José Cubiles, «El espiritu musical de la Infanta dofia Isabel de Borbén», Arte Espariol.

Revista de la Sociedad Espafiola de Amigos del Arte, XVIII (Madrid: La Sociedad, 1951), p. 235.
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profesor auxiliar de la ensefianza de piano en 1873, a propuesta del claustro
de profesores de dicha escuela. Con el objetivo de argumentar el trasvase de
profesores entre la corte y el Conservatorio de Madrid, y de poner en valor
la ininterrumpida comunicacién y correspondencia que existia entre ambas
instituciones, sumamos un dato mds: el 6 de octubre de 1894 el Director del
Real Conservatorio, Jesis de Monasterio, redacté una carta dirigida al Rector
de la Universidad Central en la que remite una instancia de Emilio Serrano,
que solicita se le «conceda permiso para poder dedicarse durante el presente
curso 4 la ensefanza particular de alumnos no matriculados», solicitud que
coincide con su nombramiento como maestro de cdmara de la infanta Isabel.?

2. Apoyo y mecenazgo de la infanta Isabel

Siguiendo los pasos de su abuela M2 Cristina y su madre Isabel II, la in-
fanta Isabel llevé a cabo una importante labor de apoyo y mecenazgo musical.
Estas actividades llevadas también a cabo durante el reinado de Isabel II no
constituyen un fendmeno aislado en la historia de la realeza espafola.

La realeza, a través del apoyo a las artes y mds concretamente a la musica,
buscaba poner de relieve las pretensiones y las inquietudes culturales y artisticas
de sus miembros. A diferencia del patronazgo artistico perpetuado en la nobleza,
el mecenazgo de palacio no sélo fomentaba la difusién de una ideologfa de
poder que reafirmara los privilegios cortesanos, evidentes en la figura de un rey,
sino también una proyeccién social para incrementar su propaganda popular.

Segtin Cubiles, pianista que se beneficié de la proteccién de la infanta,
«el mecenazgo musical de la Infanta Isabel parecié ser uno de los principales
objetivos de su vida».” Este se desarrollé bajo las recomendaciones y la compli-
cidad, bien de importantes profesores de musica del Real Conservatorio y muy
cercanos a la corte, tales como Jestis de Monasterio y su propio maestro de
cdmara Emilio Serrano,” bien de otros notables personajes de la vida cortesana
y musical madrilefia, tales como Guillermo Morphy, mds conocido como el
conde de Morphy, secretario particular de Alfonso XII, presidente de la Seccién
de Bellas Artes del Ateneco de Madrid en 1888 y miembro de la Real Academia

2 RCSMM, Expedientes personales de Mariano Vézquez y Emilio Serrano.

# Antonio José Cubiles, «El espiritu musical de la Infanta dofia Isabel de Borbén», Arte Espariol.
Revista de la Sociedad Espaiola de Amigos del Arte, XVIII (Madrid: La Sociedad, 1951), p. 234.

24 El pianista Cubiles dice de Emilio Serrano que «fue el que nos condujo ante S.A. [la infanta
Isabel en los dfas de nuestra nifiez», con el objetivo de conseguir una pensién que ayudara a sostener
y proyectar las carreras de los jévenes talentos musicales espafioles. En Antonio José Cubiles, «El
espiritu musical de la Infanta dofia Isabel de Borbdn», Arte Espariol. Revista de la Sociedad Espafiola
de Amigos del Arte, XVIII (Madrid: La Sociedad, 1951), p. 235.
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de Bellas Artes de San Fernando desde 1892. Pero estas recomendaciones
fueron bidireccionales, pues a veces era la propia infanta la que intercedia y
promovia con otros miembros de la realeza (espafiola y europea) y/o misicos
espafioles, la proteccién de artistas que marchaban al extranjero para completar
y perfeccionar sus estudios musicales en los principales centros de ensefianza
de Europa tales como los conservatorios de Parfs y Bruselas.®

Esta labor de mecenazgo musical no consistié exclusivamente en el pensio-
nado econémico. Numerosas entradas de prensa de la época acreditan que la
infanta se convirtié desde muy temprana edad en una asidua a los conciertos
programados en los principales espacios musicales de Madrid y otras impor-
tantes ciudades tanto espafiolas como europeas, lo que supuso un gran apoyo
y publicidad para las artes musicales en Espafia.

En una época en la que el ptblico ejercia una decisiva influencia en la pro-
gramacion de los conciertos y en la que la musica culta de produccién nacional
adn sufrfa el recelo y la desconsideracién de muchos, la asistencia sostenida de
la infanta Isabel a los eventos organizados por las diferentes sociedades musica-
les creadas durante la segunda mitad del siglo XIX, que tenfan como objetivo
principal difundir y promocionar la musica espafiola de la época, constituyd
un gran soporte para éstas desde sus comienzos.

La infanta Isabel fue una habitual de los conciertos que tuvieron lugar en los
salones del Real Conservatorio, especialmente aquellos celebrados por la Sociedad
de Cuartetos y la Sociedad de Conciertos, llegando incluso a sufragar premios
promovidos por esta tltima.” Por otro lado, también se interesé por acudir a
otras ceremonias alli programadas, como las entregas de premios a los mejores
alumnos o los discursos oficiales de fin de curso. Por ejemplo, el veintidés de
noviembre de 1885 tuvo lugar en el salén de dicho conservatorio un solemne
acto de entrega de premios a los mejores alumnos del curso académico anterior.
Al acto, que comenzdé con una gran funcién musical, asistieron los alumnos
premiados, un gran nimero de profesores, entre los que se encontraba Mo-
nasterio, y la propia infanta Isabel, a quien Emilio Arrieta, director del centro,
dedic6 unas palabras de agradecimiento en su breve discurso por la proteccién
que ofrecfa a la juventud con talento.”

» Ver la seccién «Comité consultivor en El Ateneo. Revista cientifica, literaria y artistica, Tomo
I (Madrid: Campuzano, 1888) y Discursos leidos ante la Academia de Bellas Artes de San Fernando
en la recepcion piblica del Excmo. Sr. Conde de Morphy el dia 18 de diciembre de 1892 (Madrid:
Imprenta y fundicién de Manuel Tello, 1892).

% Blanco y Negro (3-V1-1899), pp. 16-17.

¥ El Boletin musical (Madrid) (25/X11/1898), p. 13, recoge el premio que la Sociedad de
Conciertos otorgd al poema sinfénico nimero 17, titulado Guido de Arezzo, y que consistié en
«el regalo de S.A. la Infanta Isabel».

 La Epoca (22/X1/1885), p. 3.
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3. Donacién de la biblioteca musical particular

de la infanta Isabel al RCSMM

Incluso hoy dfa, la infanta Isabel continda siendo una indiscutible protago-
nista del RCSMM, pues contribuyé a enriquecer el patrimonio cultural de esta
institucién a través de diversas donaciones, entre ellas y la mds importante, la
de su biblioteca musical particular, el conocido Coleccién Infanta, que constituye
una de las colecciones musicales mds nutridas e interesantes albergadas en el
archivo de la Biblioteca de este centro.

Pero no fue ésta su primera y dnica donacién. En el discurso de clausura
del curso académico 1892-1893, el ain director del Real Conservatorio, Emilio
Arrieta, expresa que:

S.A.R. la Ser[enisima. Sra. Infanta Dofa Isabel de Borbén ha hecho
un espléndido y curioso regalo 4 la escuela. Consiste en una completisima
coleccién de instrumentos de musica popular de todas las provincias de
Espafa, digna del mayor aprecio por su rica variedad y por el acierto con
que se ha formado.

Distinguida e inteligente, cultivadora del Arte, S.A. ha tenido la mag-
nanimidad de contribuir 4 que se ilustren nuestros discipulos en el conoci-
miento de los diferentes medios que tiene el pueblo espafiol para entregarse
al cultivo de la musica.

El esclarecido nombre de la augusta dama quedard para siempre grabado
en letras de oro 4 la cabeza de aquellos que mds han contribuido 4 enriquecer
la naciente Biblioteca.””

Este discurso extraido del Anuario del Curso 1892-1893 es el tinico documento
existente en el RCSMM que alberga tal informacién. No hay ninguna otra
anotacién referida a esta donacién de instrumentos antiguos y populares por
parte de la infanta Isabel, ni tan siquiera en el Registro General de entrada de la
Biblioteca del Real Conservatorio de Miisica y Declamacidn, asi como tampoco hay
rastro alguno de esta coleccién de instrumentos. Actualmente, sélo se conservan
en el centro algunas guitarras y una zanfonfa del siglo XIX, desconociéndose su
procedencia, o si responden a una donacién o a una compra, etc. En relacién a
la zanfonfa, Esther Burgos Bordonau (2013) escribe que «muchos apuntan que
podria haber sido la propia infanta Isabel» la que llevara a cabo la donacién
de este instrumento.*

» Anuario del Curso 1892-1893, p. 8. Madrid, Biblioteca del RCSMM, H-22.
3 Esther Burgos Bordonau, «El museo de instrumentos del Real Conservatorio Superior de
Misica de Madrid: una panordmica de la coleccién», Museologia & Interdisciplinaridade, vol. 11,

no. 3 (2013), p. 29.
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Sin duda, la gran aportacién de la infanta Isabel al Real Conservatorio de
Musica fue su biblioteca musical particular, que fue cedida por «testamentarfa
de S.A.R. la Infanta Isabel de Borbdn».

Esta biblioteca musical cortesana, conservada en el archivo de la Bibliote-
ca del RCSMM, estd formada por ochocientos veintitrés tomos numerados.
Aunque el tomo con la numeracién mds alta es el Infanta/951, un total de
ciento veintiocho tomos se encuentran no localizados. La coleccién ocupa un
total de cinco estanterfas, con cinco estantes cada una de ellas. En conjunto,
los tomos se reparten en una estructura de aproximadamente 7,25 metros de
largo por 2 metros de altura.’!

La mayor parte de los tomos de la coleccién Infanta estdn uniformemente
encuadernados en piel marroquin marrén, aunque hay un nimero reducido
de tomos de distinto color y formato que pueden incluir partituras editadas

o manuscritas, la mayorfa de ellas con dedicatorias autégrafas, que responden
a regalos, en la mayoria de los casos, realizados por los propios compositores
de las obras.

Figura 2. Tomos de distintos tamafios de la Coleccién Infanta Madrid, Biblioteca del RCSMM

31 El catdlogo completo de todas las obras incluidas en esta coleccién se incluird en mi trabajo
de tesis doctoral (Universidad de Jaén, Programa de Doctorado de Patrimonio, bajo tutela de las
Doctoras Mercedes Castillo Ferreira y Marfa del Coral Morales Villar).
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La infanta habfa redactado su testamento con fecha del 2 de julio de 1930,
produciéndose su fallecimiento el 23 de abril de 1931, pero no fue hasta el 15
de septiembre de 1940 cuando todos los tomos que integran la coleccién Infanta
fueron volcados en el Registro General de entrada de la Biblioteca del RCSMM.

Investigaciones previas afirman que esta donacién se hizo en el afio 1906.%
En cambio, esta fecha no cuadra con los datos que mi investigacién aporta. La
donacién se produjo mucho antes del afio 1940, pero probablemente al coin-
cidir con los afios de la Guerra Civil espafiola, su entrada en la Biblioteca del
RCSMM no se registré oficialmente hasta el primer afio de la posguerra. Lo
que podemos afirmar de manera inequivoca es que la donacién de la biblioteca
musical de la infanta no se produjo en 1906.

Por un lado, el RCSMM elaboraba para las memorias de los diferentes cursos
escolares una lista minuciosa con las nuevas adquisiciones u obras con que se
habfa aumentado la Biblioteca, ya fueran «por donacién», «por compra» o «por
suscripcién». Ni en la Memoria del Curso de 1905 A 1906, ni en la Memoria del
Curso de 1906 A 1907, ambas precedidas del discurso leido por Tomds Bretén,
director del Real Conservatorio en esos afios, se encuentra rastro alguno de
esta donacién.*® Tampoco hay referencias a esta importante donacién en las
memorias, anuarios y otros documentos consultados de los cursos escolares
previos y posteriores a 19006.

Por otro lado, muchas de las partituras cotejadas de los tomos con mayor
numeracién tienen un copyright posterior a 1906. Es el caso del tomo Infan-
ta/902, que alberga On ne badine pas avec l'amour, comedia lirica en tres actos
del compositor y director de orquesta francés Henri Constant Gabriel Pierné.
Esta partitura pertenece a una edicién del mismo afio en que tuvo lugar su
estreno, 1910. El dltimo tomo de la biblioteca, con signatura Infanta/951, re-
coge la épera Der Kubreigen, Op. 85, una de las mds populares del compositor
austriaco Wilhelm Kienzl, estrenada en 1911. También la partitura, editada
en Leipzig por Josef Weinberger, es de 1911. Estos ejemplos nos ayudan a

3 Federico Sopefia, en Historia critica del Conservatorio de Madrid (Madrid: Ministerio de
Educacién y Ciencia, 1967), p. 229, fecha la donacién de la biblioteca musical de la infanta Isabel
en el afio 1906; en VVAA, Album Musical de SAR la Serma. Sra. Infanta Doria Isabel de Borbén,
Edicién Facsimil con un ensayo de Antonio Gallego (Madrid: RCSMM, 1990), p. 13, de nuevo
se sittia la donacién de la infanta Isabel en el afio 1906, aunque aclara en nota a pie de pdgina
que «curiosamente el legado no se encuentra recogido en los Anuarios del centro de estos afios,
muy minucioso en lo que a las donaciones de la Biblioteca se refiere» y en M2 José Rubio, La
Chata. La infanta Isabel de Borbén y la corona de Espaiia, p. 431, la autora cita como la infanta
Isabel «refuerza en estos afnos sus lazos con el Conservatorio, donando a la institucién en 1906
una gran parte de su valiosa coleccién de partituras».

3 Memoria del Curso de 1905 A 1906 (Madrid: imprenta Colonial, 1906) y Memoria del Curso
de 1906 A 1907 (Madrid: Imprenta Colonial, 1907). Madrid, Biblioteca del RCSMM, H-22.
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establecer una vez mds que el afio en que la infanta Isabel doné su biblioteca
musical tuvo que ser posterior a 1900.

La infanta Isabel murid el 23 de abril de 1931, asi que la coleccién tendrfa
que haberse entregado a la Biblioteca del RCSMM, procedente del Palacio de
Quintana, a lo largo de ese afio, pero no se encuentra ningin documento que
acredite dicho traslado. Segtin se desprende de las notas de prensa escritas tras
la muerte de la infanta, tanto los instrumentos musicales, como la biblioteca
musical, ubicada en cuatro estanterfas y dos «mueblecitos repertoire» con va-
rios atriles y musiqueros, permanecfan atin en su residencia de Quintana dfas
después de que marchara al exilio.?*

En esos momentos, Espafia vivia una situacién de incertidumbre e ines-
tabilidad politica. La II Republica habfa sido proclamada tan sélo nueve dfas
antes del fallecimiento de la infanta Isabel. Rdpidamente el gobierno provisional
dictd una serie de decretos que regularon la nueva situacién socio-politica en
Espana, entre ellos el Decreto de 13 de mayo de 1931 acerca de la incautacién
de los bienes existentes en la caja del Real Patrimonio, que venfa a ordenar
la complicada gestién del patrimonio en Espafia. La prensa se hizo eco del
Decreto de 12 de marzo que proclamaba que:

En cumplimiento de lo dispuesto en los decretos del Gobierno provi-
sional de la Republica de 25 de Abril y 13 de Mayo de 1931, el gobierno
procedié a incautarse de los bienes existentes en la caja del Real Patrimonio
propiedad de don Alfonso de Borbén y de sus familiares hasta el cuarto
grado, y de todos aquellos otros bienes sitos o colocados en Espafia que
pertenecieron al caudal privado del ex rey. Dichos bienes se hallan hoy en
diversa situacién, segtin su naturaleza y personas a quienes presuntamente
corresponde su propiedad.”

La nueva Constitucién de 1931, en su articulo 45 determinaba que:

Toda la riqueza artistica ¢ histérica del pafs, sea quien fuere el duefio,
constituye el tesoro cultural de la Nacién, y estard bajo la salvaguardia del
Estado, que podrd prohibir su exportacién y enajenaciéon y decretar las
expropiaciones legales que estimare oportunas para su defensa. El Estado
organizard un registro de la riqueza artistica e histérica, asegurard su celosa
custodia y atenderd a su perfecta conservacién.®

3 La Epoca (24/TV/1931), p. 2.

% La Gaceta de Madrid (3/1V/1932).

% Javier Garcfa Ferndndez, «La regulacién y la gestién del Patrimonio Histrico-Artistico durante
la Segunda Republica (1931-1939)», Revista electrénica de Patrimonio Histérico, N°1. (Diciembre,
2007), p.3. Recuperado de http://www.revistadepatrimonio.es/ (Marzo de 2015).
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Mediante la Ley de 22 de marzo de 1932, el Consejo de Administracién del
Patrimonio de la Republica transformd la naturaleza juridica del patrimonio de
la corona y establecié en su Articulo 4 destinarlo a fines de cardcter cientifico,
artistico, sanitario, docente, social y de turismo.”’

A partir de estos textos legales podemos presuponer que los bienes de la
infanta Isabel de Borbén pasaron a depender del Consejo de Administracién
del Patrimonio de la Republica, encargada de su administracién y conservacién.

Ya fuera por el principio inspirador de la Ley relativa al Patrimonio Artistico
Nacional del 13 de mayo de 1933% o por el respeto a la voluntad final de la
infanta Isabel, su biblioteca musical fue bien custodiada y finalmente entregada
a la Biblioteca del conservatorio entre el 23 de abril de 1931 y el 15 de abril
de 1940, donde permanece en la actualidad, testigo de la importante actividad
musical generada por la infanta Marfa Isabel Francisca de Borbén y Borbdn, La
Chata, y de su ininterrumpida relacién con el Real Conservatorio de Madrid.
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CALIDAD Y ENSENANZAS MUSICALES
EN ESPANA: ESTADO DE LA CUESTION
Y PROPUESTAS DE ACTUACION

2% Andrés ZARZO*

n las dltimas décadas la calidad de los productos y servicios en el mundo

occidental ha disfrutado de un avance espectacular. Esto ha sido debido

al desarrollo de una cultura social relacionada con ella, reforzada por la
implantacién de sistemas de aseguramiento de la calidad, planes de calidad o
iniciativas similares impulsadas por los poderes publicos y el mundo empresarial.
Sin embargo, en el caso de la educacién en Espafa los avances en este campo
han sido mds bien timidos. Tampoco parecen haber sido muy relevantes en el
caso concreto de las ensefianzas musicales. Y ello a pesar de la necesidad que
presentan los estudiantes de estas ensefianzas de competir laboralmente en un
entorno tan globalizado como es el sector profesional de la musica. Es ésta
una razén de peso para que las ensefianzas musicales evolucionen hacia un
incremento de la calidad que permita cualificar eficazmente a los estudiantes
y titulados de nuestro pais.

Con todo, los conceptos relacionados con la calidad, también en la ensefian-
za, no son ni mucho menos universales. Existen diversos enfoques para articular
medidas en este campo. Pero jcudles son estos enfoques? ;Son aplicables a las
ensefianzas musicales? Y si lo son, ;por qué no se estdn aplicando? Auténtico
problema éste en el que se centra esta investigacién. La hipétesis de trabajo
consiste en que los sistemas de gestién de calidad son perfectamente aplicables
a estas ensefianzas, siempre y cuando dispongan del apoyo decidido de las
Administraciones educativas.

Para dar respuesta a las preguntas planteadas presento una investigacién des-
criptiva y propositiva a la vez, con un enfoque critico y tres objetivos especificos:

* Andrés Zarzo: Graduado en Direccién de Orquesta (Universidad de Viena, 1990), Doctor en
Derecho (UNED, 2011), Master en Gestién Cultural ICCMU, 2000), Master en Administracién
y Direccién de Fundaciones (UAM, 2001). Ha sido miembro de la Orquesta Sinfénica de Madrid
(1984-2004) ocupando diversos puestos de relevancia: Clarinete solista, Director técnico y musical
de la Orquesta-Escuela y Vicepresidente de la Junta Directiva. Catedrdtico en comisién de servicios
en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid (RCSMM), 2003-2013, actualmente es
Profesor de Clarinete en el Conservatorio Profesional de Musica «Arturo Soria» de Madrid.
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1) Describir la realidad histdrica y actual de la calidad.

2) Analizar el estado de la cuestién en el dmbito de la ensefianza musical.

3) Presentar una serie de propuestas relacionadas con el tema.

Una investigacién cuya finalidad dltima es contribuir a que el lector ad-
quiera una perspectiva clara sobre la calidad y, también, generar un estado de
opinidn sobre ella y su potencial capacidad de mejorar las ensefianzas musicales
en nuestro pafs. En cuanto a las fuentes utilizadas, se aporta una bibliografia
muy especializada, ademds del conocimiento y experiencia del autor en el sector
profesional de la musica y la realidad de sus ensefianzas, tras varias décadas
dedicadas a ellas en diferentes materias y niveles.

1. Breve resena histdrica sobre la calidad

A la hora de escudrifiar en la historia de la calidad, yo distinguirfa en-
tre su filosoffa y su gestién. Dentro del apartado filoséfico cabe destacar las
aportaciones de autores como Sécrates, cuando hablaba de la necesidad de
una vida diaria examinada en la que «uno se examina a s{ mismo y examina
a los demds: porque una vida sin examen no es vida» (en Platdn, 1983: 81);
o del cordobés Séneca, cuando plantea la perfeccién humana como meta de
toda persona (en Puga, 2008: 133-135). Son conceptos que apuntan hacia la
reflexién y la mejora como partes fundamentales de la calidad. Ya dentro del
apartado de la gestién de la calidad, como recogen Lloréns y Fuentes (2000:
14), ésta ya presenta ciertas experiencias en épocas de civilizaciones antiguas
como la egipcia, la fenicia, o, mds cercano en el tiempo, en los gremios arte-
sanales de la Europa medieval. No en vano, como dice Alvarez (1998: 9), a lo
largo de la historia siempre ha existido «en el ser humano un impulso innato
a superarse, a conseguir mejores resultados, a hacer mejor lo que antes hacfa de
forma mediocre». Sin embargo, no serd hasta la época industrial (siglo XVIII)
cuando la calidad empiece a evolucionar de forma considerable.

En efecto, en esta época la produccidn artesanal en los talleres es sustituida
por la produccién en serie en las fibricas y, como consecuencia de ello, nace
un concepto de la calidad basado en la inspeccidén que consistia en examinar
el trabajo realizado y detectar posibles errores; concepto que permanecerd prc-
ticamente hasta las primeras décadas del siglo XX. A partir de 1930, y gracias
a las aportaciones de Shewart en EEUU, se plantea el control estadistico de la
calidad en el departamento de produccién de las empresas, es decir, mediante
técnicas de muestreo se verificaba un determinado nimero de articulos y lotes
para decidir sobre su aceptabilidad. Posteriormente, en los afios cincuenta, la
calidad disfrutard de un especial desarrollo en Japdn, en donde gracias a los
estadounidenses establecidos en este pafs, Deming y Juran, se avanza de forma
notable en este campo, concretando principios como: «la calidad debe entenderse
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como un proceso de mejora continua y los trabajadores deben implicarse en
los procesos de produccién» (Villa y Alvarez, 2003: 13). Principios que per-
mitieron extender la calidad en el pais nipén a otros espacios de la empresa:
disefio, material, distintos departamentos (y no dnicamente el de produccién),
ya que la calidad pasaba a ser una cuestién de todos los que intervinieran en
las distintas etapas del proceso.

Ante este impresionante avance de la calidad en Japén, EEUU, que perma-
necié durante estas décadas al margen de estos cambios, reaccioné a partir de los
afios setenta, en los que se abordaron nuevos conceptos relacionados con el tema
como la reingenierfa o capacidad de las empresas para flexibilizar sus estructuras
organizativas y adaptarlas a las necesidades de los clientes; o el benchmarking, ante
la «necesidad de buscar modelos de empresas excelentes que sirvan de estimulo y
referente» (Villa y Alvarez, 2003: 14). A partir de este momento, y en cierto modo
gracias a la guerra de la calidad que se plantearon mutuamente Japén y EEUU,
la calidad comienza a implantarse en todo el mundo con diferentes acepciones
(Lloréns y Fuentes, 2000: 15-20). También en Europa, donde la apuesta por la
calidad llegard un poco mds tarde, en los afios setenta y ochenta, coincidiendo
con el cambio social hacia una economfa de servicios en la que la mayor parte
del Producto Interior Bruto de un pais se produce en el sector servicios. Estas
diferentes acepciones de la calidad aplicadas a los servicios, en este caso educativos,
se pueden sintetizar en cuatro modelos diferentes:

- La calidad como excelencia. Muy utilizada en servicios educativos y cultu-
rales vinculada a la reputacién que transmite una institucién. Acepcién que, sin
embargo, presenta serios problemas para su medicién, por lo que hay autores
que no la aceptan como un planteamiento propio de gestién de la calidad
(Lloréns y Fuentes, 2000: 21). El movimiento de las escuelas eficaces (Effective
Schools) del que habla Alvarez (1998: 38) serfa un ejemplo representativo de ello.

- La calidad como contenido. Referida en el dmbito educativo a aspectos
como el nivel docente, el sistema pedagdgico, el clima, proyectos innovadores,
etc. (Arranz, 2007: 29), aunque sin un sistema que favorezca la medicién o
comprobacidén de tales contenidos desde una perspectiva objetiva de la calidad.

- La calidad como conformidad con las especificaciones. Inicialmente muy
vinculada a la produccién industrial y al cumplimiento de las estipulaciones
establecidas por parte de la empresa con respecto al producto en cuestién, lo
que permite verificar si una empresa estd dentro del grupo de entidades de
calidad. El sistema ISO 9000 serfa un claro ejemplo de esta acepcion (Lloréns
y Fuentes, 2000: 219-242). Sistema que también alcanza al mundo educativo,
incluso en nuestro pafs', aunque su aplicacién en él genera bastante controver-

! Ejemplo de ello en VILAPLANA, Rafael y otros (2005): Guia para la implantacién de un
sistema de gestion de calidad, basado en la norma UNE-EN ISO goor: 2000, en el alcance de la
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sia por tratarse de un sistema pensado mds para productos que para servicios
como la educacién (Rodriguez, 2013b: 89 y 90). También podriamos incluir
en este apartado gran parte de los sistemas de aseguramiento de la calidad
que emergen desde el Proceso de Bolonia y el Espacio Europeo de Educacion
Superior (EEES), basados en la acreditacién por parte de agencias creadas al
efecto (Rodriguez, 2013a).

- La calidad como sistema para igualar o superar las expectativas de los
clientes. Es el concepto de Gestién de la Calidad Total (GCT), basado en las
personas como clientes/usuarios, cuya percepcién debe ser la gufa principal para
mejorar de forma permanente el servicio de que se trate. Cuenta con tres princi-
pios bdsicos: orientacién al cliente, mejora continua y trabajo en equipo (Lloréns
y Fuentes, 2000: 20-39), y su filosofia supone «un enfoque mds profundo y
abarcador que el de aseguramiento de la calidad, dado que requiere un cambio
cultural paradigmdtico en la forma de gestionar la organizacién que afecta a
todas las actividades» (Rey, 1998: 15). La GCT, aunque también genera cierto
recelo en el mundo educativo, ha disfrutado de un amplio recorrido en este dm-
bito, especialmente en pafses de cultura anglosajona (Inglaterra, EEUU, Canad4,
Australia, pafses escandinavos, etc.). Su versién europea tiene lugar a través del
sistema llamado EFQM (European Foundation for Quality Management). Este
sistema permite a las organizaciones de cualquier sector, también el educativo,
alcanzar de forma competitiva y verificable tres diferentes niveles de excelencia
o calidad, como son: el premio europeo a la calidad (nivel superior EFQM
de excelencia), el reconocimiento a la excelencia (enfoque estructurado que
permite identificar puntos fuertes y dreas de mejora y reconoce el éxito de los
esfuerzos para implantar los conceptos de excelencia y las buenas pricticas) y
el compromiso con la excelencia (destinado a organizaciones que inician su
camino hacia la excelencia). Ademds de estas opciones, este sistema posibilita

Jformacién en centros de trabajo. Valencia, Generalitat Valenciana. Segin los autores, (p. 5) «la
certificacién de garantfa de calidad en base a las normas ISO 9000, que se concibieron inicialmente
para empresas de la industria de fabricacién y que se han ido extendiendo rdpidamente a otros
sectores de la economia (...) destaca del conjunto de normas ISO 9000, la norma ISO 9001: 2000,
como sistema de gestién de calidad cuya certificacién se obtiene a través de un sistema objetivo
de evaluaciones externas realizadas por entidades auditoras debidamente acreditadas (AENOR en
Espaifia) (...) los certificados que pueden concederse sefialan que una organizacién es perfectamente
capaz de cumplir las necesidades y requisitos de sus clientes de manera planificada y controladan.
Los autores tratan, en esta obra, sobre la aplicacién de la norma ISO 9001: 2000 en el mundo
educativo, que es un subconjunto de la norma ISO 9004: 2000 sobre recomendaciones para la
mejora del desempeno.

2 MAP (2003: 11): «la EFQM fue creada en 1988 por 14 organizaciones del continente con
objeto de impulsar la mejora de la calidad de las empresas europeas. En 1992 lanzé el Modelo
Europeo de Gestién de Calidad (EFQM) de autoevaluacién, y promueve su utilizacién mediante
la creacién del Premio Europeo a la Calidad y sus sucesivas convocatorias anuales».
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la obtencién del sello EFQM, para el que ya no compiten las entidades entre
si, sino que éstas deben obtener una determinada puntuacién tras un proceso
de evaluacién. Reconocimientos otorgados todos ellos por la propia EFQM y
su representante en Espafia, el Club Gestién de Calidad (Martinez y Riopérez,
2005, en Referencias Electrénicas, RE).

2. La calidad en el sistema educativo espanol

En el 4mbito educativo concreto de nuestro pais, después de las décadas de
los pasados afios cincuenta y sesenta en las que la prioridad fue la construc-
cién de centros educativos que cubrieran las necesidades de puestos escolares,
la calidad se centra, en los afios setenta y ochenta, en disponer de unas ratios
adecuadas que permitieran una ensefianza personalizada, para pasar, ya en
los noventa, a una calidad centrada en la disponibilidad de recursos de todo
tipo: materiales, funcionales, econédmicos, tecnolégicos, etc. Ejemplo de esto
tltimo fue el Titulo IV de la ley educativa de 1990 (LOGSE), que incluyé
medidas de calidad en la ensefianza, como la funcién directiva, la investigacién
e innovacién educativas, la orientacién educativa y profesional, la evaluacién,
etc. Posteriormente, desde finales de los afios noventa, la calidad educativa,
impregnada ya de la cultura de la GCT, es entendida como participacion
ciudadana y exigencia de resultados, es decir, la calidad como satisfaccién del
derecho de los usuarios a participar, controlar y exigir resultados a sus entes
educativos (Villa y Alvarez, 2003: 16 y 17). Esta nueva concepcién de la calidad
educativa promoverd la implantacion del sistema EFQM como el mds idéneo
en el desarrollo de la calidad en los centros educativos. Este sistema estd basa-
do en los siguientes principios: a) la orientacién de toda la actividad dirigida
a la satisfaccion del cliente/usuario; b) la mejora continua como método de
trabajo; ¢) la gestién basada en datos; d) el liderazgo como elemento impulsor;
e) la gestién de los diferentes tipos de procesos?; f) la autonomia responsable

3 Sobre los procesos en educacién, dice Alvarez (1998: 17, 109-121): «Un proceso es el conjunto de
actividades concatenadas de forma consecuente y previamente planificadas que tienden a la consecucién
de los objetivos y que van afiadiendo valor a la organizacién». El autor los clasifica en criticos o clave
(mds importantes y estructurados), normalizados (segin normas y procedimientos administrativos)
y otros (rutinarios y esporddicos). Entre los primeros, incluye los procesos de acogida, implicacién,
formacién permanente, seguimiento, de ensefianza-aprendizaje de los alumnos, de gestién econémica,
de actividades extraescolares, de innovacién y cambio y de orientacién de los tutores. Entre los
segundos, los procesos de matriculacién, de cobro de matriculas, de control econémico, de elaboracién
de actas de las reuniones de los drganos de gobierno, de seleccién del alumnado, de seleccién del
profesorado y personal no docente, de asignacién de asignaturas y elaboracién de horarios. Entre los
tltimos, los cambios de clase, reprograffa, compra de materiales, relacién con proveedores, recogida
de datos administrativos, supervisién de los servicios de mantenimiento del centro, etc. Finalmente,
el autor incluye un sistema para la gestién de los procesos.
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(empowerment) o capacidad para involucrar a las personas delegando en ellas
la responsabilidad sobre lo que hacen, el trabajo en equipo y la cultura de la
participacién voluntaria en los procesos de calidad.

En el EFQM se evaltan los agentes facilitadores y los resultados (Villa y
Alvarez, 2003: 29-33) atendiendo a unos porcentajes asignados segin el propio
sistema (figura 1), posibilitando de este modo la mejora y el aprendizaje en
la organizacién. Su desarrollo en el sistema educativo espafiol, segin Cantén
(2009: 297), ha sido un tanto desigual, habiendo disfrutado de una mayor
implantacién en centros de Ensefianza Primaria, mientras que en centros de
Ensefianza Secundaria y Bachillerato ha sido muy reducida, y prdcticamente
nula en otras ensefianzas como las musicales. Un sistema que suele ser criticado
desde el dmbito educativo por su inspiracién empresarial y el uso de términos
mds propios del modelo liberal de mercado (benchmarking, management, etc.)
que, segtin Villa y Alvarez (2003: 43), suelen resultar dificiles de digerir para
los docentes. No obstante, estudios como el de Cantén (2009: 325) demues-
tran que la implantacién del sistema EFQM en centros educativos espafioles
ha producido destacados avances en aspectos como creencias, actitudes, satis-
faccién, mejora del clima de los centros, introduccién de la necesidad de una
cultura de calidad, potenciacién del liderazgo de los directivos, implicacién del
profesorado en el cambio, etc.

— Agentes —» Resultados —>
Resultados en
Personas
== 7% — = Personal —
: 11%
| \ g
=] « [
o Planificacién y =] Resultados en ‘;,,’ i
a X 5 o X = o
5o = Estrategia — o < 1 Usuarios i -
° = E - o, 2 £
= 10% = 15% £
@
dl
| \ =
Colaboradores y Resultados en
= Recursos = — entorno =
7% 10%

Innovacion y aprendizaje

Figura 1: Modelo EFQM de excelencia aplicado al 4mbito educativo (con adaptaciones del Ministe-
rio de Educacién -1999- para los centros educativos). Fuente: Aragén, 2001: 16

Asf las cosas, la GCT aplicada a la educacién estd teniendo bastante éxito
en paises anglosajones como EEUU, Gran Bretafia, Canadd, etc., como nos
demuestran Murgatroyd y Morgan (2002: 11-14). Las razones que fundamentan
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allf su implantacién son desde el llamado «retorno sobre inversién» (los gobier-
nos y la sociedad en general demandan resultados a las grandes inversiones que
supone la educacién) a la necesidad de competir en una economia globalizada
en la que las tecnologfas requieren de una accién educativa eficaz y basada en
el principio de rendicidn de cuentas (accountability). Para ello, la GCT en estos
paises presenta cuatro ideas bdsicas aplicadas al mundo educativo:

1) Un centro educativo supone una cadena de relaciones entre clientes y
proveedores: los profesores son proveedores de servicios para los alumnos y
padres; el personal de administracién y servicios (PAS) son proveedores de
servicios para los profesores; los directivos son proveedores de servicio para los
profesores; el centro es proveedor de titulados cualificados para los empleadores.

2) Todas estas relaciones entre clientes y proveedores se llevan a cabo me-
diante procesos cuya mejora permanente es el objetivo de la calidad. Para ello,
se deben identificar los diferentes procesos (Alvarez, 1998: 110-113), los grupos
de interés (szakeholders) y el uso de técnicas como el benchmarking, basada «en
la idea del aprender de otros» (Rodriguez, 2013b: 24-27 y 90), tanto de forma
externa (competidores) como interna (reproduciendo las mejores practicas dentro
de la organizacién) (Rey, 1998: 24).

3) Las personas mds capacitadas para mejorar los procesos son las que se
encuentran mds cerca del usuario, por lo que hay que invertir la pirdmide de la
gestion (los alumnos arriba, luego los profesores, después el PAS y finalmente
los directivos).

4) La pieza principal de la GCT es la estrategia a seguir en cada centro,
dependiendo de su realidad y sus posibilidades. Para descubrirla, los autores
proponen el andlisis DAFO (Debilidades, Amenazas, Fortalezas y Oportuni-
dades) como mejor herramienta (Murgatroyd y Morgan, 2002: 59-61). Este
enfoque supone también manejar conceptos estratégicos como la misién de la
entidad (su propdsito y razén de ser), la visién (o imagen compartida de la
institucién que se desea alcanzar), los valores (o ideales de actuacién a compartir
en la institucién), etc. Conceptos que, aunque no son habituales en los centros
espafioles, pueden ser perfectamente aplicables.

Sin embargo, no parece sencillo implantar un modelo de GCT en paises
con una cultura docente como la nuestra. En estos términos parece expresarse
Alvarez (1999) después de un interesante estudio sobre diferentes modelos
educativos europeos, en el que pone de manifiesto la situacién tan singular que
presenta Espafia frente a otros paises: una herencia administrativa centralista de

4 En el estudio de Alvarez (1999) se incluyen diferentes modelos europeos de organizacién
educativa como el de los pafses con tradicién administrativa centralista de influencia francesa
(Francia, Alemania, etc.). Son en general reacios a facilitar la implantacién de modelos de GCT,
debido al control administrativo y al cardcter burocrdtico que histéricamente han primado en su
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influencia francesa pero con leyes educativas basadas en un modelo pedagégico
de desarrollo participativo (los centros cuentan con autonomfa para elaborar
su propio Proyecto Educativo-PEC- adaptado a su realidad y contexto), lo
que provoca, segtin Alvarez (1999: 147-152), problemas como la dificultad de
gestionar un modelo transformacional en un marco heredado administrativo
y centralista, la dificultad de provocar procesos de innovacién y espacios de
participacién con cuerpos de funcionarios docentes presionados por una exce-
siva legislacién con espiritu fiscalizador, la escasa cultura de la autoevaluacién
en los centros o la ausencia de una direccidn profesional estable. Problemas,
todos ellos, que influyen de forma determinante en la cultura organizacional de
cualquier institucién; un factor, éste, fundamental para la calidad.
Efectivamente, hay que tener en cuenta la cultura existente en cualquier
organizacién para gestionar el cambio necesario hacia una cultura de la cali-
dad. En este sentido, resultan interesantes las aportaciones de Sarasola (2003).
El autor diferencia entre la cultura individual de naturaleza antropoldgica,
y la cultura social resultante del aprendizaje de las experiencias compartidas
en un grupo humano y que tienen su cristalizacién a través de las normas,
reglas, valores o climas del propio grupo. Se trata de desarrollar una cultura
organizacional positiva que supere la mds que habitual tendencia en los cen-
tros educativos hacia una «cultura de los reinos de taifas»® (Armengol, 2001:
74). Para ello, Sarasola apuesta decididamente por una cultura participativa
con una fuerte colegialidad que facilite compartir conocimientos, saberes y
experiencias, ayudando, a su vez, a mejorar las relaciones interpersonales, la
cohesién del grupo y la autoestima. Lo que propiciard en el profesorado tra-
bajar de forma «mds cercana, mds unida, apoydndose en valores personales y

organizacién educativa. También, el modelo de los paises del drea escandinava (Suecia, Holanda,
Dinamarca, Finlandia, etc.); sin duda el modelo que mejor estdn desarrollando la calidad en la
educacién precisamente aplicando criterios de la GCT. Son paises en general con una organizacion
educativa descentralizada, con una direccién profesional y un funcionamiento auténomo que se
refleja en modelos de gestién de cardcter social muy participativos mediante los cuales intentan
incorporar a todos los agentes del hecho educativo, padres, alumnos y profesores en un proyecto
comun. Cuentan con una amplia autonomfa tanto curricular como econémica y de personal (el
centro incluso selecciona a los profesores) con el fin de poder llevar a cabo el proyecto en el que
todos han participado. En cuanto al control interno, el referente es el PEC y los indicadores de
progreso y calidad que, como parte de éste, la comunidad escolar ha negociado con la administracion
local. Y sobre la evaluacién externa de los centros, ésta se lleva a cabo mediante la rendicién de
cuentas, a través de una auditorfa externa de cardcter educativo y gerencial que evalta la consecucién
de los objetivos teniendo en cuenta los indicadores de calidad y los esténdares pactados en funcién
del contexto del centro (Alvarez, 1999: 153).

> El autor comenta esta cultura de los reinos de taifas: «la escuela se organiza por materias,
niveles y departamentos, la relacion profesional se da entre subgrupos y en intercambios intergrupales
limitados y ocasionales. Cada grupo tiene su propia manera de trabajar y de entender la ensefianza
de las materias».
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grupales, desarrollando confianza entre los miembros y apertura profesional».
En cuanto a cémo gestionar esa colegialidad, el autor habla de los siguientes
aspectos: abordar una planificacién y visién compartidas que involucren a toda
la comunidad, la colaboracién y sus beneficios en las relaciones interpersonales,
una actitud de auténtico aprendizaje por parte de los profesionales como parte
de una comunidad que aprende de ella misma, el liderazgo transformacional
o compartido, etc. (Sarasola, 2003: 31-33).

Ademds, existen otros aspectos que influyen en la cultura de una organi-
zacién. Entre ellos, sin duda el mds importante es el principio de rendicidn de
cuentas, ya aplicado hoy en dfa, como vimos, en paises en los que la GCT es
una realidad en la ensefianza. Este principio no estd presente ain en la ense-
flanza no universitaria en Espafia, aunque si lo estd en el espacio universitario.
La necesidad de rendir cuentas a la sociedad por el uso de fondos publicos, el
fomento y desarrollo de la mejora continua o la aceptacién nacional o inter-
nacional, han sido razones de peso, segin Arranz (2007: 10), para establecerlo
en las universidades. También ha contribuido a ello la necesidad de cumplir
con los preceptos del Proceso de Bolonia y el EEES, en concreto, el desarrollo
de sistemas de aseguramiento de la calidad en la educacién superior de los
pafses participantes en este espacio como es el caso de Espafia (Arranz, 2007:
62-66). Estos preceptos han propiciado en el dmbito universitario espafiol el
desarrollo de programas de evaluacién de la calidad (Docentia, Audit, etc.),
ademds de la creacién en su dfa de la Agencia Nacional de Evaluacién de la
Calidad y Acreditacién (ANECA) como responsable principal del aseguramiento
de la calidad en la educacién superior de nuestro pafs, y no sélo universitaria
(Zarzo, 2011: 286 y 287). Este sistema de aseguramiento de la calidad estd
basado en la acreditacién y la auditorfa como férmulas para la configuracién
de un sistema de aseguramiento externo de la calidad, que va precedido de un
Sistema Interno de Garantia de Calidad (SIGC), como prerrequisito para la
acreditacién (Rodriguez, 2013b: 69-81), que cada institucién establece dentro
de los mdrgenes que le permite el marco legal de cada pais y el EEES (Arranz,
2007: 397). Con todo, un sistema al que ya diversos autores critican por su
excesivo mecanicismo del aseguramiento de la calidad en detrimento de una
verdadera apuesta por la mejora. Opcidn, ésta tltima, conectada con la GCT y
que cuenta, segin Rodriguez Espinar (2013b: 61 y 150), con «mayor futuro».

Por dltimo, hay que resaltar que autores como Meix (2014: 177) ven la
calidad en la ensefianza como un verdadero problema en Espafa. Asf lo reflejan
distintos estudios (Informe PISA, informes de la Asociacién Internacional para
la Evaluacién del Rendimiento Educativo, etc.) y, segtin el propio autor, «de
acuerdo con la opinién de muchos profesores de diversas etapas» en nuestro
pais. Y ello a pesar de que dicha calidad forma parte de un derecho de todos
los ciudadanos. Un asunto, éste, que vamos a analizar a continuacidn.
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2.1. El derecho a una ensefianza de calidad en Espafia

Sobre este tema, mientras autores como Ferndndez-Miranda (1988: 41),
Cotino (2012: 217-220) o Dominguez-Berrueta y Sendin (2005: 148-153)
defienden el derecho a una ensefianza de calidad como parte indiscutible del
derecho fundamental a la educacién, otros, como Martinez de Pisén (142 y
ss.), lo relegan a un derecho legal, es decir, a aquellos aspectos que determi-
nen las leyes educativas. En todo caso, un derecho que estd garantizado al
estar incluido en el marco legal vigente: la LOE-LOMCE en las ensefianzas
no universitarias (arts. 2.2, 140 y ss.) y la LOU en las universitarias (arts.
31 y 32)S.

Asimismo y para completar este apartado, es necesario conocer la posicién al
respecto del mdximo intérprete de la Constitucién Espafiola (CE): el Tribunal
Constitucional (TC). Este Alto Tribunal ha dicho sobre este tema, a través
de su Sentencia de 13 de febrero de 1981 (STC 5/1981), que el derecho a la
educacién «para no estar vacio de contenido debe cumplir con una serie de
garantfas minimas de calidad (...) su inclusién (en el marco legal), lejos de ser
inconstitucional, es un imprescindible desarrollo del derecho a la educacién.
Como, por otra parte, esos requisitos que garantizan una minima calidad
de la ensefianza deben ser iguales para todos los espafioles (art. 149.1.1° de
la CE), no podrdn ser modificados por las Comunidades Auténomas»’. Por
tanto, estamos ante una posicién claramente referida a la calidad como cum-
plimiento de requisitos minimos relacionados con los recursos educativos y en
clave de igualdad. Requisitos que han tenido su concrecién juridica mediante
el correspondiente desarrollo reglamentario en las diferentes ensefianzas del
sistema educativo. En el caso de las ensefianzas musicales, hablamos del Real
Decreto (RD) 389/19928, ya derogado, con altas exigencias para los centros,
tanto publicos como privados; y del vigente RD 303/2010°, fruto de la LOE,
que supone una clara relajacién en cuanto a exigencias minimas con respecto
a la norma anterior.

El TC también se definié sobre el tema en el 4mbito universitario, estable-
ciendo a través de su STC 131/1996, de 11 de julio, que es el Estado (segtin
el art. 149.1 30 CE) el que puede establecer «condiciones bdsicas relativas al

¢ Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién, ); modificada por la Ley Orgdnica
8/2013, de 9 de diciembre, para la mejora de la calidad educativa (LOE-LOMCE); y la Ley
Orgdnica 6/2001, de 21 de diciembre, de Universidades, modificada por la Ley Orgdnica 4/2007,
de 12 de abril, (LOU).

7 Fundamento Juridico (F]) 27 de dicha STC.

8 RD 389/1992, de 15 de abril, por el que se establecen los requisitos minimos de los centros
que impartan ensefanzas artisticas.

> RD 303/2010, de 15 de marzo, por el que se establecen los requisitos minimos de los centros
que impartan ensefianzas artisticas reguladas en la LOE.
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profesorado, a la viabilidad econémico-financiera y a la calidad de las insta-
laciones universitarias» (FJ, 3°). Calidad y viabilidad que deberd garantizar
el Estado «mediante, entre otros mecanismos, la homologacién de estudios,
titulos y denominaciones, el establecimiento de requisitos que debe cumplir el
profesorado y determinadas exigencias materiales y organizativas» (F] 4°). Re-
calcando, ademds, que «el elemento bdsico del servicio publico que representa
la Universidad debe estar presidido por la calidad, y estd internacionalmente
reconocido que el indicador por excelencia para establecer un nivel de calidad
en las ensefianzas universitarias es el del nimero de Doctores del profesorado»
(EJ 5°). Por tanto, un planteamiento juridico de la calidad basado, también en
el espacio universitario, en el cumplimiento de una serie de requisitos mini-
mos referidos a recursos materiales y docentes, y siempre bajo el principio de
igualdad como telén de fondo en el acceso y disfrute de todos los espafoles a
estos servicios educativos.

Asimismo, dentro de este apartado juridico hay que mencionar la situa-
cién actual de la calidad en las Ensefianzas Artisticas Superiores (EAS), entre
las que se incluyen las de musica, como consecuencia de la Sentencia del
Tribunal Supremo (STS) de 13 de enero de 2012. En ella, el Alto Tribunal
resuelve, entre otras cuestiones, el problema generado segin el demandante
(la Universidad de Granada) por la nomenclatura utilizada en los titulos su-
periores en el desarrollo reglamentario (RD 1614/2009) de la LOE, en el que
se denominaba Grado al primer ciclo de los estudios exigidos en el EEES y
que conducen a los estudios de posgrado, cuando la propia LOE hablaba de
titulos superiores, que no de Grado. Cuestién que, al parecer, era consecuencia
del momento de gestacién de la LOE, en el que atin no estaba determinada
la implantacién en el EEES del Grado. Un aspecto que se determiné en los
meses siguientes a la promulgacién de la Ley y que propicié, por ejemplo, la
modificacién de la LOU en abril de 2007, estableciendo, entre otras cuestio-
nes, la definitiva denominacién de Grado para los titulos universitarios y que,
sin embargo y de forma incomprensible, el legislador no llegé a modificar
en el caso de las EAS. Unos titulos superiores de ensefianzas artisticas que, a
pesar de alguna iniciativa parlamentaria que abogd por dotarles de la deno-

10

minacién de Grado'’, quedaron establecidos finalmente como tales (titulos

superiores) y equivalentes a Grado universitario en la LOMCE!"!, aunque sin

' En sentido, la Proposicién de Ley 122/000058 sobre la denominacién de Grado en las
Ensenanzas Artisticas Superiores, presentada por el Grupo Parlamentario Socialista el 21 de mayo
de 2012, en Boletin Oficial de las Cortes Generales, Congreso de los Diputados, X Legislatura,
Serie B: Proposicién de Ley, de 25 de mayo de 2012, pp. 69-1 y 2, en hitp:/fwww.congreso.es/portal/
pagelportal/ Congreso/Pop Up CGI?CMD=VERLST&BASE=puioc&DOCS=1-1&DOCORDER=LIFO&Q
UERY=%28CDB20120525006901. CODI. %29#(Pdginar), visto el 30 de enero de 2015.

"' Ley Orgdnica 8/2013, de 9 de diciembre, para la mejora de la calidad educativa (LOMCE),
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la denominacién propia de Grado, como hubiera sido deseable y acorde con
el EEES. Con todo, en dicha STS, en su FJ 20, se recuerda que el articulo
46.2 de la LOE establece que «la definicién del contenido de las Ensefian-
zas Artisticas Superiores, as{ como la evaluacién de las mismas, se hard en
el contexto de la ordenacién de la educacién superior espafiola en el marco
europeo...»; y que, ademds, el establecimiento de cualquier diferencia en este
sentido entre las ensefianzas artisticas superiores y las universitarias (como
de hecho planteaba la disposicién adicional séptima del RD 1614/2009),
quedaba declarada nula de pleno derecho (FJ 8°), ya que ello «va en contra
del contexto del Espacio Europeo de Educacién Superior y, por tanto, de lo
dispuesto en el articulo 46.2 de la LOE» (FJ 3°). Una situacién que, como
reconoce el propio TS, «se ve agravada con la supresién, para los titulos de
Grado de las ensefianzas artisticas superiores, del trdmite de evaluacién ante
la correspondiente Agencia de Evaluacién de la Calidad y Acreditacién», a
pesar de que, como resalta la STS (FJ 2°), esta cuestién ya fue alertada por
el Consejo de Estado (1409/2009) en su Dictamen emitido al efecto'

Por tanto, estamos ante una situacién en nuestro pafs un tanto surrealista,
en la que las EAS pertenecen sin duda alguna al EEES, aunque no cumplen
con uno de los preceptos que dicho espacio establece en el caso del primer
ciclo de los estudios (el actual titulo superior que emiten los centros superio-
res no universitarios), el de la acreditacién: «se crean sistemas de acreditacién
que, mediante una evaluacién interna y otra externa, vigilan la calidad de cada
centro formativo y su adecuacién a los requisitos que se establecen», como
recoge la propia STS (FJ 4°). De hecho, en el desarrollo reglamentario de la
Ley, el legislador, haciendo oidos sordos al mensaje del TS, ha establecido que

que modifica la anterior LOE, art. Unico, Cuarenta y dos. «El apartado 3 del articulo 54 queda
redactado de la siguiente manera: «3. Los alumnos y alumnas que hayan terminado los estudios
superiores de Msica o de Danza obtendrdn el titulo Superior de Msica o Danza en la especialidad
de que se trate, que queda incluido a todos los efectos en el nivel 2 del Marco Espafiol de
Cualificaciones para la Educacién Superior y serd equivalente al titulo universitario de grado.
Siempre que la normativa aplicable exija estar en posesién del titulo universitario de Grado, se
entenderd que cumple este requisito quien esté en posesién del titulo Superior de Musica o Danza.»

12 La STS transcribe el texto relacionado con este apartado de dicho Dictamen: «Sin embargo,
ni en la memoria justificativa ni en el predmbulo del Real Decreto se explicitan las razones por
las que el trdmite de evaluacién ante la agencia estatal o autonémica correspondiente exigido
para los titulos de Master no se contempla en el caso de los titulos de Grado. A primera vista,
cabrfa pensar que el fundamento de dicho trdmite es el mismo en los titulos de Grado como de
Master, como se infiere del Real Decreto 1.393/2.009, que impone dicho trémite en ambos casos.
Se desconocen, pues, los motivos de esta diferencia de trato entre ambas titulaciones, que, al ser
una diferencia relevante, debiera haberse justificado con detalle, en aras de un mejor control de
la discrecionalidad administrativa en el ejercicio de la potestad reglamentaria, y que, en cualquier
caso, debe ahora justificarse -antes de la aprobacién de la norma- en la memoria justificativa, en
el predmbulo o en ambos lugares».
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las Administraciones educativas impulsen «sistemas y procedimientos de evalua-
cién interna y evaluacién externa periddicas de la calidad de estas ensefianzas»,
aunque sin el mandato de vincularlas al sistema de acreditacién de las agencias
establecido en el EEES®. Una acreditacién que, sin embargo, sf se cumple en
el caso de los estudios de posgrado de estas ensefianzas, en cumplimiento de
la citada STS (FJ 7°); razdn por la que las agencias deben verificar los estudios
de posgrado'®, que ya empiezan a surgir desde centros superiores del pais'”®. Por
tanto, estamos ante una situacién que deberfa cambiar, para hacer efectivo el
derecho de los estudiantes a disponer de unas EAS de primer ciclo con todas
las garantias de calidad, como supone la verificacién y evaluacién de la ANECA
u otras agencias creadas al efecto (AQU, AGAE, ACUSUG, etc.)'®. Sin olvidar
que, como ya comenté anteriormente, la ANECA aborda, segin sus estatutos
constitutivos, los estudios correspondientes a toda la educacién superior y no
tnicamente a la universitaria'’.

Finalmente, no quisiera cerrar este apartado sin destacar que el derecho
a una educacién de calidad es un tema también abordado desde la Unién
Europea. En efecto, como comenta Meix, ademds de formar parte del actual
Tratado de Funcionamiento de la Unién Europea (TFUE, art. 165.1), supone

> En este sentido, el recientemente publicado (BOE de 7/2/2015) RD 21/2015, de 23
de enero, por el que se modifica el Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se
establece la ordenacién de las ensefanzas artisticas superiores reguladas por la Ley Orgdnica 2/2006,
de 3 de mayo, de Educacién. Su articulo tnico modifica el RD 1614/2009, de 26 de octubre,
por el que se establece la ordenacién de las ensefianzas artisticas superiores reguladas por la Ley
Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién, estableciendo, en el punto nueve lo siguiente:
«1. Las Administraciones educativas impulsardn sistemas y procedimientos de evaluacién interna y
evaluacién externa periédicas de la calidad de estas ensefianzas. Los criterios bdsicos de referencia
serdn los definidos y regulados en el contexto del Espacio Europeo de Educacién Superior. Para
ello, los érganos de evaluacién que las Administraciones educativas determinen, en el émbito de
sus competencias, disefiardn y ejecutardn en colaboracién con los Centros de ensefianzas artisticas
superiores los planes de evaluacién interna y evaluacién externa correspondientes.»

' Asf se desprende del punto ocho del anteriormente citado RD 21/2015: Ocho. El apartado 2
del articulo 17 queda redactado del siguiente modo: «2. La acreditacién de los titulos (de Master)
se mantendrd cuando obtengan un informe de acreditacién positivo efectuado por la ANECA o los
6rganos de evaluacién creados por las comunidades auténomas, lo que serd comunicado al Registro
estatal de centros docentes no universitarios, para la renovacién de la inscripcién.»

1> Un caso evidente de ello es el Master en «Interpretacién Musical e Investigacién Performativa»
del Conservatorio Superior de Musica de Valencia, verificado por la ANECA, en htp:/fwww.
csmvalencia.eslarchivos/Diptico %202014_2015.pdf; visto el 6 de diciembre de 2014.

!¢ Para un mayor conocimiento de las diferentes agencias evaluadoras en Espafia, véase Rodriguez
Espinar (2013a: 241 y ss.).

7 Articulo 5.- «Fines. La Fundacién Agencia Nacional de Evaluacién de la Calidad y
Acreditacién tiene como finalidades primordiales contribuir, mediante informes de evaluacién
y otros conducentes a la certificacidn y acreditacién, a la medicién del rendimiento del servicio
publico de la educacién superior conforme a procedimientos objetivos y procesos transparentes...»
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una respuesta necesaria «ante el fenémeno de la circulacién de personas y
trabajadores (con el fin de) instituir un sistema de control para garantizar
que los titulos expedidos en otros paises proporcionan una formacién» vélida
y adecuada en otros Estados miembros. Razén por la que incluso el propio
TFUE (art. 165.2) realiza sus aportaciones al respecto: favorecer la movili-
dad de estudiantes y profesores, promover la cooperacién entre los centros
docentes, incrementar el intercambio de informacién y de experiencias, etc.

(Meix, 2014: 134-1306).

3. Calidad en las ensenanzas musicales: estado
de la cuestién actualmente en Espafia

En este apartado hay que resaltar, en primer lugar, la escasez de investiga-
ciones especificas sobre la calidad y su desarrollo en las ensefianzas musicales
de nuestro pafs. Y ello a pesar del alto coste que suponen estas ensefianzas para
el erario publico (Zarzo, 2011: 205). Con todo, muchos de los problemas que
apunta Alvarez (1999) son también aplicables a estas ensefianzas: una fuerte cul-
tura administrativa y burocrdtica, ausencia de una cultura de la autoevaluacién,
habitual inexistencia de Proyecto Educativo (PEC) en los centros (Zarzo, 2011:
266), etc. Ademds, especialmente en el dmbito superior, sigue prevaleciendo
una tradicién pedagdgica altamente dogmdtica (Hemsy de Gaiza, en Referencias
Electrénicas, RE) que suele centrar los criterios de calidad en las opiniones del
profesorado, manteniendo al margen de ellos al alumnado, usuario de estas
ensefianzas y sujeto principal del derecho a la educacién. Planteamientos, por
tanto, muy alejados de la GCT.

Por otra parte, el estado de la cuestién en las estructuras laborales del
sector musical tampoco pinta mejor. Ejemplo de ello son las agrupaciones
profesionales (orquestas, bandas, etc.). En ellas, la calidad es competencia
exclusiva del director titular, que es quien toma las decisiones al respecto,
con la aceptacién mds o menos estoica de los profesores integrantes de cada
agrupacién. Cuando estas agrupaciones, ante la falta de un director titular,
delegan el apartado de la calidad en alguna comisién formada por miembros
de la propia entidad, ésta suele ser précticamente inoperante. Por tanto, es un
sector bastante ajeno a los temas de calidad mds actuales, como también lo
es el sector educativo, en el que se debe formar a futuros profesionales que
tendrdn que competir en un 4mbito altamente global: el lenguaje universal de
la musica facilita la eliminacién de barreras y el acceso de competidores, con
frecuencia procedentes de cualquier parte del mundo. No olvidemos que ni en
el listado de entidades europeas que conforman el EFQM aparece orquesta o
centro superior especificamente musical alguno, ni tampoco, dentro del 4mbito
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espafiol, en el Club de Gestién de Calidad®, lo cual habla por si mismo de
la lejania en la que se encuentra el sector musical global en lo referente a los
planteamientos actuales de la calidad. Una situacién que deberfa cambiar, ya
que, segiin Rodriguez Espinar (2013b: 56), es muy dificil desarrollar sistemas
de garantia de la calidad en las instituciones educativas «si las otras entidades
que conforman el entramado social estdn totalmente alejadas de los retos de
lograr la calidad en sus acciones».

Asi las cosas y atendiendo a las diferentes acepciones de la calidad aplicadas
al dmbito educativo vistas anteriormente, podemos clasificar en el caso de las
ensefianzas musicales los siguientes modelos:

- La calidad como excelencia. Serfa la versién que disfrutan centros como la
Escuela Superior de Musica «Reina Soffa», de Madrid. Un proyecto basado en
la excelencia como fin estratégico, aunque sin verificacién o medicién alguna,
cuyo modelo presenta serios inconvenientes para sus alumnos, que lo alejan
de la GCT™.

- La calidad como contenido. Serfan todos los centros con proyectos especifi-
cos llevados a cabo y que han sido reconocidos por alguna institucién. Ejemplos
de ello son los casos de los Premios «Marta Mata» o el Premio Nacional a la
Mejora del Exito Educativo, concedidos, en este caso, a centros de ensefianza

120

musical®®, aunque sin un sistema que mida y verifique la mejora de la calidad.

- La calidad como acreditacién, que, segin vimos anteriormente, deberfa
ser de aplicacién en todos los centros superiores del pafs (segin la STS de
13/1/2012). Sin embargo, el incumplimiento de los preceptos de Bolonia en
lo que respecta a estos centros ha permitido que se encuentren en una especie
de tierra de nadie: no son objeto de la accién evaluadora de las agencias y tam-
poco disponen de la voluntad y el apoyo necesarios para implantar sistemas de

'8 Miembros EFQM, en RE: http:/fwww.efgm.orglabout-uslour-communitylour-members, visto el
7-12-2014. Miembros Club de Gestién de Calidad (ahora llamado Club de Excelencia en Gestién),
en RE: hitp:/fwww.clubexcelencia.org/Quienessomos/Socios, visto el 7 -12-2014.

! Me refiero al inconveniente que para sus alumnos presenta esta institucién al ser un centro
de ensenanza no reglada cuyos estudios no conducen a titulacién oficial alguna. Razén por la que
muchos de ellos deben simultanear sus estudios en este centro con el de otros centros de ensefianza
reglada (principalmente en el RCSMM), con la carga de trabajo y problemas que ello supone.

2 Como ejemplos del Premio Marta Mata concedidos a centros de ensefianza musical tenemos
en 2006 el proyecto educativo «tots musics, tots diferents», del Conservatorio Profesional de Musica
(CPM) de Torrent (Valencia); también el Conservatorio Superior de Musica «Eduardo Martinez
Torner», de Oviedo (Asturias), en 2009; y el CPM de Almendralejo (Badajoz) en 2011; en MEC:
Calidad para todos: Premios Marta Mata, ediciones 2012, 2009 y 2006, Madrid, MEC .En el caso
del Premio Nacional al Exito Educativo, el concedido en el afio 2013 al Conservatorio Profesional
de Musica «Teresa Berganza», de Madrid, por su proyecto «Novena Sinfonfa de Beethoven: Orquesta
de los Conservatorios Profesionales de la Comunidad de Madrid, en busca de la excelencia», en

BOE de 17 de diciembre de 2013.
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calidad. Lo cual produce entre las comunidades educativas de estos centros una
sensacién de olvido por parte de los responsables educativos, en consonancia con
una historia de estas ensefianzas «plagada de desaciertos» (Zarzo, 2011: 283 y
396), que aparece como la verdadera causa de la lejanfa entre dichas ensefianzas
y la calidad. Asunto que algin dfa, esperemos, se tendrd que superar.

- Por dltimo, la GCT. Un camino todavia inexplorado en el sector de las
enseflanzas musicales de nuestro pafs, con interesantes soluciones para avanzar
en la mejora de su calidad y el cambio cultural que ésta necesita (Alvarez y
Rodriguez, 1999). Razén por la que me basaré en ella para el conjunto de
propuestas que a continuacién se presentan.

4. Propuestas de actuacién sobre la GCT y su
aplicacién en las ensefanzas musicales

A la hora de plantear propuestas en este campo, hay que advertir que éstas
no pretenden ser mds que una reflexién para los miembros de las comunidades
educativas de los centros, los cuales deberdn saber dosificarlas y establecer los rit-
mos mds adecuados que permitan avanzar en el complejo camino de la calidad.

En primer lugar serfa necesario establecer los aspectos estratégicos del
centro, cuestién que, segin Murgatroyd y Morgan (2002, 80 y 143), atafie al
equipo directivo y, en dltima instancia, al lider o director del centro; aunque
personalmente pienso que cuanta mds participacién haya en su concrecidn,
mejor funcionardn los cambios. Me refiero a la misién, tanto educativa, en
gran parte establecida por el marco legal”’, como cultural, es decir, poniendo
en valor el desarrollo de derechos culturales que se derivan del Estado de Cul-
tura que propugna nuestra Constitucién y la consideracién en la misma de los
conservatorios como centros de transmisién cultural (Zarzo, 2011: 370-374).
También me refiero a la visidn, sin duda, una fuente de energfa inagotable; a
los valores en los que el centro va a basar su accién educativa, que permitan
forjar a profesionales competitivos, pero también, a ciudadanos del mundo
(Nussbaum, 2001) que sepan interactuar en sus futuros entornos profesionales
y personales por diversos que éstos sean. También al liderazgo en los centros,
un factor determinante para «lusionar y comprometer a sus miembros en torno
a una visién comun» (Alvarez y Rodriguez, 1999: 402), superando las posibles
resistencias a los cambios y alineando a todos los miembros de la comunidad
educativa en la consecucién de los objetivos planteados. Sin olvidar otros as-

2 LOE, art. 45: «1. Las ensefianzas artisticas tienen como finalidad proporcionar al alumnado
una formacién artistica de calidad y garantizar la cualificacién de los futuros profesionales de la
muasica....»
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pectos estratégicos de apoyo a la calidad, como son las politicas de garantia de
calidad (proyectos globales disefiados para desarrollar una cultura de calidad
a nivel institucional), el control sobre los programas (evaluacién del disefo,
contenido y ejecucién de las programaciones y guias docentes), los sistemas de
apoyo a estudiantes y profesorado (refuerzos pedagdgicos, formacién permanente
del profesorado, etc.), el compromiso institucional con la calidad (normas a
seguir, reconocimiento y extensién de buenas pricticas, etc.), los resultados
relacionados con la formacidn, y la informacién publica y rendicién de cuentas
(Rodriguez, 2013b: 17 y 81).

En segundo lugar, habrfa que avanzar hacia una cultura organizacional
positiva impulsando la colegialidad o participacién de todos los protagonistas
del centro posibles (profesores, PAS, alumnos, padres, antiguos alumnos y pro-
fesores, empleadores, etc.) en procesos y planes del centro. Se trata de «superar
el individualismo del profesorado y la concepcién mecanicista de los centros
a favor de actitudes colaborativas y modalidades de organizacién flexibles que
permitan construir» una nueva realidad educativa (Armengol 2001: 13). Asi,
podemos hablar, por ejemplo, de colaboracién en la elaboracién y evaluacion
participativa de documentos institucionales de gran trascendencia como el
PEC, médxima expresién de la autonomia pedagégica que se puede disfrutar
en nuestro pais; o el Plan de Orientacién y Accién Tutorial, fundamental para
la eleccién vocacional de los estudiantes y una Educacién para la Carrera que
optimice sus talentos musicales en beneficio de ellos y de la propia sociedad
(Zarzo, 2014a y 2014b). Me refiero también al estudio de los competidores
(benchmarking), los cuales, en el caso de los centros superiores de musica, se
enmarcan en espacios muy amplios, teniendo en cuenta nuestra pertenencia a
la UE y lo pequeiio que ha quedado el mundo después de décadas de intensa
globalizacién. También, la mejora de los planes de estudio (como propuestas a
las Administraciones educativas competentes) y de las programaciones y gufas
docentes (elaboracidn, organizacién, evaluacién de los aprendizajes, etc.), que
deberfan evolucionar hacia una mayor capacidad para diversificarse y adaptarse
a la realidad del alumnado y sus intereses y posibilidades profesionales. Asi-
mismo, fomentar la participacion en la gestién de los procesos (elaboracion
del disefio y cronograma de actuacidén, organizacién, andlisis y seguimiento,
evaluacién, programas de mejora) (Alvarez, 1998: 43-122) segtin los dife-
rentes niveles. En centros no superiores: reclutamiento de talentos, pruebas
de aptitudes y de conocimientos, accién tutorial y orientacién, evaluacion
del aprendizaje, de las programaciones, de la propia prdctica docente, de la
funcién directiva, del desarrollo tecnoldgico, de los recursos del centro, de la
colaboracién comunitaria, acogida de nuevos alumnos y profesores, etc. En
los superiores: el proceso de ensefianza-aprendizaje, cuya calidad serd siempre
lo mds importante y en el que el alumno debe ser un participe activo incluso
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en el disefio de su contenido (Alvarez y Rodriguez, 1999: 401 y 402); desa-
rrollo de la investigacién, hoy sin «reconocimiento ni apoyo» (Pliego, 2014:
197), como elemento fundamental para elevar la formacién y la capacidad de
aprendizaje a lo largo de la vida de los estudiantes de musica; de orientacidn
académica y profesional (Zarzo, 2014a), de acogida de profesores y alumnos,
de actividades extraescolares, etc. Asimismo, se deberfan abordar otros procesos
de tipo administrativo que sumen calidad a la percepcién global del usuario:
matriculacién, reclamaciones, control econémico, etc. También la participa-
cién en planes que interactien con el entorno de cada centro: sobre accidn
cultural con entes de la zona, intercambios con otros centros, identificacién
y promocién de talentos musicales, participacién de empleadores en el disefio
de los contenidos formativos (Alvarez y Rodriguez, 1999: 392), etc. En defi-
nitiva, planes y procesos que deberfan ser articulados mediante la participacién
directa de circulos o equipos de calidad que logren implicar progresivamente
en su desarrollo al conjunto de la comunidad educativa de cada centro. Sin
olvidar la posibilidad de abordar otras opciones derivadas de la GCT como es,
por ejemplo, la Carta de Servicios* o la reingenierfa (creacién de estructuras
flexibles que faciliten el desarrollo de planes y procesos).

En tercer lugar, es importante avanzar en la filosoffa de la autoevaluacién, es
decir, en la capacidad del centro para determinar sus puntos fuertes y, también,
sus puntos débiles o 4reas de mejora. El fin de ello es potenciar los primeros
y aplicar Planes de Mejora en los segundos, dentro de una clara estrategia de
avanzar en la mejora permanente. En concreto, y dentro del dmbito superior de
estas ensefianzas, no olvidemos que incluso en el espacio universitario espafol
se acometieron iniciativas voluntarias antes de que la calidad se convirtiera en
una exigencia legal en 2007%. Una etapa emergente, sin la cual seguramente
la calidad en las universidades no hubiera disfrutado de un desarrollo tan
consistente como el que ha tenido en los dltimos afios. Por ello y emulando
a los protagonistas universitarios visionarios de la calidad, habrfa que tomar la
iniciativa y, ademds, hacerlo en red, es decir, compartiendo de forma conjunta
las experiencias que en este dmbito se desarrollen entre aquellos centros supe-
riores que deseen avanzar en la cultura de la calidad. Pero sin olvidar que, en

2 Cantén (2009: 32): «documentos a través de los cuales una organizacién comunica e informa
a los ciudadanos sobre los servicios que gestionan, los compromisos de calidad en su prestacién,
asf como los derechos que los asisten como usuarios».

» El RD 1393/2007, de 29 de octubre, por el que se establece la ordenacién de las ensefianzas
universitarias oficiales, supone el inicio del marco legal en este campo. En cuanto a los precedentes
de la calidad en el dmbito universitario espafiol, fueron programas como el PEXEC (Programa
Experimental de Evaluacién de la Calidad), 1993-1994; el PNECU (Plan Nacional de Evaluacién
de la Calidad de las Universidades), 1995; el II PCU (Plan de Calidad de las Universidades),
2001, etc (Rodriguez, 2013: 209 y ss.)
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los planteamientos de la GCT aplicados a la educacidn, el principal «criterio
de calidad reside en el grado en que los servicios ofertados satisfacen los re-
querimientos y expectativas de los estudiantes (potenciales y presentes)». Es, de
hecho, «el mds importante grupo de interés»; «es materia prima, a la vez que
productor, en el proceso de ensefianza-aprendizaje», y, por ello, «sus intereses
y necesidades deberfan guiar las decisiones sobre las prioridades y evaluacién
de la calidad» (Rodriguez, 2013b: 33 y 34).

En cuarto lugar, y después de desarrollar alguna iniciativa de las anteriores,
los equipos directivos tendrfan que pulsar a la comunidad educativa con el fin
de implantar el sistema EFQM como mejor opcién para adquirir un recono-
cimiento de calidad, sea el sello o alguno de los premios establecidos en este
sistema. Para ello, es interesante en el caso de los centros no superiores tomar
como referencia la aportacién del propio Ministerio de Educacién (Aragdn,
2001), aunque con algunos cambios en los subcriterios establecidos derivados
de la naturaleza de la materia musical. En cuanto a los centros superiores, y
mientras no se incorporen al sistema del EEES, creo que es una buena referen-
cia la obra de Rey (1998), ya que supone una aplicacién del sistema EFQM
al dmbito superior universitario que nunca llegé a implantarse (al establecerse
el sistema Bolonia de acreditacién), asi como también serfa deseable evitar los
riesgos tipicos en la implantacion de sistemas de calidad en este dmbito: falta
de compromiso institucional, falta de planificacién, falta de apoyo al cuerpo
docente, una excesiva burocratizacién en el desarrollo del sistema, inadecuada
preparacién técnica de los gestores del proceso de evaluacién, climas excesiva-
mente convulsos, etc. (Rodriguez, 2013b: 85 y 86).

En quinto lugar y una vez adquirido algtin reconocimiento, es importante
dar a conocer el avance realizado compartiendo experiencias e intercambio de
conocimientos con otros centros con intereses similares. También, internaciona-
lizando los centros que han apostado por la calidad a través de publicaciones,
participacién en foros y encuentros relacionados con la calidad y las ensefianzas
musicales, etc. En definitiva, difusién e internacionalizacién que pueden sig-
nificar una gran fuente de motivacién para los implicados en la calidad y su
voluntad de seguir progresando en ella.

En sexto lugar, habrfa que avanzar en el seguimiento de egresados del centro
a través de contactos telemdticos sobre sus progresos en el mundo laboral vy,
asimismo, facilitar el trdnsito entre el mundo educativo y el profesional me-
diante asesoramiento e informacién-orientacién. Cuestiones que requerirfan de
un servicio ad hoc similar a los Centros de Orientacién e Informacién para el
Empleo (COIE) de las universidades, como ya planteé en otro lugar (Zarzo,
2014a: 183), que, ademds, puedan generar un ambiente comunitario con un
fuerte sentimiento de pertenencia a la organizacién (Zarzo, 2014b: 121). En
definitiva, contemplar la «adecuacién al mercado laboral» como una «dimen-
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sién especifica de la calidad de la formacidn superior», en este caso musical
(Rodriguez, 2013b: 32).

En séptimo lugar, en consonancia con lo dicho anteriormente, es necesario
extender la filosoffa de la calidad a otros espacios profesionales relacionados
con la musica. Me refiero, por ejemplo, a las agrupaciones musicales de ca-
rdcter profesional (orquestas, bandas, coros, etc.), en las que perfectamente se
pueden aplicar los conceptos de la GCT: 1) el liderazgo en tdndem, gerencial
y musical, éste dltimo especialmente en un momento como el actual, en el
que el rol histdrico del director dominante y dictador estd en evidente crisis
(Lebrecht, 1997), y se hace necesario descubrir nuevos modelos mds acordes
con la sociedad democrdtica actual; 2) las estrategias a desarrollar, que permitan
ofrecer productos diferentes a los habituales conciertos de calidad dentro de una
linea de compromiso social y de atencién a nuevas necesidades socioculturales
(descubrimiento de talentos musicales, programas de mentorazgo, formacién e
insercién laboral, atencidén a discapacitados y otros colectivos desfavorecidos
culturalmente- presos, personas de la tercera edad, etc.-); 3) la gestién eficaz de
las personas, por parte de la organizacién (cédmo gestiona, desarrolla y aprove-
cha la organizacién el conocimiento y todo el potencial de las personas que la
componen, tanto a nivel individual como de equipos o de la organizacién en
su conjunto), ya sean miembros de la produccién (profesores, gestores, archi-
veros, etc.) o receptores (publico asistente y potencial, internautas que generan
interacciones en comunidades virtuales vinculadas a las agrupaciones, expertos
oyentes voluntarios que participan en la propia evaluacién de resultados, etc.);
4) la mejora de los procesos derivados de la seleccién de profesionales (recluta-
miento, participacién en las decisiones, etc.) y la produccién (archivo, estudio
individual y colectivo, ensayos, acogida de artistas y colaboradores, etc.); y 5)
la evaluacién de los diferentes resultados (econdmicos, artisticos, medidticos,
impactos en la sociedad, etc.) y su difusién. También habrfa que extender la
GCT a otros centros educativo-musicales, con la ayuda y colaboracién de los
centros que hayan disfrutado ya de su implantacién, a la vez que se pueden
desarrollar proyectos conjuntos que logren transformar grupos de interés (szake-
holders) en auténticos asociados (partners).

En octavo y dltimo lugar, habria que concienciar a los responsables de las
Administraciones educativas para que avancen en cuestiones de su competencia
que afectan a la mejora de la calidad en los centros, a saber: la superacién de un
curriculum excesivamente intelectual y poco conectado con la realidad laboral,
la excesiva burocratizacién del sistema, la falta de medios y recursos, la ausencia
de estrategias de diversificacién de la oferta educativa musical en consonancia
con la realidad multicultural de la sociedad, la falta de una auténtica autonomia
(especialmente en los centros superiores) que vaya acompafiada de una mayor
rendicién de cuentas, el desarrollo de una cultura de la evaluacién, etc.
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En fin, propuestas basadas en la GCT que a buen seguro facilitarfan la
creacién de valor afiadido en la ensefianza musical y la transformacién en el de-
sarrollo global de los alumnos (intelectual, afectivo, personal y social), profesores
(pedagdgica, académica, personal y social) y PAS (laboral, personal y social); es
decir, en la humanizacién del centro educativo (Armengol, 2001: 144), y con
la mirada puesta en la empleabilidad del sistema (Rodriguez, 2013b: 34-45).

5. Conclusiones

Tras el relato anterior, he llegado a las siguientes conclusiones:

1) En la sociedad actual existe una cultura cada vez mds generalizada sobre
la importancia de la calidad. Sin embargo, en la educacién espafiola, a dife-
rencia de otros pafses, la calidad se ha desarrollado de forma timida. Tampoco
ha tenido un desarrollo positivo en las ensefianzas musicales que, de forma
objetiva y verificable, pudiera ofrecer una respuesta mds eficaz a las necesida-
des formativas de sus alumnos. Las causas de esta desconexién entre calidad y
ensefianzas musicales parecen tener su origen en el olvido histérico que sobre
ellas han mantenido los responsables educativos.

2) De los distintos enfoques de la calidad, el mds humano y apropiado
para implantarse en centros y entornos laborales del sector musical es el de la
GCT o, en su version europea, el EFQM. Este sistema necesita de una cultura
organizacional positiva que se traduzca en la participacién de todos los miembros
posibles de la comunidad educativa, en el andlisis y mejora de los procesos y
en el desarrollo de planes de actuacién que permitan progresar en la calidad
de estas ensefianzas y en la satisfaccién de la propia comunidad educativa. Con
todo, los problemas derivados de una cultura administrativa excesivamente
burocrdtica hacen dificil la aplicacién de la GCT en las ensefianzas musicales.
Pero estas ensefianzas no pueden seguir al margen de la calidad: sus estudiantes
necesitan tener garantizada su calidad y el principio de rendicién de cuentas
ante la sociedad lo exige.

3) Para desarrollar la calidad en estos centros, sus lideres deberfan tomar
la iniciativa y poner en marcha planes de calidad que faciliten las sinergias en
favor de la mejora permanente. Especialmente en los centros superiores en los
que la aparente adversidad de haber sido excluidos del sistema de calidad del
EEES, puede convertirse en una oportunidad para explorar otras alternativas
mds autdénomas 'y colaborativas como la GCT. Y hacerlo, ademds, en red, para
propiciar la extensién de una filosoffa de la calidad incluso en otros espacios
laborales de la musica: agrupaciones profesionales, centros educativos, etc.

4) La GCT precisa, en todo caso, de la accién facilitadora y de apoyo de
las Administraciones educativas en asuntos concretos, tales como: una mayor
autonomia en los centros, asesoramiento, indicadores que permitan desarrollar
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el principio de rendicién de cuentas, recursos, etc. Sin olvidar la mds que de-
seable incorporacién de los centros superiores de musica al sistema de calidad
del EEES, asumiendo, asi, el criterio establecido al respecto por el TS.

5) Vistas las propuestas aportadas en este trabajo, se verifica, pues, la hipé-
tesis de salida: los sistemas de calidad como la GCT pueden ser perfectamente
aplicados a las ensefianzas musicales, aunque para ello se precise, ademds de la
implicacién de la comunidad educativa de cada centro, de un apoyo decidido
por parte de las Administraciones educativas competentes que hoy no se estd
dando. Situacién, ésta, que deberfa superarse para mejorar la calidad en este
sector y abordar con eficacia los desafios que se le presentan. Y entre ellos,
sin duda el mds importante, es el de impulsar la empleabilidad de los futuros
profesionales en su insercién al complejo mundo laboral de la musica.
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INFLUENCIAS MUSICALES INDIRECTAS
DE MADRES Y PADRES MUSICOS
SOBRE LA INFANCIA DE SUS HIJOS.
ANECDOTAS DE PROFESORES DEL
REAL CONSERVATORIO SUPERIOR DE
MUSICA DE MADRID

2® Eva Malia GOMEZ GUTIERREZ*

Introduccién
Todos sabemos lo mucho que influimos los padres' en nuestros hijos por

cémo somos, por lo que somos y por lo que hacemos. En infinidad

de aspectos. Es inevitable. Ahora bien, sinceramente creo que ninguna
profesién de los padres puede influir tanto en el interior de sus hijos y en su
vida cotidiana como lo hace la Musica?, si ésta estd presente y viva en casa,
especialmente en sus primeros afios de vida. Y no me refiero a una influencia
directa debida a una ensefianza musical que hayamos podido transmitirles, sino
mds bien a lo que una «ensefianza indirecta» les haya podido originar (por
ejemplo, por escucharnos tocar nuestro instrumento, por ofrnos hablar sobre
Msica, etc.). Me parecen muy interesantes tanto la reacciones espontdneas
de los nifios, como las respuestas no esperadas que han podido tener en deter-
minados momentos de su vida y que nos ha sorprendido de manera especial,
como algunos detalles que demuestran que han aprendido algo relacionado
con la Musica «sin querer». Es decir, lo notable es el aprendizaje «subliminal»
que han captado sélo por el hecho de que alguno de sus padres sea musico.
Yo, como madre, lo he vivido y me ha parecido fascinante. Tanto, que me ha
animado a contar algunas de estas vivencias e indagar, preguntando a varios
de mis compafieros del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid (en
adelante RCSMM), padres o madres, si han pasado por algo semejante, si han
observado situaciones similares que les haya llamado la atencién, para poder

* Eva Malfa Gémez Gutiérrez es Profesora de Piano Complementario en el RCSMM.
! La palabra «padres» definird en adelante a madres y/o padres.
2 El término «Mdsica» hace alusién en este articulo a la musica (mal llamada) «cldsica».
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compartir algunas de esas respuestas infantiles motivadas por una vida diaria
impregnada de Musica. Gracias a la estupenda colaboracién de estos compafieros
he podido recoger las anécdotas mds interesantes de sus hijos®.

He de aclarar, primero, que el objetivo principal de este escrito es invitar
a la reflexidn; y, después, que lo que quiero presentar aqui nada tiene que ver
con la diversidad de intenciones que, como padres, tenemos hacia nuestros
hijos respecto a la Mdsica; es decir, es independiente de nuestro deseo de que
estos nifios estudien Musica, o de que no la estudien, o de que se dediquen
o no a ella en el futuro. Tampoco tiene que ver con ciertas capacidades o
aptitudes musicales que, por otro lado, es razonable que estos nifios tengan,
porque es habitual que las hereden de sus progenitores (suele ser normal que
entonen medianamente bien, que tengan un cierto sentido del ritmo,...). Las
experiencias aqui relatadas en forma de anécdotas implican sélo reacciones
que se producen por la mera convivencia en un ambiente cotidiano que
respira Musica, en mayor o menor grado, dependiendo de lo que sus padres
quieren, pueden o desean.

Anécdotas de los nifos

He clasificado las anécdotas de los nifios en tres cuerpos temdticos para
comprender mejor su naturaleza:

1.- Anécdotas derivadas de una escucha frecuente de Musica.
2.- Anécdotas relacionadas con juguetes musicales.
3.- Anécdotas con ocurrencias infantiles/mundo imaginativo infandil.

1. Anécdotas derivadas de una escucha frecuen-
te de musica

La mayorfa de las anécdotas recogidas tienen cabida en este apartado. Es
natural que nuestros hijos escuchen Musica, ya sea porque les ponemos un
CD, la radio, etc. O bien porque nos oigan a nosotros tocando o estudiando.
Esa escucha frecuente puede haberse dado:

> La informacién se ha extraido a partir de una consulta realizada a veintitrés profesores del
RCSMM seleccionados, en la mayorfa de los casos, por haber tenido hijos en los tltimos diez afios.
De los veintitrés profesores, respondieron dieciocho, pero sélo aportaron anécdotas relacionadas con
el tema del articulo diez profesores. Casi todas las anécdotas se han recogido a través de correo
electrénico; tinicamente en dos ocasiones la informacién se ha recabado mediante conversaciones
informales cotejadas posteriormente por los interesados.
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- En el vientre materno

- Para dormir

- En casa o en el coche, en diferentes situaciones, y en conciertos o ensayos

En el vientre materno

La escucha de Musica desde los comienzos de la vida de un ser humano

parece reportar algunos beneficios. Se recomienda la estimulacién prenatal por

estos motivos*:

1

1

Contribuye al desarrollo del drea cerebral auditiva, que es muy compleja.
Puede incidir en el bienestar del hijo a través del sistema hormonal.
Desarrolla vinculos afectivos.

Ofrecerd luego al bebé un excelente medio para relajarse y para disfrutar.

Una profesora del RCSMM me hizo llegar el siguiente pensamiento a partir
de su experiencia:

Como madre que se dedica profesionalmente a la Musica, estoy con-
vencida de que las vivencias musicales de los hijos desde antes de nacer
mediatizan su modo de aproximarse al sonido. Estando ain en el vientre
materno, mis hijos escucharon Musica de muy diversas épocas; concretamente
grabé un CD con Musica compuesta en los dltimos cuatro siglos y ellos lo
escuchaban a través de unos auriculares que yo disponfa sobre el vientre.
El primer resultado tangible de este hecho es que desde bebés hasta ahora
(han pasado ya seis afios) escuchan con la misma naturalidad a Bach que a
Webern, a Mozart que a Debussy...

Sélo puedo anadir que desde que iniciaron su aprendizaje musical (apenas
con dos afios de edad) su evolucién ha sido y es asombrosa. Comenzaron a
tocar un instrumento a los tres afios y creo que la facilidad que muestran
en el aprendizaje jjy la intensidad con que lo disfrutan!! es el resultado de
tantas Musicas escuchadas desde el comienzo de su vida.

Es cierto que nadie puede saber cdmo habrian evolucionado sin la
compafifa de la Msica y sin que sus padres se dedicasen a ella, pero intuyo
que incluso la capacidad de concentracién que en la actualidad muestran
para cualquier tarea es deudora de aquellas Musicas que se integraron en
su existencia desde antes de nacer.

Las investigaciones y publicaciones sobre la percepcién auditiva prenatal
se han multiplicado mucho en las tltimas décadas. Todas ellas han verificado

* EstaLavo, Victor y VEGA, M. Rosario: Inteligencia auditiva, Ed. Biblioteca Nueva, Madrid,
2005, pdgs. 49-50.
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que el feto puede percibir sonidos, entre los cuales destacan los musicales, que
tienen un gran interés para su bienestar y su desarrollo’.

Yo misma recuerdo cémo, estando embarazada, sentfa a mis hijos moverse
de repente cuando tocaba al piano alguna pieza mds ritmica o mds fuerte. O
cuando la tocaba algin alumno mio en clase. El feto escucha y reacciona a los
estimulos que oye. Seguro que muchas madres instrumentistas han saboreado
sensaciones parecidas en mds de una ocasidn.

Para dormir

Sin embargo algunos de nuestros hijos no sélo escucharon Musica en el
vientre materno. Muchos de nosotros les hemos puesto Musica también desde
que nacieron en diferentes situaciones. Por ejemplo, para dormir; varios de
nuestros hijos se han dormido con Musica desde que llegaron a este mundo.
Asi lo cuenta Mariana Gurkova®:

Cuando mis hijos Dimitar y Boris eran bebés, desde recién nacidos,
les ponfa a dormirse con musica bajita, Mozart o Schubert, y se dormfan
felices; nada de dormirse en brazos y pasearles por ahi. Y como mientras
tanto yo tenfa que estudiar en la otra habitacién, mataba dos pdjaros de
un tiro: por un lado tenfan los ciclos del suefio controlados y, por otro,
yo sacaba algo de tiempo para estudiar. Mi hijo mayor, Dimitar, de bebé
se dormfa cuando estaba estudiando jincluso con musica contempordneal.

Asimismo, se derivan otras peculiaridades del hecho de dormirse con Mu-
sica desde que son bebés. Y aqui va una anécdota mia: Mis hijos también han
dormido con Musica desde que nacieron. A m{ me gustaba (y me gusta) poner
un CD concreto durante unos dfas, después cambiarlo por otro y escucharlo
durante unos dfas y asf sucesivamente, para intentar hacer que la repeticién
ayude a retener en su pequefio cerebro algo de esa Musica. Pues bien, mi hijo
Carlos tenfa aproximadamente afio y medio; una noche le puse un CD de Mu-
sica de Debussy, que comienza con la Suite Bergamasque para piano; se trataba
de un CD que habia escuchado en numerosas ocasiones. Aquel difa, cuando
la Misica del Preludio de la Suite Bergamasque (el primer movimiento de la
suite) estaba a punto de terminar, unos dos-tres pentagramas antes del final,
Carlos empez6 a decir «mds, mds». Apenas sabfa hablar, pero en ese momento

> Esrtaravo, Victor y VeGa, M. Rosario: Inteligencia auditiva, Ed. Biblioteca Nueva, Madrid,
2005, pig. 44.

¢ Los nombres de los profesores y de los hijos mencionados en este articulo aparecen con el
consentimiento de los primeros.

Mariana Gurkova es Profesora de Repertorio con Piano en el RCSMM.
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reclamaba mds Musica porque él ya sabfa que el Preludio iba a terminar, su
pequefia memoria musical le anticipaba que el final estaba muy cerca y que,
por si acaso, debfa reclamar «mds Musica» que escuchar para dormirse. Por
supuesto, a partir de entonces, esto lo repitié en infinidad de ocasiones con
ese CD (como corresponde a un nifio de esa edad).

Otra anécdota de mi hijo Carlos en referencia a la escucha de Musica para
dormir: Siendo mds mayor, cada vez que tiene una pesadilla, lo primero que
me pide es: «Mamd, ponme la Musican.

Claro que también hay otras formas musicales para dormirse. Manuel
Rodriguez” afirma:

Mi hija Sonia, todas las noches, desde que tenia un afio y medio,
aproximadamente, se duerme inventdndose canciones, incluidas las letras,
que tienen que ver con lo que ha vivido ese dfa.

En casa o en el coche y en conciertos o ensayos

También es habitual en algunos casos que la escucha se lleve a cabo du-
rante el dfa en diferentes situaciones familiares, en casa o en el coche. Ana
Comesana® me contaba esto:

Cuando mi hijo mayor, Daniel, tenfa dos afios se ordend los aproxi-
madamente cincuenta CD’s que tenemos en la cocina y que representaban
la primera seleccién musical para él, poniendo a un lado sus favoritos. Por
aquel entonces era Musica de Schubert (Lieder y Quinteto de La Trucha),
Beethoven (Sinfonfas y Conciertos de Piano), casi cualquier Bach, Straw-
inski, Prokofiev, Shostakovich y algunas cosas de Mozart. No le gustaba
el Romanticismo, estd empezando con ¢l ahora que casi tiene cinco afios’.
También fue increfble su reaccién la primera vez que le puse La Flauta
Midgica (la Musica le parecié maravillosa y le enganché enseguida) o el dia
que descubrié con trece meses el Jazz de Big Band cldsica. Desde entonces
pide poner Musica por autores y segtin su estado de dnimo.

Ana Comesafia también nos aporta un comentario de su hija:

Paulina tiene veintitin meses y pide poner Musica tan pronto entra en
el coche, y te insiste hasta que le pones una Musica concreta; el cargador
de CD'’s tiene capacidad para diez discos y hay que dar vueltas y vueltas
hasta que llegas al disco que quiere oir.

7 Manuel Rodriguez es Profesor de Flauta Travesera en el RCSMM.
8 Ana F. Comesafia es Profesora de Violin en el RCSMM.
? Las edades de los nifios se computan a fecha de febrero de 2015.
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Graham Jackson' recuerda que cuando la madre de su hija, también

pianista, estaba preparando las oposiciones, ponfa a la nifia en una hamaca
para poder estudiar. La criatura tenfa sélo tres meses, pero se ponfa a cantar e
intentar participar en la obra que su madre estaba tocando.

Otra profesora del RCSMM apunta este pensamiento:

Las Musicas que mis hijos escucharon desde el principio, las que su
padre (también musico) interpretaba desde antes de que nacieran o las
nanas y canciones con las que les acompafiamos tantas veces en sus tareas
cotidianas acabaron siendo sonidos relajantes y tranquilizadores para sus
pequefios ofdos.

José Manuel Herndndez'' asegura que su hijo Héctor, con aproximada-

mente afio y medio, le despertaba por las mafianas porque querfa que tocara
el violoncello para él.
Y Mariana Gurkova afirma:

Recuerdo que mi hijo mds pequefio, Boris, con diez meses de vida,
cuando lo tenfa en el regazo y tocaba algo en el piano, al terminar de tocar
me cogfa las manos y las ponia otra vez en el teclado, una y otra vez, para
seguir escuchando lo que yo tocaba.

Por su parte, Manuel Rodriguez también nos cuenta lo siguiente:

En el coche, a Manu y a Sonia, que ahora tienen cinco afios, les gusta
ir oyendo mtsica, les suelo alternar Radio 2 con Rock FM; en los temas
de Pop que nunca han escuchado anteriormente son capaces de cantar el
estribillo repetitivo antes de que terminen. Manu casi nunca quiere cantar,
pero cuando a su hermana se le olvida alguna parte de alguna cancidén ¢l se
la recuerda, y nos deja sorprendidos porque creemos que no presta la més
minima atencién a casi nada.

A lo cual afnade:

Mis hijos estdn escuchando Musica desde antes de nacer, su madre
(también musico) no dejé de trabajar y ensayar estando embarazada. Cuando
nacieron han estado escuchando Musica en vivo permanentemente, los hemos
llevado a cientos de ensayos porque no tenfamos mas remedio. La ultima
anécdota que recuerdo es del mes pasado; toqué una obra para flauta y or-
questa de Angel Oliver. En el primer ensayo llevé a Sonia conmigo porque
estaba malita y no fue al colegio, se pasé todo el ensayo jugando por la

1 Graham Jackson es Profesor de Piano en el RCSMM.
! Jos¢ Manuel Herndndez es Profesor de Violoncello Barroco en el RCSMM.
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sala. Al salir me estuvo cantando la Musica que habfamos ensayado, incluida
una danza de ritmo muy complicado 10/8-9/8 de amalgama, midiéndolo y
entonando perfectamente; y todavia se acuerda de ella.

Otra anécdota que yo puedo contar es de cuando mi hijo Mateo tenfa poco
mds de tres afios. Me puse a tocar en casa la Sonatina Vienesa nilmero 1 de
W.A, Mozart. Era la primera vez que Mateo escuchaba esta obra. No sé por
qué pero después de tocar el primer movimiento me dio por preguntar: «;De
quién es esta Musica, quién la escribié?». Mateo respondié con conviccidn,
mirdndome a los ojos y con una sonrisa llena de seguridad: «<Mozart» . Nunca
jamds habfa escuchado esa obra, pero si otras de ese compositor. ;Casualidad?
Cuesta creer que un nifio con tres afios sea capaz de reconocer el estilo de
un compositor en una obra totalmente desconocida para él. Pues no lo sé,
pero la forma en que respondié me hizo pensar que podia no ser por azar.
Asf que, una semana después, con distintas Mdsicas sonando de por medio,
quise comprobar que aquello no habia sido fruto de una casualidad y repeti
la situacién. Yo sélo puedo decir que él volvid a asegurar con conviccidén que
aquella obra era de Mozart.

Mi marido, Luis Vallines'?, que no recordaba esta tltima anécdota, quiso
cerciorarse por sf mismo de la veracidad de la misma hace muy poco. Estdbamos
cenando un domingo mientras sonaba la Sinfonia Haffner de W.A. Mozart.
Cuando escuchdbamos el cuarto movimiento, ¢l dijo: ;A ver quién adivina de
quién es esta Musical». Como no obtuvo respuesta, preguntd: «;Es de Debus-
sy?». Carlos (que ahora tiene siete afios) y Mateo (que tiene cinco) negaron a
la par con la cabeza. Luis volvié a preguntar: «;Es de Mozart?». Enseguida, los
dos asintieron con la cabeza a la vez.

Reflexionando después de todas estas anécdotas, da la impresién de que,
en general, la audicién de Musica para dormir relaja a los nifios y les ayuda
a conciliar el suefio (atin sabiendo que no todos los nifios se duermen con la
misma facilidad). Teniendo en cuenta que en ese momento no estdn presentes
otros estimulos (visuales, etc.) se trata, en principio, de una escucha mds «con-
centrada» hasta el momento de dormirse, por lo que es posible que contribuya
a un cierto desarrollo de la memoria musical.

Cuando la Misica suena en casa o en el coche, ésta se integra en lo cotidia-
no del hogar. Por eso, los nifios desarrollan un cierto gusto por determinados
estilos o autores, como puede ocurrir con la comida, los dibujos animados,...
Y, al estar presente en la familia, en algunos casos la Musica entra a formar
parte del interés que suscita lo que hacen los mayores de la casa (en este caso,
por ejemplo, tocar un instrumento).

'2 Luis Vallines es Profesor de Improvisacién en el RCSMM.
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Resumiendo: si la escucha de Musica en el vientre materno favorece un
desarrollo cerebral auditivo, puede que la escucha frecuente de Musica favorezca
un desarrollo de la memoria musical, establezca unas preferencias musicales e,
incluso, induzca a un posible reconocimiento de estilos. Por tanto, es probable
que también contribuya a un desarrollo cerebral auditivo.

2.- Anécdotas relacionadas con juguetes mu-
sicales

Nuestros hijos tienen todo tipo de juguetes, como cualquier nifio: coches,
construcciones, mufiecas, etc. Pero ellos tienen ademds y desde que son muy
pequefios instrumentos musicales de juguete o juguetes que hacen musica. Sin
querer, también condicionamos esa parte de su vida infanil.

Cheng-I Chen Liu" me aportaba esta anécdota:

Cuando mi hijo tenfa casi once meses, estdbamos en una actividad de
bebés que tenfa lugar en la Biblioteca del Parque del Retiro (tienen una
«bebeteca» estupenda) y, en un momento, dado sacaron un xiléfono como
parte del material de juego-estimulo para los bebés. El tnico bebé que
«reconocié» aquella «cosa» fue él, que se acercé sin dudarlo ni un segundo
para ser el primero en toquetearlo. Debfamos estar unas veinte personas
participando (unidades familiares, bebés y madre o padre) y el tnico que
«reacciond» (ademds, al instante) fue mi hijo porque, creo yo, le resultaba
completamente familiar algo que hiciera una escala o diferentes alturas.

Yo también puedo contar una pequefia anécdota relacionada y es que mis
dos hijos fueron los tnicos en reconocer un ukelele en clase de Musica y
Movimiento cuando tenfan cuatro afios. Todos los demds nifios dijeron que
era una «guitarra pequefar; ellos sabfan lo que era porque tienen un ukelele
para jugar en casa.

Carlos Sdnchez!

nos apunta otra anécdota:

En las Navidades pasadas, le regalamos a Lucfa un pianito de cola de
juguete (Lucfa tenfa 28 meses). Le va gustando, sin exagerar. La dejamos
jugar, sin darle pricticamente ningtn tipo de pautas, salvo la referencia de
verme a mf o a su tia Miriam tocando. Pues bien, como cantamos muchas
canciones con ella, cuando en otras ocasiones le ha cantado mi madre, Lucfa
se pone a «acompafiarla» al pianito de una manera espontdnea.

'3 Cheng-I Chen Liu es Profesora de Musica de Cdmara en el RCSMM.
!4 Carlos Sdnchez es Profesor de Repertorio con Piano en el RCSMM.
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José Manuel Herndndez también comparte un par de anécdotas de su hijo
Héctor:

Con afio y medio cogfa cualquier cosa, una cuchara de madera o similar,
y me imitaba haciendo que tocaba el violoncello, cantando a «boca chiusa»
sonidos graves al pasar «el arco». Poco después le compramos un violin de
pldstico de juguete. Maravillado con aquel «instrumento», que tocaba como
si fuera un violoncello, no solté el violin de pldstico en tres dfas, ni para
comer, ni para dormir....

Ademds, anade:

Y cuando tenfa siete u ocho afios, le dio por la lutherfa: se hacfa sus
instrumentos con cartulina y luego los pintaba con témpera.

De este apartado podrfamos concluir que, en general, los juguetes musicales
parecen aportar una experimentacién temprana de la Musica, un conocimiento
extra de vocabulario musical, una imitacién de los mayores de la familia mdsicos
asi como un desarrollo diferente de la creatividad, ligada a la Musica.

3.- Anécdotas con ocurrencias infantiles/mundo
imaginativo infantil

He dejado para el final estas anécdotas por sus caracteristicas y, por qué no
decirlo, por su ternura. Estdn reunidas aqui aquéllas que, aunque sélo evidencian
un contacto con la Musica, tienen que ver con el razonamiento infantil al encon-
trarse con situaciones musicales, que los nifios tamizan a través de su pensamiento.

Enrique Rueda®® me contd esta anécdota de su hija:

Estaba yo dirigiendo la Orquesta Cldsica el afio pasado cuando, al verme
ella muy atento durante el concierto a la concertino, Alejandra, y también
verme saludarla de manera muy respetuosa y muy atenta, me preguntd si
estaba enamorado de «mi concertina». Las dos cosas son una elaboracién
suya, tanto lo del «enamoramiento» (muy normal en nifias de siete afios)
como lo de «concertinanr.

Otras dos anécdotas de Mariana Gurkova:

El padre de mis hijos es el solista de contrabajo de la Orquesta de la
RTVE, y por supuesto en casa habfa un contrabajo. Pues bien, la primera

> Enrique Rueda es Catedrdtico de Armonfa en el RCSMM.
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vez que mi hijo mayor Dimitar fue a ver un concierto sinfénico, tenfa unos
cinco afios, se quedé impresionado mirando a los violines de la orquesta,
y me dijo: «Mira mamd, jcudntos pequefios contrabajos! ;dénde han en-
contrado tantos?

Y también, continda Mariana:

Cuando Boris tenfa diez afios me dijo: «Mamd, no entiendo por qué
repites tanto la misma cosa ;no se supone que eres buena, entonces no
te lo sabes ya...?» Claro, le expliqué que, como dice Neuhaus, hay tantos
problemas pianisticos como obras escritas.

Finalmente, agrego yo una tltima anécdota: Mateo tenfa algo mds de tres
afios. En aquella época, coincidié que asistimos a dos representaciones de Pedro
y el Lobo de Prokofiev, entre otras cosas porque una alumna y un ex-alumno
mios formaban parte de una compafifa que lo estaba presentando por aquel
entonces en Madrid. Pues bien, unas dos semanas después de la tltima funcién
que vimos, cuando yo ya tenfa olvidado el espectdculo, Mateo me dijo: «Mamd:
el lobo tiene trompay. Perpleja ante su afirmacién le dije que no, que el elefante
si tiene trompa, pero que el lobo no. El insistié dos o tres veces mds y, ante
mi reiterada negativa, ante mi «no, hijo, el lobo no tiene trompa», entonces ¢l
contest6: «Sf, Mam4, Roberto...». Roberto era mi ex-alumno, representaba al
lobo en Pedro y el lobo y, por supuesto, tocaba y tenfa una trompa.

sQué conclusién se puede extraer de este apartado? Pues simplemente que
qué maravilloso es el pensamiento de un nifio, que es capaz de arrancarnos
una sonrisa hasta en situaciones relacionadas con la Musica.

X %k X ok X

Gracias a la observacién de estos padres-musicos y a la captura de esos mo-
mentos, creo que hemos podido constatar que, efectivamente, la Musica puede
haber «invadido» en cierto modo la vida de estos pequefios. Es posible, por tanto,
que nuestra profesidn establezca unos vinculos invisibles entre la Musica y el
universo interno de los nifios; unos vinculos que, tanto si hacen uso de ellos en
el futuro como si no, permanecerdn probablemente en su persona para siempre.
Sin querer se han alimentado de enriquecedores destellos de la Musica, algo que
la gran mayorfa de los nifios ni conoce. Y esto ssirve para algo? Mi opinidn:
Sin querer llevardn un pequefio tesoro escondido dentro de sf para toda su vida.

o1 1 .,
Bibliografia
Estaravo, Victor y VEGA, M. Rosario: Inteligencia auditiva, Ed. Biblioteca Nueva, Madrid,

2005.
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CONCESION DE LA MEDALLA DE
ORO DEL REAL CONSERVATORIO
SUPERIOR DE MUSICA DE MADRID
A D2, ENCARNACION LOPEZ DE
ARENOSA DIAZ.

CATEDRATICA DE SOLFEO Y TEORIA
DE LA MUSICA.

DISCURSO

28 Encarnacién LOPEZ DE ARENOSA DIAZ*

Celebracién de la Festividad de Santa Cecilia
de 2014. 21 de noviembre de 2014. 18:00 h.

o puedo por menos que empezar por expresar reconocimiento, alegrfa
‘ \ ‘ y emocién ante el hecho de que quienes hoy lideran esta noble ins-
titucién hayan decidido otorgarme tan entrafiable honor. Desde mi

yo mds {ntimo, gracias.

Enemiga de los tépicos no iniciaré estas palabras diciendo que no lo merezco
porque en mi persona quiero representar hoy, con inmenso orgullo, a ese sector
de nuestro Real Conservatorio —su profesorado— que, junto al alumnado, es
parte indisoluble de su devenir. Tantas figuras que fueron y ya no estdn, tantos
colegas pasados y presentes, tantos por venir a ocupar los puestos que nosotros
vamos dejando y a superar nuestras cotas. A todos ellos pretendo representar
en este inolvidable momento.

Ahora que los alumnos premiados nos han regalado su competencia y
esfuerzo hecho musica, asistimos a la continuidad de este Real Conservatorio
Superior de Musica, vemos los nuevos y ricos eslabones de una cadena que ha

* Profesora Auxiliar de Solfeo y Teorfa de la Musica (1974). Catedrdtica de la misma especialidad
(1978). Subdirectora, Directora e Inspectora Técnica de Educacién entre 1985 y 1992. Desempefié
la materia de Pedagogfa del Lenguaje Musical desde 1992 hasta su jubilacién en 2005. Es autora
de numerosas obras bdsicamente de Did4ctica del Lenguaje Musical.
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de ser cada dia mds sélida, mds brillante, mds presente y admiramos y respeta-
mos, ademds de su calidad artistica, ese espiritu de disciplina que han requerido
para llegar hasta aqui. Tanto sacrificio de su tiempo, de sus naturales deseos
de compartir diversién y bullicio, pero, eso si, sacrificio voluntario, ilusionado,
casi dirfa, una adiccién. Detrds, siempre detrds, un maestro, muchos maestros.

Un dfa entré de la mano de mi padre no en este edificio sino en esta
institucién entonces en la calle de San Bernardo. Tenfa nueve afios. En ella
comenzé mi camino primero por la via de la «ensefianza libre» hasta que, envi-
ciada ya y culminada la etapa escolar, quise integrarme de lleno en la ensefianza
oficial. Vivi entonces unos afios apasionada por esos mundos que implicaban
un teclado como paisaje pero también y sobre todo un universo inabarcable de
conocimiento, de intensa emocién de enorme profundidad. Entre los «alumnos
mayores» del momento nombres tan ilustres como Esteban Sdnchez, Teresa
Berganza, Maite Tourné, Antdn Garcfa Abril, Agustin Glez. Garcfa de Acilu,
Alonso Bernaola, Manuel Angulo, Angel Arteaga, Jests Lépez Cobos, Luis
Antonio Garcfa Navarro, entre otros muchos...

Aquel pequefio Conservatorio, el palacio de Bauer, entonces muy degrada-
do en sus instalaciones tenfa, sin embargo, una preciosa, recoleta y romdntica
sala de conciertos. Allf escuchamos 4vidos, por primera vez en Espafia, los seis
cuartetos de Bartok escritos pocos afios antes. Eran momentos de cambio, de
novedad, de sorpresa en la composicién y, por lo mismo, afios trascendentales,
de enorme dinamismo.

En el vestibulo al que las amplias escaleras vomitaban alumnos y profesores
nos encontrédbamos todos, nos conocfamos todos, discutiamos novedades y
valoraciones. Compartfamos conciertos y bocadillos de calamares en los bares
cercanos.

Fui, para algunas juntas directivas, incémoda representante de alumnos. La
vida me lo devolvié cuando, muchos afios después, los papeles se invirtieron y
asumieron el papel critico quienes hoy son entrafiables amigos.

Fui profesora de las que entonces se denominaba PNN (Profesor no nu-
merario) en una época en la que el nimero de alumnos especialmente de los
primeros niveles era muy superior al que el escaso profesorado numerario podia
asumir. También entonces y no menos tras mi primera oposicién a Profesora
Auxiliar de Solfeo y Teorfa de la Musica fui incémoda para algunas Direccio-
nes del Centro. Tampoco el Ministerio me percibié como especialmente décil
cuando tuve el honor de asumir la Direccién.

Algunos se estardn preguntando... si las cosas son asi, el porqué de este
inestimable reconocimiento, jes una manifestacién de masoquismo por parte
de mis colegas?

La respuesta, estd en la razén que siempre me movié a esas posturas in-
conformistas que era y es solamente una: la de pretender para este Real Con-
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servatorio la atencién, el reconocimiento, el apoyo que crefa y sigo creyendo
que merece. La obligacién de conservar y acrecentar su prestigio y su dignidad.
También la entrega exigente por parte de todos y cada uno de sus miembros.

Pero ciertamente, pese a haber recorrido diferentes posiciones en el mundo
académico, mi sitio, mi objetivo era la docencia.

Si, tal vez en mi etapa de estudiante no me ensefiaron mucho acerca de
cémo transmitir, me dieron la suficiente lucidez para aprender que quienes
realmente ensefian a un maestro, a un auténtico maestro, son sus alumnos.

Comencé a impartir la temida «solfa» en medio de una auténtica multitud
de chiquillos y la comencé como la habfan iniciado conmigo. Enseguida, nuevas
corrientes pedagdgicas y las constataciones diarias me decfan que ese no era el
camino y decidi que la via de aprendizaje de un lenguaje era desde este mismo
lenguaje. Que no se podia comenzar por el signo abstracto sino por la musica
de la que el signo es una mera representacion.

Recorrf con aquel pequefio ejército ese camino machadiano haciendo camino
al descubrir cada dia en sus ojos, en sus gestos, en sus comentarios, si habfamos
dado con el entonces mero sendero o no. Aquellos didlogos con los nifios en
los que descubrfas la naturalidad de la asuncién del lenguaje sonoro a través
de ese mismo lenguaje y cémo, ellos mismos se hacfan capaces de elaborar
su teorfa a partir de una asimilacién tan natural como auténtica, alejada de
definiciones estereotipadas, son experiencias imborrables, puntos luminosos en
mi larga biografia docente.

Y siempre la reflexién al salir de clase: ;Qué hemos hecho? ;con qué
objetivo? jen qué medida ha sido esta clase positiva? jen qué fallida? ;cémo
profundizar en el primer caso? ;cémo corregir en el segundo? Todo menos
instalarse en la cémoda rutina. Dice Edgar Morin, el gran filésofo francés:
«El conocimiento es navegar en un océano de incertidumbres a través de un
archipiélago de certezas...»

He de decir en mi favor como honrada por esta querida condecoracién- que
traté de huir de los tépicos en torno a los musicos, tales como «tener o no tener
oido», y a tantos otros prejuicios como la condicién de artista —concretamente
musico— implica en nuestra sociedad. Frente a la banalidad de la frase —tener
o no tener ofdo— hay que oponer que el oido, como todo, es susceptible de
ser educado. Si asumi un »leit motiv» en mi vida académica es el de que «la
musica suena» y me reiteré en la idea de que el oido es el vehiculo a educar
antes que lo que a veces llamamos enseriar miisica dando prioridad a denominar,
como he dicho, unos signos abstractos que dnicamente la representan. Cada paso
que ddbamos lo ddbamos juntos, los alumnos y yo. La musica suena, la musica
expresa, ella y sélo ella es el punto de partida y, dirfa también, de arribada.

Siempre crei que todos valemos para algo tan natural como asumir el
hermoso lenguaje musical si creemos en él como una herramienta de la que
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la naturaleza nos dota a todos, aunque pueda ser en diferentes grados o para
diferentes caminos. Que tinicamente se necesitaba creerlo firmemente y hacérselo
creer al alumno, validarle de entrada toda la musica que ya conoce solamente
por aculturacién, por habituacién a esas conmstantes de las que hablan los lin-
giiistas, y que ya han estructurado un lenguaje si bien de manera inconsciente
en su percepcidn; darle puntos de apoyo, estimularle y dejar desarrollar unas
facultades que no podemos imaginar en los inicios hasta dénde, con ilusién,
vocacién y esfuerzo pueden llegar, y que la diversidad de personalidades —tam-
bién de capacidades especificas tan presentes en la musica como en cualquier
otra actividad humana— vy las circunstancias en que la vida situard a cada uno,
hardn lo que nosotros a veces presumimos saber de antemano: ese dogmadtico
«vale o no vale».

Un mundo de investigacién real, sobre el terreno, comprobando, corri-
giendo, innovando, huyendo del estereotipo de la frfa evaluacién numérica o
encerrada en un término tan tajante como falto de matiz y de justificacién de
la decisién adoptada.

No puedo concebir una etapa de mi vida mds feliz y plena que la que vivi
con aquellos chiquillos, muchos de ellos hoy colegas, brillantes instrumentistas,
compositores, profesores...

Cuando mds tarde trabajé la Pedagogfa del Lenguaje con alumnos mayores
que vefan y también temfan el final de esta tan dilatada etapa académica, pude
trasladarles lo que los nifios me habfan ensefiado. Un camino, como casi todas
las cosas grandes, despojado de grandilocuentes discursos y dogmatismos pero
lleno de autenticidad, de momentos inolvidables, didlogos y complicidades
compartidas. Aprendizaje natural como el de su propia lengua. Entonces, con
los mayores, pude permitirme ya el inmenso lujo del profesor que conduce,
aconseja, orienta, sugiere, escucha, participa, siempre en torno al nexo comtin
de la Musica.

Para mi la docencia ha sido no una vocacién clara sino, sobre todo, una
pasién. He percibido siempre la trascendente funcién social que un maestro
ejerce en una colectividad y esa conviccién me ha estimulado, me ha exigido
y, generosamente, me ha gratificado porque he tenido la enorme fortuna de
«contagiar esa pasion a varios de los alumnos que tuve la suerte de tener. He
tenido la enorme fortuna de que muchos de ellos me hayan sobrepasado larga-
mente en conocimiento y eficacia. Ellos son las auténticas medallas indelebles
que este €jercicio proporciona a un maestro.

El ayudar a «ver» a uno solo de estos seres en formacién que el destino
adjudica a tu aula, justifica una vida. La justifica también el enorme ntiimero
de alumnos que se han enamorado de la musica al margen de sus trayectorias
posteriores. Te hace sentir que esa voluntad de saber para compartir, de mejorar
para mejorarles, de afilar la curiosidad del conocimiento para hacerles insaciables
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en la busqueda, y siempre desde la sencillez de saberse eterno aprendiz, es un
inmenso don que la vida me ha deparado.

Esta Casa, este Real Conservatorio tan querido para mi, tan mio, no puede
perder en sus glorias pasadas las corrientes frescas de la innovacién, la apertura
a un mundo cambiante, la presencia activa y positiva en la sociedad a través
de mil posibles vias. Este no es un centro «original» que imparte ensefianzas
de «adorno»; es un lujo necesario y una exigencia de la sociedad que ha de
adjudicarle y reconocerle su valor, ubicarlo entre los centros que enriquecen,
prestigian y lideran una sociedad, posicién que este Centro ha de ganarse cada
dfa con la excelencia de su quehacer.

Todos y cada uno de nosotros nos debemos a esta labor y, tanto la socie-
dad como la Administracién educativa que nos gobierna ha de exigirnos pero
también cooperar con amplitud de miras con eliminacién de prejuicios y con
reconocimiento de lo que una actividad como la nuestra puede aportar a un
mundo social e intelectual plagado de asperezas, situdndonos en el nivel acadé-
mico que por justicia corresponde, no ya por nosotros sino porque las disciplinas
que aquf se imparten son capaces de aportar a esta sociedad sensibilidad, riqueza
estética, estimulo para que levantemos la mirada y encontremos la dimensién
humana tantas veces escondida tras la pura materialidad.

Con algunos versos de Kavafis podria resumir una trayectoria:

«[...] Cuando partas hacia Itaca, pide que tu camino sea largo y rico
en aventuras y conocimiento.

A Lestrigones, Ciclopes y furioso Poseidén no temas en tu camino; no
los encontrards mientras en alto mantengas tu pensamiento.

Lleva a Itaca siempre en tu mente, llegar a ella es tu destino.

No apresures el viaje, mejor que dure muchos afios y viejo seas cuando
a ella llegues, rico con lo que has ganado en el camino, sin esperar que
Ttaca te recompense.»

A mi, sin haber llegado atin a Traca, me habéis recompensado con enorme
generosidad.

A todos, autoridades, Junta Directiva, querida Directora, colegas, personal
todo de la casa que con tanto carifio ha participado en mis singladuras docentes;
queridos alumnos hijos espirituales, entrafiable familia y amigos, presentes y
ausentes, a todos, gracias por acompafiarme en este acto inolvidable.

Madrid, 21 de noviembre de 2014.
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2% Teresa CATALAN*

xcelentisimas e ilustrisimas autoridades, sefioras y sefiores, colegas, alum-
Enos, amigos todos:

En esta reflexién sobre los problemas inherentes a la transmisién de
la composicién musical, la primera dificultad ha sido encontrar el dngulo de
abordaje del nucleo de la cuestién, es decir, la exposicién, de la forma mds
sintética pero mds nitida, de las dificultades que docente y discente encuentran
ante la complejidad del lenguaje abstracto en sf mismo, y en su concierto con
el mundo que les rodea.

Empezaremos por fijar el marco, ya que tal vez no resulte inconveniente
abordar el asunto desde la realidad que circunda hoy en dia al creador y a la
creacién como profesién. Es imperativo dibujar al alumno el entorno en el que
se desenvuelve hoy la composicién musical, porque no podemos iniciar una
etapa tan esencial para el joven que determina implicarse con ella, de espaldas
a la realidad social, cultural y laboral en que tendrd que desenvolver su trabajo.

Y es que el primer encuentro con una materialidad que no debe ignorar es
demoledor: la demanda social de la profesién de compositor ha desaparecido.

Cualquier dngulo de visién para aproximar la situacién actual, tiene una
conclusién comun: estamos en un momento en el que los profundos cambios
sociales, en gran medida condicionados por la tecnologia y los medios de co-
municacién de masas, han revolucionado los valores culturales. Asf, la musica
ha pasado a ser un fenémeno socioldgico bastante lejos de cualquier pardmetro

* Compositora. Catedrdtica de Composicién e Instrumentacién en el Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid. Doctora en Filosoffa del Arte por la Universidad de Valencia.
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artistico; la pintura se aprecia como un bien econémico, la literatura un medio
para otros intereses y la arquitectura, casi exclusivamente funcién. Es decir, estdn
dejando —si no han dejado ya— de ser arte y ciencia por derecho propio,
para convertirse tnicamente en elementos de poder o en fendmenos masivos
de mercado. Tengamos en cuenta que los no masivos son insignificantes; de
hecho, se ha producido un intercambio del valor calidad por el valor cantidad.
Se aprecian aquellos productos con los que se obtienen rendimientos inmediatos
pero fundamentalmente econémicos; se han sustituido los patrones elevados por
absolutamente ninguno, hasta el punto de que llegamos a tener la sensacién de
que el arte —en esta mezcla de puré espeso con la sociologfa y las finanzas—,
resulta ser un producto en el que la calidad intelectual ha sido marginada.

Un talante chabacano y engafiosamente instruido, pone en tela de juicio
la funcién de la musica culta. Nuestros politicos y sus valedores interesados
dicen que los requerimientos de dmbitos tan especializados como los de la
musica cldsica (medidos, claro estd, en términos econémicos), son lujos para
minorfas, juguetes para una elite, aunque en realidad el problema es que estdn
lejos de poder ser instrumentados para esa prictica mantenida desde el interés
mds espurio: el «populismo».

Asf, desde una concepcién prictica, cada vez mds universal, arte se con-
funde con moda en una particular visién: el arte se vulgariza entrando en el
juego efimero de la moda, lo que le puede conducir a los peores academicismos
y manierismos por pura «comercialidad», mientras que la moda se potencia con
gestos huecos de vanguardia culta'.

Pero en este panorama, no toda la responsabilidad es ajena a los mdsicos, y
habrfa que analizar detenidamente si el ciclo infernal de movimientos, corrientes
y estilos (vanguardias, transvanguardias, neovanguardias, postvanguardias, retro-
vanguardias, etc., etc.) que han recorrido la historia reciente de la creacién, no
han acabado saturando, aburriendo, y en definitiva cargando de razén, a los que
creen que nuestra funcién no estd ubicada ni en la moda ni en el pensamiento,
sélo en la desorientacidn.

El caso es que desde esta ceremonia de la confusién, tomar en serio la
miusica como lenguaje significa poner en tela de juicio la imagen del mundo
propia de la civilizacién moderna y, sobre todo, supone rechazar la visién del
mundo basada en las ideas de una pseudociencia popular, mds entroncada con
la vigencia y eficacia de los hechos objetivos materiales que con la verdadera
ciencia. Asi, la musica se ha convertido en una forma de resistencia que, aunque
resulta leve como tal, se tiene que enfrentar al gigante de una civilizacién cada
vez mds hostil al pensamiento artistico y creativo, reconocido mucho mds en
el medio visual que en el auditivo.

! Ver Sistema globalizado de la moda de Ifak1 Arzoz en ARTyCO Ne 12 Primavera de 2001.
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Como no es nuestro propdsito ni nuestra funcién hacer aqui un andlisis
de las causas de esa situacién, los comentarios al respecto sélo han procurado
constatar la realidad de lo dicho antes: la desaparicién de la composicién musical
como profesién, algo que no se puede ocultar a nadie, pero mucho menos a
quien pretende implicarse con ella. Por eso hay que empezar informando al
joven postulante que, ya sélo por el hecho de serlo, se opone a los valores
bdsicos que mantiene la sociedad actual.

Hay que reconocer y aceptar que la significacién del vocablo «musica» ha
sufrido cambios y, asi hoy en dfa, la mayorfa de nuestra poblacién entiende
bajo este término (y valora sin ninguna distincién cualitativa) cualquier forma
de expresién sonora: desde la llamada ligera o popular, hasta la que implica
pensamiento, amparada bajo la rdbrica de «cldsican.

Por tanto, lo primero que debe tener claro el alumno es saber en qué
direccién quiere caminar. Las sociedades organizadas con un elevado sentido
préctico y que aceptan sin critica sus realidades por duras que nos parezcan,
han ordenado las cosas para que no haya dudas. De hecho, en las universidades
americanas, por ejemplo, estdn perfectamente diferenciados —aunque tienen la
misma consideracién académica—, los estudios para la profesion especifica de
«compositor de canciones», de aquellos que pretenden formar a un «compositor».

Desde luego, esta situacién tiene la ventaja, que no vamos a negar, de
que hay menos margen para el error, porque uno decide con claridad hacia
dénde conduce sus pasos creativos y profesionales; y con las cosas perfec-
tamente definidas no se engafia nadie. Sin embargo, en Espafa sufrimos el
fenémeno pero no hemos ordenado la solucién. Las pretensiones —legitimas
0 no—, de éxito acelerado y rentable, comparten aula con aquellas que as-
piran a una formacién a fondo. Claro que han aparecido otras soluciones.
Recientemente, ante los ojos risuefios y afirmativos de la inmensa mayoria,
se ha disefado un modelo «listo para llevar», que administra las verdades y
los valores musicales, en operaciones de triunfo que conducen directamente al
arquetipo sofiado de éxito rdpido, medido en pingiies beneficios econdémicos
para muchos, mediante el uso del talento en bruto de unos pocos, seducidos
por brillos y atajos hacia la pretendida y sofiada inmortalidad, aqui mds que
nunca, inconsciente.

Hemos planteado casi dramdticamente, y desde luego en toda su crudeza,
la primera realidad, el filtro natural del que partimos. Quien busque y ensaye
en nuestra idea de formacién para la creacién, pretextos para éxitos fulguran-
tes y rentabilidad econémica al uso, se ha equivocado de camino. Queremos
decir que nos referiremos todo el tiempo al perfil especial que debe coincidir
con el de quien traspasa conscientemente la puerta de un aula en la que no
se le ofrece el futuro ideal, ademds, sélo se le exige esfuerzo, y se le prometen
problemas (alguno fundamental, como por ejemplo, enfrentare a s{ mismo).
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Hablamos por tanto de un mdsico, que debe subsistir viviendo su realidad
creativa como una experiencia en cuya potencialidad de sentido debe confiar,
aceptando no obstante que estd inmerso en una época en la que el artista
tiene que habituarse a la idea de que su productividad obedece a «normativi-
dades» completamente distintas a las que la sociedad apoya, acepta, comparte
o comprende.

Ademds, ese periodo de formacién y acomodacién —que es contradictorio,
duro y complejo— ha de ser vivido segin la tradicién europea de los conserva-
torios de musica, que desgraciadamente apenas han sido capaces de adaptarse a
los cambios conceptuales y tecnolégicos que han tenido lugar durante el pasado
siglo. Esos conservatorios, que tienen la competencia exclusiva de la ensefianza
préctica de la musica, se crearon con el objetivo fundamental de formar ins-
trumentistas, basindose en la visién romdntica del intérprete virtuoso como
musico ideal. El resultado ha sido, que su aislamiento académico del resto de
disciplinas artisticas, humanisticas y cientificas, ha dificultado la adaptacién de
esas instituciones como centros pertinentes para la formacién de fondo que los
complejos procesos de la ensefianza musical requieren. Advertfa Falla que ¢/ gue
sélo sabe de miisica, no sabe ni de miisica.

En la actualidad, estamos en el arduo procedimiento de profundos y espe-
ranzadores cambios en el terreno académico, pero me abstengo de comentarios
al respecto para no hacer una digresién inoportuna a nuestro andlisis. Quede
como noticia, y pasemos a determinar otros aspectos mds pertinentes hoy.

Coincidimos con Roma de la Calle? que parte del término educar aplicado
a la persona como totalidad, porque asi se perfila en una dimensién mucho
mds amplia que la propia del término enseianza, que se puede entender de
manera restrictiva referida exclusivamente a los distintos saberes, operatividades
y competencias fijadas. Por tanto, desde el punto de vista de la formacién del
alumno para la creacién, consideramos la idea de educacién, que debe seguir
un avance metddico dirigido a propiciar en el estudiante la reflexién y la cons-
ciencia de su situacién en el todo y en la parte del mundo que le toca vivir,
estimulando sus capacidades estéticas, expresivas y perceptivas, y fundamental-
mente animando la actividad critica constante hasta ser capaz de valoraciones
auténomas, incluso al margen de su profesién especifica.

En el desarrollo de las aptitudes personales del sujeto, queremos enfatizar la
importancia de que esas capacidades estén en franca interaccién con el entorno,
es decir, se debe potenciar una apertura radical del individuo hacia el exterior,

> RoMA DE 1A CALLE. L'educacié per l'art: Valors pedagogics i estétics de la modernitat. Discurs
llegit en lacte de recepcié publica com a académic numerari de la Reial Académia de Belles Arts
de Sant Carles. Juny de 2000. Valencia. Universidad de Valencia, 2000.
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en mirada e implicacién constante con el dmbito vital, y especialmente, con
el resto de las disciplinas artisticas.

Pero ademds, el lema socrdtico de que «una vida carente de examen critico
no vale la pena vivirla», debe ser complementado con la idea estoica de una
educacién que es /iberal en cuanto libra a la mente de las trabas de los prejuicios.

Esa critica y esa liberacién nos acercardn al objetivo dltimo, que no preten-
de sélo transmitir historias viejas en cabezas nuevas. No se trata de transferir
simple informacién, fundamentalmente el objetivo es capacitar para convertir
esa informacién en conocimiento. Una forma activa de afrontar la realidad
porque conocer no es dejarse arrastrar pasivamente por el objeto, sino crear
para si{ un modelo particular representativo de ese objeto.

En las primeras etapas de formacién escolar, la idea de favorecer el desarrollo
de cierto ndmero de cualidades se hace a través de disciplinas intelectuales:
matemdticas, ciencias, lengua, historia, filosoffa... desde las que se estimula la
formacién del hombre racional, el homo sapiens, que se manifiesta a través de
la comprensién, afirmacién, cdlculo, precisién, andlisis, 16gica, clasificacidn...
aptitudes orientadas en realidad hacia el positivismo cientifico y el pensamiento
econdmico utilitarista imperante.

Pero estas cualidades no son las tinicas que se pueden esperar del hombre, y
la educacién tradicional deja en la oscuridad, e incluso atrofiadas, otras aptitudes
que no son menos importantes y que deben ser estimuladas como herramientas
esenciales del hombre creativo. Se trata de las facultades antindmicas: duda, in-
certidumbre, extrafieza, reconsideracién, negacién, sensibilidad global, intuicién,
sentido de la totalidad, golpe de vista, espontaneidad, sintesis, excepciéon para
la regla, sentido de la finalidad, imaginacidn, transgresion, iniciativa, improvisa-
cién... Es el paso de gigante hacia el homo sapiens sapiens... es decir, no es sélo
el hombre gue sabe, sino el hombre que sabe que sabe. Esas cualidades de y para
el conocimiento y la inteligencia, son las habilidades del hombre evolutivo, del
hombre que intenta superarse o el hombre que actda, el hombre que se puede
enfrentar a s{ mismo y aprende a dejar en libertad a lo mds insondable de su
ser incégnito para apariciones espontdneas e imprevisibles.

Perfilado ya el entorno, la educacién, y el talante del joven compositor,
entremos a especificar algunos asuntos mds concretamente musicales, partiendo
de la consideracién de que el sonido como materia prima natural es un mero
material mostrenco, al que la fuerza de voluntad y la inteligencia han de im-
poner orden. Y enfrentarse a ello para tratar de dominarlo, es entrar de lleno
en materia abstracta y compleja.

En los estadios iniciales del aprendizaje, uno de los grandes problemas es que
los procesos del pensamiento multiple que el compositor ejercita en su esfuerzo
de creacién, se van incorporando al neéfito separadamente. Asi, primero aparece
la imaginacién sonora. De hecho, la prdctica totalidad de alumnos principiantes
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confiesan una gran ebullicién de ideas, una escucha interna profusa y compleja,
frecuentemente en estado de confusién, que naturalmente no pueden plasmar
por la falta evidente de técnica para poder hacerlo. Primer aviso: el peor enemigo
no es la carencia de ideas, hay otro que puede ser peor: el exceso de esas ideas.

Por tanto, el paso siguiente al intento de discriminacién y ordenacién de
la audicién interna, es automatizar la expresién escrita de esas nociones sono-
ras. Hay que adquirir el llamado oficio, que aparece en nuestra materia muy
vinculado al dominio de la escritura, y aunque la notacién es simplemente
un medio, un recurso mnemotécnico, es imprescindible, porque permite al
compositor organizar la puesta en sonido del fundamento que se refugia en la
partitura, escondido en su cuerpo de cédigos y signos: LA IDEA, en el sentido
que la define Schoenberg cuando nos recuerda:

[...]La herramienta podrd quedar en desuso, pero la idea que encierra
nunca quedard anticuada. [...] En esto reside la diferencia entre el mero estilo
y la idea real.

Una caracteristica cardinal de la musica occidental es precisamente esa
partitura, convertida en el pafio en el que el compositor trata de enjugar al-
gunos problemas de la composicién, surgidos de la deficiente exactitud para
transmitir la concrecién de su escucha interna en una notacién. Las dificultades
son muchas; incluso puede llegar a ocurrir que ideas concretas, planteadas en
la escritura con determinada solucidn, tengan respuestas imprevisibles en la
realidad auditiva hasta el punto de que modifiquen el resultado previsto, de
la misma forma que se presentan recursos que responden de forma infalible a
una buena imagen sonora, sean éstos conscientes o no.

Aproximadamente en el estadio intermedio del aprendizaje se concreta —en
la medida de lo posible porque siempre hay sorpresas—, la automatizacién
correcta de la imagen sonora, con su pormenor expresado en un escrito legible,
y dispuesto para ser traducido por un intérprete.

Podemos imaginar que la capacitacién para concretar la imagen sonora en
la partitura, es una de las constantes en el trabajo de la transmisién del oficio.
Dicho de otra forma, la «rutina» de la ensefianza de la composicién, ejercitard
constantemente la escritura, y también aspectos concretos como potenciacion de
la memoria y la concentracién, desarrollo de la percepcién auditiva y del oido
interno... Desde el trabajo permanente, cuando conseguimos que el acuerdo
entre la idea y lo escrito es aceptable (tengamos en cuenta que el aprendizaje
en esta direccién es incesante), el alumno obtiene cierta autonomia, una inde-
pendencia que le permite iniciar el verdadero trabajo de madurez creativa, sin
el lastre del aislamiento de su idea, puesto que en ese punto ya ha adquirido
habilidad suficiente como para comunicarla.
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En este momento, si el oficio transmitido al alumno no ha sido desde la
busqueda critica y fructifera®, y se le ha formado desde la simple imitacién de
esquemas, procedimientos y estilos prefijados, nos encontraremos con un arte-
sano, en el mejor de los casos correcto, capaz de reproducir géneros, texturas e
ideas en los términos adecuados a un determinado modelo preexistente.

Pero naturalmente no estamos pretendiendo tinicamente la artesanfa, ni nos
conformamos con el oficio, que defendemos como absolutamente imprescin-
dible. Lo que queremos decir es que ese oficio es también posible —y desde
luego deseable— desde un pensamiento activo, que le conducird por una parte
a adquirir hdbitos ineludibles en aspectos técnicos, pero fundamentalmente le
guiard hacia una nueva etapa evolutiva, en la que el joven compositor se hard
mds consciente de su idea: tendrd que aprender a distanciarse para apreciar
con claridad el objeto, que aparecerd ante sus ojos asombrados, en un mundo
auténomo con cuerpo y peso especifico, mostrdndose en ocasiones incluso
rebelde a la propia voluntad de su progenitor.

Y aprendiendo a plantear as{ las cosas, se manifiestan en el creador los pro-
cesos fundamentales de reconocimiento de si mismo. La necesidad de mirar en
su propia direccién, a lo largo de una investigacién de la que nadie puede medir
la duracién ni prever el resultado, le va a obligar a observar con neutralidad
el objeto, sometiéndolo a andlisis y critica, pero autorizando la intervencién
del mundo subjetivo, de expresién individual, que luego —si tuviera suficiente
talento— caracterizard ese objeto. En el trabajo artistico, es imposible trazar
con precisién la frontera de la actividad consciente.

Es el momento en el que también se perciben con mds claridad los pro-
blemas de fondo. La relacién en distintos niveles de significacién de la musica
con el tiempo, empieza a ser consciente, y plantea al musico una complejidad
seria. La dificultad del idioma abstracto de la musica, topa con la realidad de un
discurso inapelable en el tiempo, un tiempo que hay que dominar en distintos
sentidos. Y es que hay que reconocer y conseguir la proporcién interna de la
musica, que conjuga el llamado tiempo objetivo (duracién concreta de la obra),
y el tiempo subjetivo (tiempo de valoracién y apreciacién de la obra), es decir
el propio tiempo de la obra, marcado por su cardcter y su IDEA. El equilibrio
entre las ideas y los tiempos es un pulso duro, dificil, un conflicto tenso que
sélo se concreta y plantea su solucidn desde la experiencia, y se supera desde el

* «..Por desdicha, los métodos de enseianza musical, en lugar de hacer que los estudiantes esta-

blezcan cumplida relacién con la miisica propiamente dicha, proporcionan un conglomerado de hechos
histéricos mds o menos ciertos, azucarados con un gran nimero de anécdotas mds o menos falsas acerca
del compositor de sus intérpretes, de sus audiciones, de sus criticas, a mds de una fuerte dosis de divul-
gacién estéticar. A. SCHOENBERG, El estilo y la idea. Prélogo de Ramén Barce. Madrid. Ed. Taurus,
1963. Coleccién: Ser y tiempo Ne 33.
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pensamiento activo y creativo que da muestras de vitalidad. ...Existir es pensar,
y pensar es comprometerse, decfa Bergamin®.

Aun siendo mucho, el esfuerzo no concluye ahi. La basqueda de la identidad
de un lenguaje propio desde donde planificar esos equilibrios y esos compro-
misos, supone una verificacién con sus propios recursos y con otros materiales
o procedimientos, que el creador deberd sumar o descartar conscientemente
—siempre en la mentada buisqueda activa— aunque tropiece con abundantes
tensiones. Ldgicamente, a ese alumno las recetas no le dardn soluciones, tanto
porque su espiritu inquieto (formado en la bisqueda) no las admitird, como
porque su ambicién intelectual, estard pretendiendo metas propias y productivas
(en el sentido etimoldgico de empujar hacia delante). Y es que no se trata s6lo
de conseguir un estilo.

[-..] vodo lo que constituye el estilo es caracteristico, todo lo mds, de la
época en que el artista luchaba con sus contempordneos. El verdadero sentido y
la meta de la obra de arte estin en otro lugar mds elevado, y la ensefianza es
impotente para alcanzar ese lugar, dice Barce citando a Schoenberg.

La colaboracién posible en estas fases verdaderamente delicadas, ya no es
una simple entrevista profesor-alumno. La capacidad para discriminar la canti-
dad y calidad de informacién que se debe ofrecer, el momento oportuno para
hacerlo, y por fin la implicacién del instructor con esas premisas, determinardn
el milagro de que ese informador se convierta en maestro. Su presencia se hace
asi una necesidad, y cristalizard ademds en un paradigma donde se busquen
referentes en el futuro.

La ensefianza de la composicién es la iniciacién en lo todavia inexistente.
Por tanto ;es posible realmente esa ensefianza’... Al menos, la presencia del
maestro eliminard la tendencia a las soluciones cémodas, porque propiciard en
el alumno actitudes y aptitudes que le permitirdn dotarse de herramientas para
abrirse paso entre la incertidumbre de una expectativa y la abstraccién de un
sonido. Asf el maestro, para serlo, debe conseguir que su discipulo reconozca con
la fidelidad posible los atributos de lo imaginado, debe argumentar el diagnds-
tico de su funcionamiento, prevenir sus comportamientos, y hacer las preguntas
necesarias como para inquietar y propiciar bisquedas activas, que no rechacen
el objeto naciente pero que lo revisen, indagando, no sélo la confirmacién de
ese objeto —utilizado en ese contexto como medio para el aprendizaje—, sino
propiciando los hdbitos necesarios hasta conseguir una actitud de permanente
revisién y critica. Hablamos pues de un maestro y de una ensefianza que no

* En El pozo de la angustia. José BErcaMIN Antologia Poética Ed. Castalia, 1997.
> En el Prélogo de Ramén Barce del Tratado de Armonia. A. Schoenberg, Madrid. Real Musi-
cal, 1979.
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se conforma con estereotipos y modelos, y que aporta su capacidad creativa
en el diagnéstico y prediccién ante el alumno, en su actitud permanente de
provocacion y exploracién.

El perfecto dominio del lenguaje de sus antecesores potenciard en el
estudiante la eleccién del suyo propio. Un creador sin memoria tenderfa a
repetir gestos anteriores en clave de descubrimiento. Partiendo del sélido
conocimiento de técnicas y estilos anteriores, propiciard la busqueda de
innovacién, o simplemente de renovacién, sin que esto suponga caer en el
pecado contra el que nos previene Nattiez®: la neopatia; es decir, un talan-
te de creador que basa su idea Unicamente en el impulso irrefrenable por
convertir la novedad en el fin dltimo, en el tnico objetivo de esa creacidn,
configurando el futuro emergente con mal presagio, puesto que nace atacado
por esa mentada grave enfermedad.

Aqui, la idea que el maestro debe transmitir es fundamental: lo mds im-
portante de la accidén creativa, serdn concepto y proceso, por encima incluso
del objeto, que ya es meta y por tanto no implica bisqueda. La creatividad no
es sélo el motor de todo conocimiento, es también el motor de toda accién.
Por tanto, uno de los activos del creador es esa accién y no se puede permitir
paradas de contemplacién egdlatra.

Al trasladar a los discipulos el impulso del movimiento y la bisqueda (como
dialéctica tensa pero constante), junto con la idea de que el pasado es sélo un
referente, y de que el futuro debe ser una eleccién individual construida desde la
critica y desde un profundo sentido ético, habremos fijado los limites. El creador
que no alcanza esa posicién y ademds no supera los éxitos con humildad, no
es capaz de crear..., por mucha ayuda, sistema o regla infalible, oficio, imagen
de modernidad y otros trucos que haya encontrado. Sélo repetird modelos.
Aquel que alcance los citados niveles de conocimiento, creard objetos plenos de
sentido; siempre, naturalmente, que estén argumentados desde el mejor oficio.
El conocimiento e implicacién con el mundo, que antes proclamdbamos, hard
que el producto esté integrado y lleno de coherencia.

El aprendizaje de todos estos términos desde el referente del maestro es
fundamental. Quien ha padecido su severidad, gozard de la ventaja de su
arquetipo. Permitanme una mencién —a modo de homenaje—, a todos los
maestros que han sido y son magistrales en pleno sentido, cuya pedagogia se
muestra ante los alumnos con espiritu de busqueda y de coherencia, revelando
las cualidades que les distinguen: rigor y exigencia, pero también complicidad.
Mencién y homenaje a esos maestros de mano amiga pero firme, de critica
severa y halago austero para reforzar el encuentro con el mundo hostil, y que
son capaces tanto de expresar sus dudas, como de compartir con sus alumnos

¢ J. J. Nartiez, Le combat de Chronos et d’Orphée, Bourgois, 1993.
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la ilusién de implicarse con la musica y la creacién desde cualquier disciplina,
como un objetivo comun e ilusionado a pesar de las dificultades.

Mencién y honores también a los alumnos que buscan tanto como dan,
que exigen tanto como se exigen y que se entregan generosamente en la dura
empresa de su fortalecimiento intelectual y humano.

Y en este terreno, es ineludible observar de nuevo a uno de los creadores
y pedagogos mds importantes del siglo XX: Arnold Schoenberg, que ha dejado

bien explicito su criterio, reflejado con extraordinaria claridad por Ramén Barce:

...A alto nivel (al nivel de la creacién), la ensefianza no puede aportar me-
dios, ni procedimientos, técnicas ni estilos, porque lo que el alumno ha de hacer,
precisamente, es inventar, es decir ir contra mucho de lo que se le ha enseriado.
sQué puede hacer aqui la pedagogia musical? Schoenberg contesta taxativamente:
«La ensefianza que ha de recibir un artista podria ser, sobre rodo, ayudarle a
escucharse a si mismo». En el fondo, éste ha sido siempre el principio pedagdgico
de todos los grandes maestros’. «El profesor que no se preocupa de decir mds
que «lo que sabe» y que por tanto no se apasiona, exige demasiado poco de sus
alumnos. El movimiento debe partir de é] mismo y comunicar su inquietud a
los alumnos. Entonces ellos buscardn como él... Queda asi claro que la primera
tarea del profesor es sacudir de arriba abajo al alumno. Cuando el tumulto que
haya originado se calme, probablemente todo habri quedado en su justo lugar®.

Hasta aquf estas reflexiones. Recordamos ahora a Cervantes cuando dice en
El Quijote, que la milsica compone los dnimos descompuestos y alivia los trabajos
que nacen del espiritu. Pues bien, como hemos hablado de musica, imaginamos
que estas ideas no habrdn deshecho su 4nimo, y ojala contribuyan a mirar hacia
los trabajos de su espiritu; en cualquier caso, hemos tratado de estimularlos
y casi alevosamente, sobrecargarlos. El aburrimiento, a nuestra cuenta, pero el
impulso achdquenlo Vds. a las cosas de la musica. Muchas gracias.

Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid,
16 de diciembre de 2005.

7 En el Prélogo de Ramén Barce del Tratado de Armonia de A. ScHOENBERG. Madrid. Real
Musical, 1979.
# A. ScHOENBERG. Ibid.
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MEMORIA DE LA BIBLIOTECA -
RCSMM

PERIODO COMPRENDIDO
ENTRE SEPTIEMBRE DE 2013

Y JULIO DE 2014

2® Elena MAGALLANES LATAS*

mds ambicioso de los abarcados por la Biblioteca en los dltimos tiempos.
La creacién de la Red de Bibliotecas de Centros de Ensefianzas Artisticas
Superiores de la Comunidad de Madrid (RBEASM) es ya una realidad que
posibilita la consulta en linea de los registros bibliogrificos del catdlogo, a la
vez que supone una nueva dimensién para su difusién. Sin embargo, la tarea

l E n este periodo hemos tenido la satisfaccién de ver consolidado el proyecto

no estd terminada, ahora es todavia mds patente el elevado volumen de regis-
tros que serd preciso incorporar al catdlogo para completar la informatizacién
de la Biblioteca.

Coincidiendo con la implantacién de una nueva pdgina web del Conserva-
torio, la Biblioteca ha creado su propio espacio en el que, ademds de incluir
un acceso directo al catdlogo, los usuarios pueden realizar consultas, solicitar
visitas guiadas, formular sugerencias, etc. De cara a las consultas presenciales,
también se ha elaborado un folleto informativo que incluye las normas de uso
y los servicios que se prestan.

La colaboracién con la Biblioteca Regional de la Comunidad de Madrid,
iniciada en el ejercicio anterior, ha supuesto en esta etapa la catalogacién de
mds de 1400 partituras impresas de ediciones extranjeras del siglo XIX, que
también serdn consultables en el Catdlogo Colectivo del Patrimonio Biblio-
grdfico. En cuanto a la edicién espafiola antigua, la contratacidon externa de
un documentalista ha permitido la incorporacién al catdlogo de 630 nuevos
registros bibliogrdficos.

También se ha mantenido el convenio establecido con la Universidad Auté-
noma de Madrid. Este afio hemos contado con cuatro alumnos del 4° curso del
grado de Historia y Ciencias de la Musica, que han revisado y completado en

* Jefe de Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
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la base de datos la informacién de los ejemplares que integran las monograffas
de la signatura S (p).

Pero no todo han sido luces en esta etapa, las sombras siguen afectando
a los recursos de personal. La plantilla de auxiliares se ha reducido significati-
vamente y, al contar solamente con una persona para cada turno (mafiana y
tarde), en ocasiones nos hemos visto obligados a interrumpir algunos de los
servicios que se han venido prestando regularmente al no poder desempefarlos
de forma adecuada y, sobre todo, para preservar la seguridad de la coleccién.
Aun asf, hemos tratado de minimizar su incidencia en la atencién a los usua-
rios recurriendo a la instalacién de cdmaras de vigilancia en la sala de lectura
y, sobre todo, contando con la excelente disposicién del resto de la plantilla.

La revisién y puesta al dia de nuestro catdlogo informatizado requiere una
dedicacién constante y prioritaria que inevitablemente estd incidiendo en la
reduccidn de otras actividades, especialmente en el montaje de exposiciones.
De todas formas, se han realizado numerosas visitas guiadas de alumnos y pro-
fesores de diversas universidades y conservatorios, musicélogos, bibliotecarios,
etc., y también hemos participado en algunas de las actividades organizadas por
diferentes departamentos del Conservatorio:

v" El 29 de abril de 2014 y dentro del Ciclo «Los conciertos del Con-
servatorio» tuvo lugar, en la sala «Manuel de Falla», el acto de presentacién
del libro Sarasate. El violin de Europa, por la profesora de la Universidad
Complutense de Madrid, Marfa Nagore. El acto incluyé un concierto de
violin con reestreno de obras de Pablo Sarasate, con Ana Marfa Valderrama
al violin y Luis del Valle al piano, con la colaboracién de la mezzo-soprano
Magdalena Llamas. Con este motivo, la Biblioteca expuso en la misma sala
varias ediciones de obras de Pablo Sarasate, publicadas en vida del com-
positor, y un ejemplar de las Obras del inmortal Sarasate dedicadas por sus
editores al Real Conservatorio, 1908.

v También en colaboracién con el ciclo «Miisica de J.S. Bach» (168s-
1750), realizado de enero a abril de 2014 en la sala auditorio «Manuel de
Falla», se expusieron algunas ediciones de los fondos documentales de la
Biblioteca relacionadas con la temdtica de las obras interpretadas en los
cinco conciertos que se realizaron: La ofrenda musical, Sonatas para clave
y viola de gamba, Suites inglesas, Partitas para teclado y la tercera parte del
Clavieriibung. Para la seleccién de dichos documentos hemos contado con
el valioso asesoramiento de algunos de los intérpretes: Pere Ros Vilanova,
Ana Guijarro Malagén, Miguel Bernal Ripoll, todos profesores del Real
Conservatorio.

La coleccion de la Biblioteca sigue creciendo y, en gran medida, gracias a las
numerosas donaciones recibidas. Queremos dejar constancia de nuestro sincero
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agradecimiento a entidades y particulares por su valiosa aportacién y, ante la
imposibilidad de enumerarlos a todos, anotamos los siguientes: Abdel Vega,
Alejandro Lépez Romdn, Alfonso del Corral Vila, Ana Benavides Gonzélez,
Antén Garcfa Abril, Ana Lucia Frega, Eresbil - Archivo Vasco de la Musica,
Aula de Musica de la Universidad de Alcald de Henares, Belén Gonzdlez-Do-
monte, Biblioteca de Catalunya, Biblioteca Nacional de Espafia, Carlos Perén
Cano, Cristina Bordas Ibdfiez, Diputacién Provincial de Granada, Diputacién
Provincial de Ourense, Embajada de México, Enrique Igoa Mateos, Eugenia
Gabrieluk, Familia Blanco Marcilla, Georgina Ortega Perén, Fundacién Gerardo
Diego, Jos¢ Javier Golddraz Gainza, Jests Torres, José Antonio Molté Diaz,
José Luis Garcfa del Busto, Julidn Lépez Gimeno, Mercedes Padilla Valencia,
Sociedad Espafiola de Musicologia, José Sierra Pérez, Juan Manuel Ramos
Berrocoso, Julidn del Rio Diez, Manuel Halffter, Oliver Curbelo Gonzilez,
Susana Cermefio Martin, Teresa Catalin Sdnchez, Unién Musical Ediciones,
Universidad Auténoma de Madrid...

Datos estadisticos (septiembre de 2013-julio de 2014)

v" Obras ingresadas en la Biblioteca (compra, canje, donacién y Depésito
Legal): 1.655.

v Registros bibliogréficos incorporados al catdlogo: 2.748 (incluye adquisi-
ciones y fondo antiguo), y 1.422 del Catdlogo Colectivo del Patrimonio
Bibliogréfico, pendientes de volcar a nuestra base de datos.

v" Colocacién de cédigos de barras en los ejemplares: 19.994.

v" Revisién y actualizacién de los campos de los ejemplares en el catdlogo
informatizado: 1541.

v Sellado y tejuelado de partituras del fondo antiguo para su incorporacién
al CCPB: 3325.

v" Consulta de documentos y préstamo domiciliario: 8.851.

v" Usuarios en sala de lectura: 6.396.

v' Carnés de préstamo domiciliario vigentes: 872.

v Suscripciones a publicaciones periddicas: 64.

v" Documentos restaurados: 8.

v" Se ha establecido canje con 14 instituciones.
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MEMORIA DEL MUSEO - RCSMM
PERIODO COMPRENDIDO

ENTRE EL 1 DE ENERO Y

EL 31 DE DICIEMBRE DE 2014

2® Eya JIMENEZ MANERO*

urante este afo 2014 el museo ha continuado desarrollando su labor
D de difusién del patrimonio histérico musical que conserva. Los fondos

museoldgicos que componen la coleccién del museo constituyen la
base sobre la que el museo estd realizando sus actividades, entre las cuales la
atencién al visitante es la mds visible.

Un afio mds las visitas se estin incrementando, sobre todo las solicitudes
para los periodos de vacaciones, que de momento no podemos atender.

Los centros educativos constituyen una buena parte de las visitas, ya que el
horario de mafiana facilita esta circunstancia. Entre las instituciones que han
acudido al museo podemos mencionar el Colegio Jestis Maestro, el Instituto
Leonor de Guzmdn, el Colegio Internacional SEK Santa Isabel, y otros centros
que repitieron este afio, lo que nos indica cierto grado de satisfaccién con la
atencién recibida. Asimismo contamos con la asistencia de un grupo de alumnos
de la Universidad de Carolina del Norte y otro de la Universidad de Towson
Maryland, ademds de la de estudiantes de la UNED, del Centro de Historia y
Cultura Militar y alumnos de organologfa del Conservatorio Superior de Mu-
sica Katarina Gurska. Por su parte la visita al museo de profesores del centro
con sus grupos de alumnos ha correspondido a Lola Ferndndez (musicologfa),
Vicente Martinez (flauta travesera), Paco Mas (fagot) y Angel Garcfa Jermann
(violoncello).

En esta linea, el museo participé en primavera con la asociacién INSTRU-
MENTA vy junto a los profesores y alumnos de flauta travesera del Conserva-
torio, en una jornada dedicada a Theobald Bochm en la que Ludwig Bohem,
el bisnieto del famosos constructor hizo un repaso a la vida y obra de su
bisabuelo. El profesor Vicente Martinez realizé una pequefa intervencién con
la flauta en sol Boehm & Mendler de la coleccién.

* Técnico Coordinador del Museo del RCSMM
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Una vez mds hemos recibido al grupo de terapia del Hospital Psiquidtrico
Dr. Rodriguez Lafora, ya que la terapeuta implicada en el programa considera
muy provechosa para los pacientes la visita a nuestro museo. También tuvimos
la presencia de asociaciones culturales de adultos como la Asociacidn Ahora
Arquitectura y el Centro Cultural Lavapiés.

Sin duda una de las presencias mds ilustres fue la de la pedagoga e investi-
gadora argentina Ana Lucfa Frega, que acudid a conocer el museo de la mano
de Victor Pliego durante su breve visita a nuestro centro. Igualmente fue muy
especial recibir a Luis Alonso, hijo de Angel Alonso constructor de guitarras y
autor de la guitarra de 1934 que tiene nuestro museo en su coleccidn.

Por tercer afio consecutivo el museo ha colaborado en el convenio con la
Universidad Auténoma de Madrid (UAM), acogiendo alumnos en précticas
del Grado en Historia y Ciencias de la Musica, con los que se ha desarrollado
trabajo de documentacién y difusién de las colecciones.

Las colecciones, como en afios anteriores, han sido objeto de consultas
de interés para investigadores espafioles y del extranjero, siendo el ndmero de
similar al del periodo anterior. Este afio se ha completado la investigacién del
conjunto de acuarelas de Garcfa Ochoa que conserva la coleccién, por parte
de Pilar Monge, y Rom4 Escalas Llimona, junto a Monstserrat Gascén estdn
estudiando y aportando mds informacién sobre la flauta de cristal de Claude
Laurent expuesta en el museo.

Este afio el museo ha aumentado su aparicién en los medios de comu-
nicacidén, participando en intervenciones como la del programa Hoy por hoy
en Radio Madrid de la SER, o el programa monogrifico dedicado a nuestro
museo que la UNED Tv realizé a cargo de Pilar Lago y con direccién de Pedro
Dominguez, emitido en la 2 de Televisién Espafiola. Asimismo se rod$ parte
del documental «El Rey del Violin» de Joaquin Calderdén sobre Pablo Sarasate
que se estrenard previsiblemente en otofio del 2015 y en la que participé el
profesor Manuel Guillén.

El concierto anual con el violin Stradivarius corrié a cargo de Ana Marfa
Valderrama y arropd la presentacién del libro de Marfa Nagore dedicado a la
figura de Pablo Sarasate.

Entre las notas de conservacién y documentacién de las colecciones
destaca el estudio actstico, efectuado precisamente sobre el violin Stradivarius
Boissier-Sarasate. El trabajo fue realizado por los luthieres Roberto Jardén,
George Stoppani, miembros de la Violin Society of América, y Fernando
Ferndndez. El estudio consistié en la medicién de la radiacién sonora para
caracterizar el rendimiento acustico del violin, a través de una grifica (Figura
1) que representa la energfa relativa a cada frecuencia. Esta grifica es una
especie de impronta o huella actstica del instrumento («signature modes of
resonante»). También se realizé un andlisis modal, por el que se reproduce

§228



MEMORIAS

mediante animacién digital, cémo se mueve y deforma la estructura del
violin sometida a vibracién. Asimismo se procedié al estudio de los grosores
de las tapas (Figura 2) y los aros para reproducir en un mapa de grosores
este aspecto del violin. Sin duda, cuando se puedan publicar los resultados
completo de este estudio, contaremos con una informacién muy valiosa e
importante sobre el Stradivarius del Conservatorio.

WiV

an

Foto 1. Gréfica medicién de la radiacién sonora. Stradivarius Boissier-Sarasate del RCSMM
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Por otro lado resefar que se procedi a la restauracién de un desperfecto
en el lienzo de Lépez Mezquita «retrato de Cecilio de Roda» por parte del
restaurador Alvaro Ferndndez Castafién, y se cambiaron los marcos de 12 de las
acuarelas de la coleccidn, sustituyendo los materiales por otros de conservacion,
mds adecuados para preservar las pinturas.

La exposicién temporal de este 2014 se dedicé a conmemorar un ani-
versario muy especial, el 200 aniversario de la casa Hazen de pianos. Nuestra
coleccién cuenta con dos ejemplares de esta centenaria casa de pianos madri-
lefia y a ellos se anadieron siete instrumentos histéricos de tecla, fotografias,
documentos, textos y herramientas prestados para la ocasién por la Fundacién
Hazen. A través de este recorrido, que se completé con carteles explicativos,
que inclufan textos de Cristina Bordas y J.L. Garcfa del Busto, se ilustré
la estrecha relacién de esta casa con el Real Conservatorio a lo largo de su
dilatada historia.
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Foto 2, 3. Estudio de los grosores de las tapas del Stradivarius Boissier-Sarasate del RCSMM.

Queremos afiadir una dltima nota sobre una actividad realizada desde el
departamento de musicologfa, con la profesora Lola Ferndndez, en colaboracién
con el de percusién y D. José Luis Alcain. Se preparé una demostracién précti-
ca y diddctica para los alumnos de musicologfa, impartida por José Molté Diaz,
constructor de la mayor parte de la coleccién del fondo pedagdgico musical
del departamento de percusién, recientemente recuperado (Revista Musica n°
20, pp 79-87). Este fondo fue adquirido en los afios 80 para el conservatorio
a instancias de D. Jose Marfa Martin Porras y forma parte de la historia de
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Foto 4, 5. Exposicién Hazen y la
historia del piano en Espafia 1814-
2014.

Museo del RCSMM, celebrada
entre el 18 de Noviembre del 2014
y el 23 de Enero de 2015.
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la ensefianza en el conservatorio. La clase consistié en una demostracién de la
interpretacién con estos instrumentos, en la que todos los alumnos pudieron
participar de forma activa, dirigidos por el Sr. Moltd, al queremos agradecer

de forma explicita su colaboracién desinteresada.

Foto 6, 7. Clase magistral con el fondo
pedagégico musical del departamento de
percusién .
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OTRA INTRAHISTORIA DEL
RCSM DE MADRID'

2® Miguel DEL BARCO GALLEGO*

Nunca obrar apasionado: todo lo errard.
No obre por si quien no estd en si;

y la pasion siempre destierra la razdn.
Baltasar Gracidn

os de las ultimas lecciones magistrales impartidas en el Conservatorio,

en la apertura del correspondiente curso académico, se han convertido

en una especie de alegatos —tipo vendetta— con los que los ponentes
de turno han pretendido saldar supuestas cuentas pendientes con el pasado.
Y mds concretamente con la época en la que el que suscribe ejercid el cargo
de Director.

La primera leccidn, fantasmagdrica visién de un personaje de proverbial
megalomanfa, de muy parca erudicién musical y de curiosos enredos de com-
promisos incumplidos, ya obtuvo en su dfa la respuesta adecuada en el medio
en el que fue publicada, lo que provocé que toda la patulea que conforman mis
«muy entrafiables», eternos y recalcitrantes enemigos, aprovecharan la ocasién,
para, ampardndose en el siempre cobarde anonimato, abalanzarse inmisericordes
contra mi persona, cual buitres famélicos ansiosos de clavar sus ennegrecidas y
criminales garras, en un vano intento de alcanzar la codiciada presa. (;Cudnto
me divirtieron sus rabietas!).

La segunda respuesta se contiene en este articulo, en el que, el abajo fir-
mante, no persigue otra finalidad que la de rebatir algunas de las afirmaciones
vertidas por el Sr. Lépez Gimeno en su leccién magistral y la de reparar las
abultadas omisiones que, interesadas o no, desvirtdan cuando no anulan la
veracidad de los hechos.

! Réplica a la leccién magistral de D. Julidn Lépez Gimeno titulada «Como trabajar en esta casa
y no morir en el intento. Una intrahistoria del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid
(1963-1988)». Y al pie de pdgina: Leccién magistral en el RCSM de D. Julidn Lépez Gimeno,
Catedrético de Piano, el dfa de Santa Cecilia de 2013, con motivo de su jubilacién. Publicada en
el nimero 21 de la Revista del centro del afio de 2014, pdg. 225.

* Catedrdtico y ex Director del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
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Es bien conocido el verdadero alcance de la intrahistoria que, a diferencia de
la historia y segtin el diccionario de la RAE, se limita a tratar «la vida tradicional
que sirve de fondo permanente a la historia cambiante y visible». Pero tanto
una como otra deberdn poseer la virtudes que Miguel de Cervantes establece
en el capitulo IX de la parte segunda del Quijote: ...«habiendo y debiendo ser
los historiadores puntuales, verdaderos y nonada apasionados, y que ni el interés
ni el miedo, el rancor ni la aficidn, no les hagan torcer del camino de la verdad,
cuya madre es la historia, émula del tiempo, depdsito de las acciones, testigo de lo
pasado, ejemplo y aviso de lo presente, advertencia de lo por venir».

No obstante, y a pesar sus muchos errores, omisiones, y juicios de valor,
la disertacién de D. Julidn, estd muy lejos del burdo y grosero estilo de la
anterior. Pero siendo mds correcta y mesurada, muchas de sus afirmaciones y
no pocas omisiones, pueden crear serias dudas y una cierta confusién en el
desavisado lector.

Lo primero que me sorprendié al leer la leccién magistral de D. Julidn, fue
la originalidad del titulo, cuyo parecido con el de la novela de Carmen Rico-
Godoy Cémo ser mujer y no morir en el intento, debe ser puramente casual. El
Sr. Lépez Gimeno parece anunciarnos el relato de una «crénica negra». Pero a
medida que uno avanza en la lectura de su discurso, advierte que su pesimista,
tremebunda y casi tétrica vision de la vida del Conservatorio, no se corresponde
en absoluto con la realidad de los hechos que narra. Todo lo que nos cuenta no
sobrepasa los avatares propios de un centro y un colectivo que, en un periodo
de transicién, se plantea, como el resto de los centros educativos de Espafia,
un vivo y apasionado debate sobres los usos y costumbres de un pasado ya en
declive y la necesaria e imparable renovacién, tanto de su estructura académica
como de su normativa legal, que imponfan los nuevos tiempos. El mundo
convulso y hostil en el que D. Julidn imagina haber estado inmerso, le habrfa
llevado, tanto a él como a sus compafieros, a sufrir situaciones parecidas a la
de los jévenes de la pelicula de Tobe Hooper titulada «Casa de los horrores».
Pero no fue asi.

Hacia bastante tiempo que no sabfa nada de la actividad de D. Julidn.
Supongo que a estas alturas estard disfrutando de una merecida y relajante
jubilacién. Y me alegrarfa saber que, a pesar de su presumiblemente titdnico
esfuerzo por sobrevivir en medio de tanta turbulencia, haya salido airoso del
penoso trance. La verdad es que no sé cémo ha podido soportar una carga
tan pesada y, sin duda, tan tensa y desesperante. Esa imaginaria situacién por
¢l sufrida nos lleva a pensar en el titulo y el significado de la famosa pelicula
de Pedro Almodévar Mujeres al borde de un ataque de nervios, pues no cabe
duda que, de ser cierto lo que del titulo de su leccidon se deduce, el Sr. Lépez
Gimeno debid estar sometido al mismo estrés en el que se vieron inmersos
los personajes del citado filme. Sélo un auténtico superhombre consigue
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superar, durante tantos afios, una situacién tan limite, por lo que se habria
hecho acreedor al reconocimiento de un centro al que ha dedicado una parte
importante de su vida, y por el que ha debido renunciar a la consecucién de
logros mds gratificantes que los que, al parecer, le deparé su ardua e ingrata
labor docente. Y es probable que D. Julidn haya sacrificado o desperdiciado
una vida profesional mds prometedora, frustrada por una labor docente que,
por lo que parece, no le ha deparado excesivas satisfacciones.

Es obvio que el titulo de la leccién magistral de D. Julidn no se corres-
ponde en absoluto con la realidad de algunos de los hechos que relata porque,
si as{ fuera, no estarfa hoy en condiciones de contar una intrahistoria creible
del Conservatorio. Y no sélo por el continuo estrés al que debid estar some-
tido durante sus dltimos treinta afios de docencia, cuyas secuelas puede estar
padeciendo en la actualidad, incapacitdndole, sin duda, para abordar un tema
tan complejo, sino porque hilvanar, siquiera superficialmente, una verdadera
intrahistoria de esta centenaria institucién, en la etapa por el «sufrida», con el
sereno juicio, la imparcialidad necesaria y la objetividad requerida, es una dificil
tarea ya que, la inmediatez de los hechos y la consiguiente falta de perspectiva,
impiden juzgar con sereno juicio los acontecimientos tan intensamente vividos
por él. Y si a ellos afiadimos el matiz emocional, la objetividad del que los
narra puede verse seriamente afectada.

En lo que respecta a la primera etapa (1979-1983) en las que desempefé
el cargo de Director del Conservatorio, voy a intentar situar al bisofio his-
toriador en el marco real, refutando algunas afirmaciones, reparando algunas
omisiones y mostrando algunos datos determinantes para la mejor inteligencia
e interpretacién de los hechos.

Periodo del barco, primera entrega (1979-1983)>

Comienza el Sr. Lépez Gimeno poniendo en entredicho la legalidad de la
votacién del claustro del que salid la terna para el nombramiento de Director:
«El dfa previsto para esa consulta se discutié sobre lo legal o no de promover
unas votaciones para un asunto tan serio, méxime cuando se manifesté que
no habfa existido convocatoria para para ese fin y era cierto’. Si el Sr. Lépez
Gimeno hubiera asistido al claustro, al parecer fue el dnico profesor que no
recibié la convocatoria, o hubiera conocido los cdlculos y la interpretacion
que la Administracién hizo del nimero de votos vdlidos, de acuerdo con la
estricta normativa vigente, podrfa hablar con mds propiedad y conocimiento
del desarrollo del mismo, de la actitud de los profesores numerarios y del «in-

> Miisica. Revista del RCSMM, n° 21, afio 2014, pdg. 240.
* Miisica..., cit., pdg. 240.
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cumplimiento [segtin él] de las mds elementales formas de actuacién». Pero,
sin duda, lo que més le hubiera sorprendido es que fuera D. Francisco Calés
Otero «un catedrdtico joven, musico de primera fila, amplia cultura y formacién
Universitaria» (sic),* el que propuso, durante la celebracién del claustro, que se
estableciera un nuevo orden del dfa, una vez cumplimentado el anterior, para
proceder a la eleccién de la terna de la que saldria elegido el nuevo Director.
Que yo recuerde nadie se opuso. En cualquier caso, no serfa tan grave la
irregularidad cuando nadie impugné el resultado de la votacién y cuando la
Administracién, una vez recibidas las actas y estudiado el procedimiento seguido
en la eleccidén, procedié con fecha de 26 de abril de 1979 al nombramiento
del nuevo Director.

He aqui una fotocopia de la resolucién del Excmo. Sr Ministro, que delega
en el Ilmo. Director General de Personal, dirigida al Sr. Secretario del Con-
servatorio y firmada por el Jefe de la Seccién, Sr. Castején:

También dice D. Julidn que «el resultado [de la votacién] estaba pactado».®
¢Pactado con quién? A no ser que ¢l entienda por pacto recabar el voto de los
electores, mediante las razonadas propuestas que el candidato habfa defendido
durante su campana electoral, ante todos los estamentos del centro.

Previamente a mi eleccién como Director, hubo algo importante que el Sr.
Lépez Gimeno omite, y que marcé un hito importante en la historia de los
conservatorios espafioles.

El abajo firmante, candidato a la direccién del Conservatorio madrilefio,
consciente del signo de los tiempos, consideré oportuno y necesario presentar
y defender ante todos los estamentos del centro unas lineas programdticas
que contenfan un plan preciso y concreto de actuacién, y en las que contrafa
un compromiso serio y formal con los electores. Era la primera vez que un
candidato daba la cara a pecho descubierto. Y, en consecuencia, consideré
imprescindible reunirme por separado con el cuerpo de catedrdticos, con los
profesores especiales, auxiliares y no numerarios (PNN), con los alumnos, ad-
ministrativos y subalternos (hoy llamado personal de administracién y servicios),
para exponer, defender y debatir, con todos ellos un programa que segin las
propias palabras de D. Julidn «era interesante y creible»®. Contesté, una por
una, todas las preguntas que se me formularon, aclararé dudas y escuché las
sugerencias que podfan enriquecer mis propuestas. Consciente de los cambios
que se avecinaban, consideré necesario adelantarme a lo que mds temprano que
tarde habria de suceder. Las lineas programdticas expuestas ante el profesorado
constaban de dos partes o secciones: En la primera exponfa aquellos puntos

¢ Misica..., cit., pdg. 227.
> Miisica. .., cit., pdg. 240.
¢ Miisica..., cit., pdg. 241.
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cuyo cumplimiento dependfa exclusivamente de las competencias del Director;
en la segunda, que sobrepasaban las facultades del cargo, me comprometia a
realizar, junto a la Administracién, las gestiones pertinentes y a dar cuenta al
claustro del resultado de las mismas.

Los profesores no numerarios (PNN) estaban en una situacién precaria.
Escasa remuneracién, inestabilidad laboral, trato discriminatorio... Los alumnos
y el resto el personal no docente, disponfan de pocos cauces para la defensa

§239



MiGueL DEL BaArco GALLEGO

de sus intereses. Sus reivindicaciones no eran atendidas incluso a veces fueron
objeto de sancién por ser consideradas poco menos que un acto de insubor-
dinacién. Era absolutamente urgente y necesario cambiar las reglas del juego.

Segtin la reglamentacién del 66, «la Junta de Profesores (Claustro) es el
6rgano de consulta y asesoramiento del Director» y «estard integrada por los
Catedrdticos, los Profesores Especiales, los Profesores Auxiliares y la representa-
cién de la Asociacién de Profesional de Estudiantes del Conservatorio».”

A la vista de las limitaciones de funciones y de participacién que suponia
la constitucién del claustro en la Reglamentacién de 1966, atn vigente, y de
la nueva situacién del Conservatorio en el que, aproximadamente, un 80% de
los profesores eran contratados (PNN), hecho este que, por muchas razones,
lo hacfa précticamente ingobernable, consideré imprescindible, para el mejor
gobierno del centro, hacer una propuesta mds razonable y justa de la constitu-
cién del claustro, que figura en el organigrama que expongo a continuacién.
Esta nueva constitucién ampliaba sus competencias, incrementaba el nimero
de representantes de alumnos —representacién hasta ese momento, escasa o
nula— del personal no docente, administrativo, de biblioteca y de subalternos
(estos dos dltimos con voz y voto para cuestiones directamente relacionadas
con sus respectivas funciones). También se inclufa la creacién de la Comisién
Permanente, un anticipo de lo que unos afios después vendria a ser el Consejo
Escolar y de la Subcomisién de la Comisién de Contratacidn, convertida mds
tarde por el claustro en Comisién.

Organigrama

DIRECCION

(Rige y coordina los estamentos y 6rganos del centro del que constituye su
mdxima representacién y responsabilidad)

JUNTA DIRECTIVA

(Organo de gobierno)
Subdirector Secretario Jefe de Estudios Vicesecretario
Gestidn de toda Legalidad académica Personal docente: Gestidn paraescolar
la actividad docente Profesores y alumnos Personal no docente:
Biblioteca Administrativo y
Subalterno

7 Decreto 2618/1966, de 10 de septiembre, sobre Reglamentacién General de los Conservatorios
de Musica, VI, Art. treintaicinco, uno y dos.
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SUBCOMISION COMISION PERMANENTE DEL CLAUSTRO

(Organo plenamente ejecutivo de gestién y planificacién)

» Contratacién

» Disciplina interna » 12 o 6 Profesores (Representacién proporcional de los

» Publicaciones estamentos) NUMERARIOS/NO NUMERARIOS

» Actividades culturales » 6 0 3 Alumnos (Representacién de los claustrales)

» Reglamento » Junta directiva

» Informacién » Personal no docente " (Representacién de los claustrales)
Eleccién del claustro

CLAUSTRO GENERAL

(Posibilidad de exponer, sugerir, discutir... sobre los problemas del Conservatorio)

(Refrendard las decisiones que por su transcendencia han de someterse al pleno)

- PROFESORES NUMERARIOS Y NO NUMERARIOS
- ALUMNOS: Un representante por cada una de las especialidades o materias
- PERSONAL NO DOCENTE ® (Un tercio)

W La participacidn del personal administrativo y subalterno, no contenida en la
reglamentacion actual, serd objeto de un inmediato y superior estudio del claustro

(El original, manuscrito, de este organigrama figura en el Anexo)

Como se ha dicho mds arriba, la Reglamentacién General de los Con-
servatorios de Musica establecfa que la Junta de Profesores estaba integrada
«por los Catedrdticos, los Profesores Especiales y los Profesores Auxiliares y la
representacién de la Asociacién Profesional de Estudiantes del Conservatorio»
En lo que respecta al nimero de alumnos, no se especifica el ndmero, por lo
que, en el primer afio que ejerci las funciones de Jefe de Estudios, le pedi al
Director D. José Moreno Bascufiana que hiciera una consulta al profesorado
solicitando su opinién sobre el nimero de alumnos que deberfan representar
a sus compafieros en el claustro. Fueron muchas y muy variadas las opinio-
nes, pero la que mds me sorprendié fue la de D. Julidn Lépez Gimeno que
opinaba que era suficiente un solo alumno para representar a sus compafieros.
Su escrito, si no ha desaparecido o no se ha traspapelado, debe figurar en los
archivos del Centro.

Una de las mayores preocupaciones de los profesores numerarios, y especial-
mente de los catedrdticos, y asi me lo manifestaron, era que la presencia, con
voz y voto, de los profesores no numerarios (PNN) y los alumnos era excesiva y
podia originar conflicto debido principalmente a las posturas encontradas entre
los distintos cuerpos docentes. Pero no fue asi. Tanto los alumnos como los
profesores no numerarios, tuvieron, durante mi presidencia, un comportamiento
responsable y ejemplar. Cualquier exceso, que lo hubo, era inmediatamente
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corregido y neutralizado por mi, en parte por la mesura habilidad que el Sr.

Lépez Gimeno me atribuye *

y en parte por la confianza y la autoridad que
me conferia haber sido elegido, democrdticamente, por una mayorfa aplastante
de votos, frente a las otras dos candidaturas. Los claustros, salvo algin pequefio
incidente, se desarrollaron con normalidad. Y la imposicién por mi parte de
un tratamiento respetuoso, contribuyé a que asi fuera.

Establecidas dichas competencias, se sometieron al claustro, para su apro-
bacién, ampliacién o modificacién, las propuestas de la Junta Directiva cuyas

actas, ya aprobadas, se exponen a continuacién: °

MADRID

REESTRUCTURACION INTERNA

1.1 ~ CLAUSTRO - (Modificaciones aprobadas en el Claustro del 28.6.79).
El Claustro lo conpo.ne:

- La Junta Directiva que estd formada por:

- Director: funciones habituales.

- Subdirector: que ademds de las funciones propias del
cargo, serd el responsable de publicacio-
nes, actividades culturales e incidencias
del profesorado.

- Director de Centros Elementales: anteriormente Delega-
do en Centros Elementales y periféricos,
que es el responsable del funcionamiento
en Institutos, Centro Elemental de Amaniel
y demds Centros que se creen dependientes
de este Conservatorio.

- Secretario: quien ademis de las funciones habituales,
tendrd a su cargo las incidencias del alum

~ nado.

- Vicesecretario: funciones habituales.

- Jefe de Estudios: funciones habituales.

- Tutor de Becarios: funciones habituales.

- Todos los Profesores Numerarios y No Numerarios.

- Un alumno por cada asignatura que se imparta en el Centro
(actualmente son 34).

- Cuatro representantes del personal no docente (dos subal-
ternos y dos administratives).

- La Bibliotecaria.

8 Muisica..., cit.,, pdg. 238..
? Claustro celebrado el 28/6/79. N° 00192 del Libro de Actas del Claustro.
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Tras esta reestructuracién interna, se concretan y aprueban las nuevas fun-
ciones del claustro:!

El Claustro serd el Organo Soberano del Centro y tendra cardcter

plenamente decisorio.

Puede ser convocado por el Director del Conservatorio, siempre -
& que lo considere oportuno y una vez al trimestre como minimo. También po

dré ser convocado cuando lo soliciten treinta (30) de sus componentes.

El orden del dfa serd establecido por la Comisién Permanente con
la suficiente antelacién para que todos los miembros del Claustro puedan
formar opinién sobre los temas a debatir. Se enviard informacién por es-

crito cuando sea necesario.

Tendrd siempre cardcter de Claustro abierto, debiendo existir una
separacién entre las personas pertenecientes al Claustro (con voz y voto)

y el piblico: alumnos, padres, etc. (sin voz ni voto).

Las votaciones se celebrardn por el sistema que previamente se de
termine, pudiendo ser piblicas, secretas, por mayoria simple, cualificada,
etc.

La asistencia a los Claustros serd obligatoria para todos sus com
ponentes, debiendo justificarse por escrito a la Direccién, la falta de -

los mismos.

La Comisién Permanente estudiard medidas disciplinarias para las
ausencias reiteradas sin jystificar, tales como la pérdida del derecho al

voto, etc.

Cualquier mocién de censura que se plantee al Claustro, deberd -

cumplir los siguientes requisitos:

a) Existencia de quorum (asistencia de 2/3 de la totalidad

como minimo).

b) Votacién afirmativa a la mocién presentada de 2/3 de los

asistentes como minimo).

La mocién de censura podrd ser planteada directamente al Claustro

por cualquiera de sus miembros, sin ningin condicionamiento previo.

Seguidamente, se aprueba la constitucién de la Comisién Permanente y sus
funciones en la que se modifican algunos aspectos de mi propuesta inicial: !

10 Claustro celebrado el 6/6/79. N° 00193 del Libro de Actas.
' Claustro celebrado el 28/6/79. N° 00194 del Libro de Actas.
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1.2 - COMISION PERMANENTE - (Propuesta aprobada en el Claustro del 28.6.79)

Estd integrada por 16 miembros, 5 de la Junta Directiva y 11 Re-

presentantes del Claustro, elegidos democrdticamente entre los sectores

correspondientes.

- 3 Profesores Numerarios.

- 3 Profesores No Numerarios.

- 3 Alumnos.

- 1 Administrativo.

- 1 Subalterno.

Entre las funciones inherentes a esta Comisién Permanente figuran

como mids dignas de ser destacadas, las siguientes:

- Establecer el Orden del Dia de los Claustros Ordinarios y Extra-

» « ordinarios que se celebren.

Decidir qué temas, por su importancia, deben ser sometidos a la

aprobacién del Claustro mediante votacién.

Proponer al Claustro la creacién de las distintas Comisiones que

puedan mejorar el funcionamiento del Centro.

- Otras atribuciones podrian ser fijadas tras un légico periodo

de rodaje, como estudiar medidas disciplinarias para las ausen-

cias reiteradas sin justificar al Claustro, tales como la pérdi

da del derecho al voto, etc.

El perfodo de vigencia de los componentes es de un afio, debien-

do celebrarse nuevas elecciones a comienzo de cada curso.

Cinco meses mds tarde,
de Contratacién:'?

se aprobd la creacién y constitucién de la Comisién

12 Claustro celebrado el 15/10/79 .N° 00195 del Libro de Actas.
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1.3 - COMISION DE CONTRATACION - (Propuesta de la Junta Directiva aproba-

da en el Claustro del 15.10.79)

Esta Comisién es elegida por el Claustro y confirmada 6 renovada

anualmente.

i Estd compuesta por cinco (5) miembros: El Sr. Director y cuatro
(4) representantes elegidos‘democriticamente entre los sectores correspon

dientes:

- 2 Profesores Numerarios.
- 1 Profesor No Numerario.

- 1 Alumno.

La Comisién tendrd total autonomia para decidir, pero serd precep

tivo un informe de los representantes de la asignatura de que se trate.

Los puestos a cubrir deberdn ser piblicamente anunciados con la
suficiente antelacién y el fallo de la Comisién deberd ser igualmente he-~

cho piblico.

El periodo de vigencig de los componentes es de un afio, debiendo

éelebrarse nuevas elecciones a comienzo de cada curso.

Y, finalmente, la Junta Econémica, cuya aprobacién provocé la inmediata e
irrevocable dimisién del Cajero Contador, debido a la presencia de un alumno:"

13 Claustro celebrado el 18/12/80 No 00195 del Libro de Actas. En la actualidad, forma parte
de la Junta Econémica un alumno elegido entre sus companeros del Consejo. ;Era, acaso, tan
descabellada mi propuesta? El cajero-contador se llamaba D. Antonio Lastre.
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1.4 - JUNTA ECONOMICA - (Modificacién aprobada en el Claustro del 18.12.80)

Estd constituida por:

- el Director
- el Sgcretario
- el Habilitado

Y ademds:

- 1 Catedrdtico

- 1 Profesor Especial

- 1 Profesor Auxiliar

- 1 Profesor No Numerario

- 1 Alumno

elegidos democriticamente entre los sectores correspondientes.

Sus funciones son: controlar y aprobar el movimiento econémico
del Conservatorio, debiendo reunirse periddicamente a propuesta del Sr.

Director.

El periodo de vigencia de los componentes es de un afio, debiendo

celebrarse nuevas elecciones a comienzo de cada curso.

Prosigue D. Julidn con su cantinela y nos dice que en las asambleas «se
pedian y se aprobaban cosas fuera de reglamento».'* ;Y qué? En casi todas
las asambleas hay personas que piden cosas absurdas e irrealizables. Pero esas
absurdas peticiones no eran generalmente aceptadas por los 6rganos de repre-
sentacién ni por la direccién del Centro.

En todos los centros educativos de Espafia, y no digamos en la universidad,
se celebraban, asambleas, huelgas protestas, etc. Era el signo de los tiempos.
Pero, que yo recuerde, nunca hubo, durante mis dos mandatos, una sola huelga
de profesores o alumnos. Los que en un momento de ofuscacién se negaron a
firmar las actas, cesaron en su actitud ante mis razonamientos y fueron pasando,
uno a uno, por la Secretarfa del centro, para cumplir con su obligacién. Pero
en ningin momento, y a pesar de los amagos de huelga y de algunos encierros,
se alteré la normalidad académica.

S246 Miisica..., cit., pdg. 241.
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El Sr. Lépez Gimeno nos dice: «Cada sibado habfa reuniones de los
profesores contratados mds significativos en el despacho de Secretarfa y allf se
determinaba la hoja de ruta a seguir y en qué momento hacerlo, todo ello en
la idea de mantener una presién constante, de manera que el cumplimiento
de los objetivos propuestos pudieran llevar a una paralizacién del Centro. Lo
cierto es que desde la Secretarfa, el titular de la misma manejaba todos los hilos
de Centro y no se movia un dedo sin su consentimiento»"

D. Julidn peca de ingenuo cuando hace esta afirmacién. Olvida que el Sr. Se-
cretario del Conservatorio, persona de contrastada nobleza y probada honestidad,
fue elegido por mi para llevar adelante el desarrollo y estricto cumplimiento de
mi programa electoral. En todo momento me tenia informado de los acuerdos
y de las propuestas que él, profesor no numerario y por tanto afectado por su
injusta situacién y la de sus compafieros, estaba encargado de coordinar. Nunca
dio un paso sin mi consentimiento y su lealtad y su fidelidad a mi persona le
hicieron merecedor de mi mds sincero reconocimiento y gratitud.

El Sr. Lépez Gimeno, tan critico con los supuestos transgresores de la
legalidad, tuvo, sin embargo, en su época de Secretario del Conservatorio, un
pequefio, aunque justificado, desliz. El mismo nos lo cuenta: «estaba intentando
poner al alumnado y profesorado en pie de guerra para que fuese una protesta
civil importante, animdndoles incluso a salir a la calle»'® ;Calculd D. Julidn los
riesgos a que exponia en aquellos tiempo a los manifestantes de haber seguido
sus recomendaciones? ;Y se sorprende y escandaliza de los encierros y mani-
festaciones de los profesores y alumnos, en una época de libertad, reclamando
un trato justo ante su desesperada situacién?

El Sr. Lépez Gimeno cita una intervencién suya en el claustro «celebrado el
dfa 13 de Enero» (sic) pidiendo informacién «sobre la legalidad del incremento
que habia observado en las tasas de matriculacién para los alumnos, y sobre
el destino que el centro daba a los ingresos por estos conceptos»'’. Al parecer
le satisfizo la respuesta del Director pero no asf la del Secretario. Sobre la
famosa caja B, sobretasas o como se le quiera llamar, sélo puedo decirle que
fue precisamente en mi época de Director cuando se elimind definitivamente
su existencia. Pero por el contexto en que las cita, las palabras que el Sr. Lé-
pez Gimeno pone en boca de D. Vito Corleone, traspasan la linea roja de la
decencia, incurren en la infamia, y revela cierta miseria moral del recurrente.
Yo, llegado el caso, y mds en consonancia con lo que con tanta ligereza critica

> Miisica..., cit., pdg. 243. El secretario citado por el Sr Lépez Gimeno era el profesor de
guitarra D. Antonio Rufz Berjano.

1 Miisica..., cit., pdg. 229.

V7 Miisica..., cit., pdg. 243.
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D. Julidn, hubiera preferido la noble respuesta que Calderén de la Barca pone
en boca de Pedro Crespo en «El alcalde de Zalamea»:

«Pues, Sefior, lo hecho, hecho»'®

Un apunte interesante: siendo el Sr. Calés Director del Conservatorio y yo
alumno matriculado en composicién, contrapunto y érgano, pagué, ademds de
la matricula, una cantidad por los sobres que entregaban los subalternos. Ignoro
si este hecho era conocido o no por la direccién. ;Es esa la caja B a la que se
refiere el Sr. Lépez Gimeno? Si estoy de acuerdo con el Sr. Lépez Gimeno en
que los «fondos de reptiles» no son un invento de nuestros dias». Pero yo, ni
los inventé, ni los toleré.

Cuando el Sr. Lépez Gimeno habla de «una serie de inspecciones»”, ignora
que dichas inspecciones, como otras muchas que se realizaron a lo largo de mi
mandato, habfan sido solicitadas por mf antes de la llegada de D. Pedro Lerma
a la direccién del Conservatorio, debido a las presuntas irregularidades, referidas
a determinados titulos, que habfan sido detectadas por el Secretario del centro
y que sdlo cabe atribuir a erréneas interpretaciones del reglamento en anteriores
mandatos. En cuanto a la puesta al dia de la documentacién acumulada en la
secretarfa y en los archivos, cuyo abandono venfa de tiempos atrds, incluso de la
época en la que el Sr. Lépez Gimeno era Secretario, fue mi Junta de Directiva
la que asumié y llevé a cabo un ingente trabajo de catalogacién y ordenacién
de los archivos que desde el traslado del Conservatorio en 1966, permanecfan
en los sétanos de edifico del Teatro Real, expuestos a ser devorados por las
ratas, esperando, como el arpa de la conocida rima de Bécquer, « una voz que
le diga: «Levdntate y andaj»

Comisién de Contratacién: Las tres «perlas»®

D. Julidn nos habla de «tres perlas escogidas entre unas cuantas» que mo-
tivaron su dimisién como miembro de la Comisién de Contratacién.

Primera perla: La contratacién de un profesor de viento

En lo referente al profesor de viento propuesto por los especialistas- la pro-
puesta no era vinculante- las razones por las que los miembros de la Comisién
decidieron por mayorfa proponerlo para su contratacién eran poderosas: por
motivos que no vienen al caso, sélo un alumno de esa especialidad se habfa
matriculado, era, pues, necesario contratar a un profesor de reconocido prestigio
que pudiera atraer, como asi fue, el mayor niimero de alumnos posible. Algu-

8 El Alcalde de Zalamea. Jornada tercera. Final III. Cuadro III. Verso 2569.
¥ Misica. .., cit., pdg. 245.
2 Misica..., cit., pdg. 241.
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nos miembros de la Comisién sabfan que el profesor en cuestién, profesional
de primera fila, solista de la ONE y con un brillante curriculum, impartia
clases particulares a un ndmero considerable de alumnos que, por las razones
que sean, no se habfan matriculado en el Conservatorio. Una vez contratado
dicho profesor, los citados alumnos, formalizaron su matricula, con lo que se
consiguié el fin deseado.

Segunda «perla». La validez de una titulacién®

Otro hecho que motivé la dimisién de D. Julidn fue la duda sobre la
validez de una titulacién presentada. En los afios en los que yo fui titular del
Consejo Nacional de Educacién, el més alto organismo consultivo del Minis-
terio de Educacién, este Ministerio solicitaba frecuentemente el informe del
Consejo sobre la validez o no de algunas titulaciones, sobre la convalidacién
de los estudios realizados, tanto en Espafia como en el extranjeros y sobre la
dispensa de alguna asignatura cursada cuyo contenido era idéntico al de otra de
distinta denominacién. El Consejo examinaba las distintas propuestas y decidia
en consecuencia. Este informe no era vinculante pero, que yo recuerde, en
ningtin caso la Administracién Educativa dejé de aplicarlo. ;Y se sorprende el
Sr. Lépez Gimeno de que alguno de los miembros de la comisién expresaran
sus dudas sobre la validez de una determinada titulacién?

Tercera «perla»: L’Ecole normale de Paris®

Finalmente, un caso que escandalizé al Sr. Lépez Gimeno: un ponente, al
parecer de viento, ya que el aspirante pertenecfa a esta especialidad, ignoraba
el cardcter superior de la famosa y prestigiosa Escuela Normal de Musica de
Paris (L’Ecole Normale de Musique de Paris). Si en lugar de un alumno de
viento hubiera sido de drgano, a mi, profesor de esta especialidad, no me hu-
biera sorprendido que D. Julidn, profesor de piano, ignorase la existencia del
famoso «Instituto Nacional para nifios ciegos o Institucién Real para Jévenes
ciegos de Paris» en el que se formaron algunos de los mds destacados organistas
y compositores franceses: André Marchal, Jean Langlais, Gasén Litaize o Luis
Vierne para mi, que como organista conocfa la existencia de esa prestigiosa
institucién, no hubiera sido motivo de escdndalo y menos de dimisién, que el
resto de los miembros ignoraran su existencia.

Como se puede apreciar las «perlas» escogidas, suponemos que entre las mds
hermosas, que el Sr. Lépez Gimeno nos muestra, no parecen muy valiosas. Y
bien merecen, siendo indulgentes, la calificacién de simples «abalorios». En nin-
glin momento estos casos, puramente anecddticos, invalidaron la conveniencia y

2 Miisica. .., cit., pdg. 242.
2 Musica..., cit., pdg. 242.

S249



MiGueL DEL BaArco GALLEGO

la eficacia de la Comisién. Los motivos expuestos por D. Julidn para abandonar
la Comisién no parecen muy sélidos. Sélo él podrd decirnos si existieron otras
causas que le impulsaron a tomar tan dréstica decisién.

Deseo aclarar que dicha Comisién de Contratacion, fue creada por mi para
garantizar la mdxima imparcialidad y objetividad en la eleccién de los candidatos
y evitar, entre otros, hechos tan poco edificantes, por no decir escandalosos,
como el de la contratacién —;a dedo?— antes de mi llegada al Conservatorio,
de las esposas de cinco catedrdticos de piano entre las que se encontraba la del
St. Lépez Gimeno (por cierto una excelente pianista merecedora de una cdte-
dra). Dichas sefioras ejercfan la funcién de auxiliares de sus respectivos esposos.
Todo quedaba en casa y de paso se cumplia el conocido mandato evangélico:
«Lo que Dios ha unido, que no lo separe el hombre».”

Los amagos de huelga, nunca llegaron a cuajar y las reuniones y asambleas,
todas ellas autorizadas por mi, eran normales en todos los centros educativos
y en la época en la que tuvieron lugar. La mayor parte del personal del Con-
servatorio, vio en mis lineas programdticas una apuesta arriesgada. Pero yo la
consideré imprescindible ante los cambios que se avecinaban. Algunos ponfan
en duda que se pudieran desarrollar, pero muy pronto pudieron comprobar
que una corriente de aire fresco les liberaba del yugo que durante muchos afios
tuvieron que soportar sin posibilidad de recurrir ante la amenaza de su expulsién
o de un inmerecido expediente. Y a nadie debe sorprender que algunas de las
actuaciones de estos colectivos fuesen, en algunos casos, desproporcionadas.

Jamds, en los veinticinco afios en los que ejerci el cargo de Director, me
inquietaron las asambleas. Muchas de estas, a peticién de los convocantes,
fueron presididas por mi. Las protestas de los profesores y alumnos, sometidos
muchas veces al arbitrio y al capricho de algunos profesores irresponsables,
tampoco llegaron a perturbar mi suefio. Las protestas y reclamaciones de pro-
fesores y alumnos, reclamando sus legitimos derechos, tenfan todo el respaldo
y la comprensién de la Direccién; habfa que atender sus peticiones en lo que
tenfan de justas y razonables y habfa que intentar solucionar sus problemas. De
lo que se aprobaba y se proponfa en las asambleas, que tanto inquietaba al Sr.
Lépez Gimeno, sélo se aceptaba aquello que tenfa acomodo dentro del marco
establecido. Ni un sélo paso se dio durante mi direccién sin que previamente
se contrastara su viabilidad, su legalidad y su conveniencia, y tuviera el respaldo
de la Administracién que vefa en los cambios introducidos una urgente necesi-
dad. Los politicos de entonces, en la incipiente etapa democrdtica, vieron con
buenos ojos, todas las modificaciones que se hicieron porque daban respuesta
a las justas reivindicaciones de los profesores y alumnos del centro y que, tarde
o temprano habrian de contribuir, como asi fue, a sosegar los 4nimos. Dichas

» Mt. 19-4.
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modificaciones jamds tensaron las cuerdas de la legalidad ni pusieron en peligro
el principio de autoridad. Fueron pensadas y establecidas con vista al estable-
cimiento de una nueva normativa académica y administrativa mds acorde con
los tiempos. La autoridad del Director, lejos de menguar, se vio reforzada y sus
responsabilidades fueron compartidas con los érganos de decisién del Centro:
Claustro, Comisién Permanente, Comisién de Contratacién y Junta Econdmica.

«En la primavera de 1982 apareci6 la convocatoria de las Oposiciones res-
tringidas. Aquello supuso un éxito para los que habfan luchado por conseguirlo
y, al César lo que es del César, celebré junto a los demds tan fausta noticia»*

Periodo Lerma

Tras mi nombramiento como Director, D. Pedro Lerma fue sustituido en
el cargo de Subdirector por D. Antonio Gallego. D. Pedro fue nombrado a
instancias mias Delegado de las Aulas de Extensién, obteniendo de la Admi-
nistracién un complemento econémico que, unido a su sueldo, superaba al del
Director del Conservatorio y, posteriormente a instancia mfa, fue nombrado
Inspector para todos los conservatorios de la capital, incluido el superior.

Una vez aceptada mi dimisién como Director, D. Pedro Lerma, presentd
su candidatura animado y apoyado en todo momento por mi, y gracias al voto
de los profesores y alumnos que me habfan apoyado durante los cinco afios de
mi mandato, obtuvo una mayorfa aplastante frente a las otras dos candidaturas.
D. Julidn omite el forcejeo que yo mantuve con la Administracién, jugdndome
el tipo, para que D. Pedro Lerma, que habfa obtenido una mayorfa aplastante
de votos, fuera nombrado Director. Que la Administracién hiciera efectivo el
nombramiento de D. Pedro Lerma, costé Dios y ayuda, lo sabe bien el Sr.
Lépez Gimeno, cuyos adeptos, liderados por una profesora, cuyo marido tenfa
un alto cargo en el Ministerio de Educacidn, ejercieron fuertes presiones sobre
la Administracién para que el nombramiento de Director recayera, en uno de
los candidatos con menor ndmero de votos cuya diferencia, comparada con la
de D. Pedro Lerma, era abismal. Pero yo no estaba dispuesto a aceptar que la
voluntad mayoritaria del claustro fuera violentada. El problema consistia en que
yo enviaba el acta del Claustro al Ministerio incluyendo el nimero de votos

% Miisica..., cit., pdg. 243. En el Conservatorio y en el resto de los Conservatorios Superiores,
se creé una plataforma de Catedrdticos y de Profesores Numerarios, un grupo minoritario pero muy
activo, que intentd, por todos medios, boicotear las oposiciones; impugnaron la convocatoria, los
programas de las pruebas y la celebracién de las mismas. Yo personalmente, lo habfa prometido en
mis lineas programdticas, llevé a cabo las negociaciones con el Subdirector General de Personal, D.
Angel Sastre, un representante de CCOO y uno o dos representantes de los profesores afectados.
Las reuniones se celebraron, durante varios dfas, en la «Sala Goya» del Ministerio de Educacién.

S 251



MiGueL DEL BaArco GALLEGO

de los candidatos, cosa que la Administracién no estaba dispuesta a aceptar,
ateniéndose a una norma vigente, pero carente de sentido en un sistema de-
mocrdtico. Sélo se podia enviar una terna con los nombres de los elegidos sin
incluir el ndmero de votos. Hasta tres veces me fueron devueltas las actas que
yo, jugdndome el tipo (fui amenazado con un expediente disciplinario), volvia
a enviar con el ndmero de votos incluidos. Finalmente, el Subdirector General
de Artisticas, D. José Marfa Merino® debido a mi tenaz resistencia, bien por
cansancio o convencido de que era lo mds justo y democrdtico, nombré a D.
Pedro Lerma como el candidato mds votado. Dudo mucho, y tengo razones
para ello, que el candidato elegido fuera el deseado por D. Julidn.

A la vista de lo anteriormente expuesto esa «lucha férrea entre la nueva
directiva y la anterior»® de la que habla el Sr. Lépez Gimeno, no es creible.
Las criticas no iban dirigidas a D. Pedro, sino al Secretario del Conservatorio,
una persona incompetente cuyas actuaciones arbitrarias provocaban mds la ira
del profesorado, del alumnado y del personal de administracidén y servicios.
:Recuerda D. Julidn el famoso «muro de Berlin»?%

Ante esta situacion, yo, personalmente, aconsejé a D. Pedro, mds de una
vez, que le cesara, porque era la tinica manera de evitar las duras criticas que,
como méximo responsable del centro, recafan indirectamente sobre él.

De este Secretario, sf se podfa decir que «manejaba todos los hilos del centro
y que no se movia un dedo sin su conocimiento»® Lo controlaba todo. Entraba
de improviso en las aulas de los profesores para cerciorarse (no era su funcién
sino la del Jefe de Estudios) de que estaban en sus puestos. Al personal de
Administracién y Servicios lo trafa por la calle de la amargura. Pocos eran los
que confiaban en él, y si no hubo mds incidentes fue por respeto a la venerable
figura de D. Pedro Lerma, «un hombre de talante afable y dialogante»®, sf,
pero de poco cardcter, ya cercano a la jubilacién, que no queria enterarse de
nada y al que el Sr. Secretario le ocultaba informacién como pude comprobar
en algunas de las entrevistas que mantuve con ¢l en su despacho de direccién.

» D. José M2 Merino, actualmente miembro de la RAE, no era, como dice el Sr. Lépez Gimeno,
Director General de Bellas Artes sino Subdirector General de Ensefianzas Artisticas.

% Miisica..., cit., pdg. 244.

¥ D. Carlos Gonzdlez de Lara, pues no era otro el Secretario del Centro durante el mandato
de D. Pedro Lerma, mandé construir una especia de muro en el ancho pasillo de entrada a los
despachos de la direccién, de la secretarfa y de la jefatura de estudio a los que sélo se tenfa acceso
por una estrecha puerta controlada por un bedel. Los alumnos la llamaban Lz Muralla de Berlin
ya que obstaculizaba o impedfa el paso de las personas (profesores, alumnos...) que necesitaban
hablar con algin miembro de la Junta Directiva para exponer sus quejas o recabar informacién.

 Miisica..., cit., pdg. 243.

¥ Miisica..., cit., pdg. 245.
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El Sr. Lépez nos dice también que D. Pedro «se vio involucrado en una
guerra que no era la suya» Y tanto que era la suya. Y, sobre todo, la de su
inclito secretario cuya actitud y comportamiento provocaba la ira del Claustro.

El Sr. Lépez Gimeno sigue diciendo que «mds que marcharse, la directiva
saliente parecia haber sido obligada a hacerlo»®! No fue asi. He aqui la prueba:

Consciente de que las responsabilidades de la direccién me impedfan atender
debidamente mi cdtedra y desarrollar una actividad artistica normal, y cumplida
ya una parte importante de mi programa, poco mds se podfa hacer en cinco
afios de mandato, el dfa 2 de febrero de 1983, envié un escrito a la Subdirec-
tora General de Artisticas con el ruego de que fuera aceptada mi dimisién:*

e
FEAL CORSERYATE
IEAL CONSERYATORIU SUPERIOR DE MUSICA PIF

MADRID

llma, Sra,

Le ruego tenga a blen aceptar ml dimislén del cargo de
Dlrector del Real Conservatorlo Superlor de Misica de Ma——
drid para el que ful nombrado, previa votaclén democr&tica -
del Claustro, el 26 de abrll de 1979, segin Orden Minlisterlal
de 26 de octubre de 1968,

Lo que comunico a V. l. para su conocimlento y efecto.

Madrld, 2 de febrero de 1983
)

e

s ¢
[—EEDIRECTOR~
\‘ -

3 Misica..., cit., pdg. 245.
3 Miisica. .., cit., pdg. 245.
3 Ne de Registro de salida n° 175.
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Este escrito fue contestado por la Subdirectora General de Ensefianzas
Artisticas en los siguientes términos:

Acepté, en principio, la peticién de la Subdireccién de Artisticas, por con-
siderarla razonable, y me mantuve en el cargo hasta que el 28 de julio 1983,
en vista de la tardanza de la Administracidén en redactar el nuevo proyecto

normativo, convoqué un claustro cuyo tnico orden era la eleccién del nuevo
Director. He aqui el texto:

REAL, CONSERVATORIO SUPERIOR DE NUSICA

Rl D DoCoMENTO N5

sr. Profesor:

En el Claustro celebrado el dia 13 de Enero
de 1983 anuncié mi firme propésito de dejar la Dircccidn del
Conservatorio. Pocos dias después presenté la dimisién del
cargo. Desde la Subdireceidn General de Ensciianzas Art{sti-
cas con el veBe de la Subsecrctaria,se me rogé la permancn-
cia en cl puesto en tanto se clarificase la normativa para
la eleccién. Accedi a dicho ruego por considerarlo razona-
ble y por creer que el proceso electivo podria intcrrumpir
la marcha de un curso ya excesivamcnte alterado y corto de
bido a la cclebracién de las Oposiciones.

Préximc ya el mes de Septiembre he decidido 1z
convocatoria de este Claustro en el quc, una vez leidas las
normas que rigen cn la actualidad para la eleccidén de Di-
rectores, se sefialard la fecha para la cleceidn del mismo.

Dada pues la importanrcia de cste Claustro, le
ruego encarccidamentc su asistercia.

Madrid, 28 de Julio dc 1983

- EL DIRECTOR:

Fdo.: Miguel del Barco.

Estos documentos son una muestra fehacientemente que nadie obligé ni al
Director ni a la Junta a dejar el cargo. Me sorprende, y mucho, que D. Julidn
no los haya encontrado en los archivos del Conservatorio.
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D™. Encarnacién Lépez de Arenosa es una mujer de cardcter, muy vin-
culada al Conservatorio desde sus afios de estudiante y siempre dispuesta a
colaborar en todo lo redundara en beneficio del Centro. Al poco de acceder
a la Direccién del Conservatorio, por la jubilacién de D. Pedro Lerma, tuvo
el acierto de cesar al Secretario anterior y de elegir una junta formada por
personas serias, responsables y eficaces. Pero, en contra de lo que nos dice
D. Julidn,® sus principales problemas en el poco tiempo que ejercié el cargo
de Directora, fueron sus diferencias con la Administracién motivadas por su
defensa a ultranza del Conservatorio.

Los tltimos meses de la agitada direccién de D. Carlos Esbri fueron cad-
ticos. Los alumnos convirtieron el Aula Magna en una especie de gabinete de
prensa en el que recibian e informaban a los periodistas sobre la situacién de
Conservatorio y de las ensefianzas de la musica. Se solicitaba la urgente reforma
de estas ensefianzas. A D. Carlos Esbri le superaban los problemas y andaba
por los pasillos como un sondmbulo, sin saber qué medidas tomar para evitar la
avalancha de criticas, muchas de ellas injustas, que se le venfan encima. Pero no
era ni de lejos el dnico responsable de la situacién. Finalmente decidié dimitir.

Estas protestas que se iniciaron en Conservatorio de Madrid, se fueron
extendiendo al resto de los conservatorios de las Comunidades Auténomas. A
los alumnos se unieron los profesores, y la prensa de toda Espafia (dispongo de
un amplio dossier que lo confirma) se hizo eco del conflicto. En el Ministerio
de Educacién y en las Consejerfas de las Comunidades Auténomas, habfa una
gran preocupacion.

Unos meses antes de la dimisién de D. Carlos Esbri, habia recibido yo
una llamada del entonces Director Provincial de Educacién, D. José Ignacio
Cartagena, citdindome en su despacho sito en la calle Vitruvio, n® 2. Tras una
larga conversacién sobre la situacién del Conservatorio, me pidié que aceptara
el cargo de Director con la promesa de que la tan deseada reforma de nuestras
ensefianzas estaba a punto de comenzar. Me negué rotundamente alegando que,
durante los primeros cinco afios en los que ejerci el cargo de director, habfa
sacrificado mi labor docente y una parte importante de mi actividad artistica. Y
me contesté que, independientemente de mi respuesta, ¢l podfa némbrame «de
oficior. Me despidié rogdndome que lo pensara y le diera una pronta respuesta.

Unos dfas més tarde me llamé la Directora General de Centros, D™. Concha
Toquero, persona muy amable y de grandes dotes de persuasién. Me ensefio
un borrador de la inminente reforma que preparaba el Ministerio Y, a decir
verdad, no me satisfizo mucho el anteproyecto. Durante nuestra entrevista me
pidié que me hiciera cargo de la direccién del Conservatorio. Una de las con-
dicione que puse para aceptar la direccién del Conservatorio era que, ademds

3 Musica..., cit., pdg. 245.
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de comienzo de las negociaciones con el sector implicado, me prometiera la
adjudicacién del edificio Sabatini para uso exclusivo del Conservatorio. Me
respondié que eso no dependia de ella sino de la Secretarfa de Estado de
Educacién e inmediatamente llamé su titular, D. Alfredo Pérez Rubalcaba,
pidiéndole que me recibiera lo antes posible. Al dfa siguiente, el Sr. Rubalcaba,
me llamé para que me entrevistara con él. Me recibié en su despacho de la
calle Alcald. Intenté convencerme, con su consabida habilidad, para que yo,
al menos por un afio, me hiciera cargo de la direccién del Conservatorio. Yo
no tuve reparos en exponerle mis condiciones: el inmediato comienzo de la
reforma de nuestras ensefianzas y la adjudicacién del edificio Sabatini. En mi
presencia, realizé una llamada al Ministro, D. Javier Solana Madariaga, y le
hablé de mis condiciones. Colgé el teléfono y me dijo: El ministro ha dado
su consentimiento: jCuenta con el Sabatini! Y yo le respondi: cuenta conmigo
para la direccién del Conservatorio.

Al dia siguiente recibi el nombramiento del Director Provincial de Edu-
cacién, D. José Ignacio Cartagena. Sin pérdida de tiempo inicié los trdmites
para la propuesta de la nueva Junta Directiva y seguidamente me puse en con-
tacto con los directores de los Conservatorios Superiores de las Comunidades
Auténomas para fijar una fecha y ver la posibilidad de que el Secretario de
Estado D. Alfredo Pérez Rubalcaba, con el que habia hablado previamente, nos
recibiera. Y asf fue. En esa reunién me nombrd coordinador para la reforma e
inmediatamente nos pusimos a trabajar con el nuevo borrador que la Directora
General de Centros me habfa enviado.

Agradezco al Sr. Lépez Gimeno que, a lo largo de su dramdtica narracién,
me atribuya, al menos, alguna cualidad personal: la de mi habilidad para resolver
ciertos asuntos. La primera muestra de mi «habilidad» tuvo lugar durante el
claustro celebrado en octubre de 1978: «menos mal que el Catedrdtico de 6rga-
no, Sr. del Barco, desde el estrado, dada su condicién de miembro de la Junta
Directiva, tom¢é la palabra y en una intervencién mesurada y hdbil consiguié
que el personal se apaciguase un poco»** . La segunda para llevar a buen puerto
las negociaciones con el Sr. Rubalcaba, Secretario de Estado de Educacién,
para la consecucién del edificio Sabatini, actual sede del Conservatorio «tarea
que llevé a cabo con habilidad el otra vez Director, Sr. del Barco».> Pero no
fue tanto mi habilidad, al menos en este tltimo caso, como las condiciones
«sine qua non» impuestas por mi para aceptar la direccién del Conservatorio.

D. Julidn omite en su intrahistoria algunos logros de mi primera época de
director. Y de la segunda, sélo cita la consecucién del edificio Sabatini.

3 Musica. .., cit., pdg. 238.
¥ Misica..., cit., pdg. 246.
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Le voy a refrescar la memoria sintetizando algunas de las consecuciones mds
destacadas de ambas etapas:

Primera etapa (1979-1983)

» La democratizacién de las rigidas estructuras académicas

» La disolucién de los grupos de presién

» La participacién de los PNN y de los alumnos en los érganos de deci-
sién del centro (Claustro, Comisién de Contratacién, Junta Econémica,
Comisién Permanente)

> La estabilidad del profesorado

» El impulso dado a la Biblioteca con la adquisicién de libros, partituras
y discos

» La restauracién de los libros de incalculable valor histéricos muy dete-

riorados por el paso del tiempo.

Segunda etapa (1988-2008)

» La consecucién del actual edificio

» La suscripcién a revistas nacionales e internacionales

» La contratacién de personal para biblioteca en nimero que jamds hubiera

sofiado el Conservatorio

» La adquisicién de libros

» La restauracién de los instrumentos antiguos

» La instalacién del Museo®

Todo esto fue posible gracias a la relacién muy fluida entre el Conservatorio
y los representantes de la Administracién Educativa.

Como historiador, no le auguro al Sr. Lépez Gimeno, un futuro prometedor
teniendo en cuenta sus lamentables omisiones y su interesada interpretacién
de algunos hechos.

El Sr. Lépez Gimeno termina su alocucién citando un fragmento del Soneto
al timulo de Felipe 11, en Sevill#’. Pero sdlo cita el segundo terceto y el estram-

% La creacién del museo fue una de las méximas aspiraciones de los directores del Conservatorio
desde su fundacién.

¥ Misica..., cit., pdg. 246.

Esto 0yé un valentén y dijo: «Es cierto
Cuanto dice voacé, seor soldado.

Y el que dijere lo contrario, miente.

Y luego incontinente,

«cald el chapeo, requirié la espada,

mird al solayo, fuese y no hubo naday.

S257



MiGueL DEL BaArco GALLEGO

bote que, sin la lectura de los once versos que les preceden, y que constituyen el

nucleo del soneto, el texto citado carece de sentido. No sabemos si el valentén

escuchd el érgano de la catedral hispalense, la prédica del magistral o el canto

de la escolanfa. Algo parecido le sucede a D. Julidn en lo que respecta a mis

dos etapas de Director: de los dos mandatos de mi direccidn sélo cinco parece

interesarle. Es muy posible que D. Julidn, traumatizado por las penosas vivencias
del pasado, estuviera ausente durante los veinte afios restantes.

Miguel del Barco Gallego

Catedrdtico y ex Director del Real Conservatorio Superior de Miisica

de Madrid
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PRESENTACION DEL LIBRO
«CINEMA, COMPOSICION E
INVESTIGACION EN LA MUSICA
AUDIOVISUAL»

El pasado 17 de Diciembre de 2014 se presenté en la Biblioteca del
RCSMM el libro «CINEMA, Composicidn e Investigacién en la Miisica Audio-
visual, coordinado y editado por el profesor Alejandro Romdn. La experiencia
es Unica, ya que es la primera vez que se publican trabajos de fin de carrera de
alumnos del Centro, en este caso todos ellos compositores que finalizaron sus
estudios en la especialidad de «Composicién para Medios Audiovisuales». Para
la realizacién del proyecto, el cual se ha llevado a cabo en un afio, Romén ha
seleccionado y supervisado los trabajos, corregido su estilo, editado, encarga-
do la portada y gestionado la publicacién con la editorial. Los textos que se
presentan son una seleccién en forma de articulo de cada uno de los trabajos
de investigacidn, cuyos autores son Juan Antonio César, Juan Manuel Conejo,
Carlos Martinez de Ibarreta, Cristina Pascual, Miguel Prida, Marcos Ortiz y
José Luis Centeno, ademds del propio Romdn, quien aporta dos articulos y
el prélogo, en total nueve ensayos relacionados con diferentes aspectos de la
musica cinematogréfica.

ALEJANDRO ROMAN (EDITOR) - JUAN ANTONIO CESAR - JUAN MANUEL CONEJO
(CARLOS MARTINEZ DE BARRETA - MARIA CRISTINA PASCUAL - MIGUEL PRDA
MARCOS ORTIZ - JOSE LUIS CENTENO

| g |F
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REPRESENTACION DEL MUSICAL
«ALOMA» COLABORACION RCSMM-
RESAD

Durante los dfas 16 a 23 de marzo de 2015, tuvo lugar en la Real Escuela
de Arte Dramdtico (RESAD) la representacién, por primera vez en espafiol,
del Musical «Aloma», basado en la novela del mismo nombre de la escritora
catalana Merce Rodoreda, cuya trama, ambientada en 1886, relata la existencia
de una joven marcada por la muerte de un hermano, las dificultades econédmicas
de la familia y las inevitables inquietudes y desasosiegos de un amor que la
estremece y confunde.

La actividad fue el resultado de la colaboracién interdisciplinar entre
alumnos y profesores del RCSMM vy de la RESAD, con motivo de la puesta
en escena del trabajo de fin de carrera de los alumnos salientes de la primera
promocién del itinerario de Interpretacién en el Teatro Musical de la RESAD.
La direccién escénica estuvo a cargo Miguel Tubia, profesor del Departamento
de Voz y Lenguaje en la especialidad de Canto aplicado al Arte Dramdtico de
la RESAD, mientras que la direccién orquestal y la gestién organizativa fueron
asumidos por los profesores del RCSMM, Elena Esteban Mufioz, Emilio Gon-
zdlez Sanz y Elfes Moncholf Cerverd (los tres a la batuta frente a los alumnos
de las especialidades instrumentales) y José Antonio Torrado del Puerto (en la
coordinacién del equipo de gestién, formado por alumnos de la especialidad
de Pedagogfa).

Las representaciones se cerraron con un homenaje a la compaiifa de teatro
Dagoll Dagom (que estrend la adaptacién musical en cataldn de la novela en
el afo 2008), al que asistié la actriz Asuncién Balaguer, dedicando desde el
escenario unas entrafiables palabras a todos los participantes del elenco.
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Aloma
Musical basado en la novela Aloma del Merce Rodoreda

Transcripcién de la novela a libreto teatral: Lluis Arcarazo
Musica y letra de las canciones: Alfonso de Vilallonga
Orquestacién: Roman Gottwald

Traduccién al castellano y versién: Miguel Tubfa

AMIGAS de MARIA Lucfa Cubillo / Victoria Avila / Anabel Garcfa

ELENCO
ALOMA Anabel Garcfa / Sara Fandifio/ Victoria Avila
MERCE (Narradora) Cintia Rosado
ROBERT Mario Tejero

JOAN Daniel Orgaz

ANNA Sara Fandifio / Anabel Garcia

CORAL Ruxandra Oancea
JOAQUIM / MANELET Juan Forneas
SRA. CABANAS Lucia Cubillo

MARIA Zaida Diaz

DANIEL Néstor Rubio / Pedro Moreno / Juan Domingo Martinez / José Luis / Carlos

CORO 1

Stephanie Espil, Jos¢ Luis Ferndndez, Lucfa Garcia, Marina Hodgson, Paula Moncada, Pedro Moreno, Tofina Regidor, Noelia Planes

CORO 2

Néstor Rubio, Inés Alba, Miriam Gonzdlez, Juan Domingo Martinez, Raquel Pérez, Rosa Puga, Carlos Sdnchez, Noelia Planes

ORQUESTA del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid - RCSMM

Elies Moncholf Cervers, Elena Esteban Mufioz y Emilio Gonzélez Sanz

DIRECCION DE ORQUESTA

MUSICOS

Marfa Angeles del Pino y Tamara Santamarifia, acordeones; Marfa Mufioz, violin; Esther Fernindez,
Marta Asensio y Elena Santana, violas; Miren Conti, violoncello; Maribel Castillo, contrabajo;
Gabriel Manzanares, bajo eléctrico; Raquel del Pino y Luis Serrano, guitarras; Katia Perera y Héctor Gonzélez, flautas traveseras;

Yaiza Martinez y Raul Castro, clarinetes;

Raquel Jiménez y Sergio de Gracia, pianos; Alba Rocio Morején, Mario Gonzdlez, Roberto Ferndndez, Victor Gallego y

Fernando Calonge, percusién

EQUIPO DE GESTION Real Conservatorio Superior de Misica de Madrid

DIRECCION ESCENICA
LIBRETO ORIGINAL

en CATALAN

MUSICA Y LETRAS

DE LAS CANCIONES
TRADUCCION

al CASTELLANO

y VERSION
ORQUESTACION
PIANISTA ACOMPANANTE
en ENSAYOS B
MOVIMIENTO ESCENICO
en la VERBENA

MOVIMIENTO ESCENICO

AYUDNTE DE DIRECCION
ESCENCIA

REGIDURIA GENERAL
REGIDURIA MUSICAL
REGIDURIA ESCENICA
SONIDO Fluge

TECNICOS DE SONIDO

COORDINADOR
José Antonio Torrado del Puerto

EQUIPO
Alba Flavia Awan Avendafio, Mari Luz Ferndndez Lépez,
Pablo Soriano Sdnchez, Borja Peridfiez Moraleda,
Diana Gémez Doblado, Marine Martinez,
Laura Mufioz Casanova y Elena Zapata Bordas

FICHA ARTISTICA
«Coro contra el amor»
COREOGRAFIA «Dandy
del Putxet» )
ESCENOGRAFIA

Miguel Tubfa
Luis Arcarazo

Alfonso de Vilallonga ~
DISENO del CARRUSEL

ILUMINACION
Miguel Tubfa _
Roman Gottwald DISENO DE
SONORIZACION
Miguel Baselga VESTUARIO
CARACTERIZACION

Miguel Tubfa ~
DISENO DEL CARTEL

ATREZZO
FICHA TECNICA
TENCNICOS DE
Lyubomira Kostova ILUMNACION
Jaime Martinez
Amelia Die
Nidya Badiola
MAQUINISTAS

Pablo Alonso, Juan Moris,
Cristina

Sergio Leal

Xenia Sevillano

Sara Ortiz de Villajos
David Phillips
Cayetano Astiaso
Pablo Herndndez
Sara Ortiz de Villajos

Kike Garcfa
Vicenta Rodriguez
Marta Leiva
Antonio Jiménez
David Phillips
RESAD

Jests P. Pecharomdn,

Javier Gonzdlez, José Caballero,
Juan Antonio Moreno, Mario
Lozano, Olga Rodriguez.
Miguel A. Rodriguez, José
Correal, José A. Sdnchez,
Soledad Vitores.
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JORNADA DE INVESTIGACION
CON JOHN A. SLOBODA SOBRE
PSICOLOGIA DE LA MUSICA

Las profesoras Michele Dufour y Amalia Casas-Mas organizaron por segundo
afio consecutivo en la sede del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid
la Jornada de Investigacidon en Psicologfa de la Musica con el Profesor John A.
Sloboda, una de las principales figuras en la materia a nivel internacional. En ¢l
se han tratado aspectos como el andlisis de las audiencias para la musica cldsica
y las estrategias para desarrollar nuevos publicos, asi como aportar un resumen
de los principales resultados de la Conferencia internacional sobre Conservatorios
que tuvo lugar en la Guildhall School of Music de Londres en febrero de 2015.

La principal conclusién sobre su conferencia ha sido la necesidad de re-
considerar el papel de los conservatorios para estar al servicio de la sociedad
actual y la necesidad de una coordinacién en el drea de investigacién dentro
de los conservatorios para incentivar a todas las especialidades a crecer con
conocimiento mutuo de sus logros en la reflexion tedrico-prdctica. Segin las
consideraciones principales de la conferencia, los medios para devolver esta labor
pasan por impulsar la interdisciplinariedad en las artes, la reconsideracién de la
emocion y el feedback del piblico de manera necesaria en las interpretaciones,
y potenciar la formacién en improvisacién del alumnado que le permitirfa aunar
e implementar las dos premisas anteriores.

A continuacién tuvo lugar un hecho de especial relevancia que fue la presen-
tacion - no oficial- de la Asociacién Espafiola de la Psicologfa de la Musica y la
Interpretacién Musical (AEPMIM), que se encuentra ahora mismo en proceso
de constitucién. Se trata de una agrupacién pionera en Espafia cuyo proyecto
inicial cuenta con profesionales de doble perfil, con formacién en ambas dreas,
psicologfa y musica. De manera similar al resto de paises, se crea con el 4nimo
de promover las tareas formativas, investigadoras y de intervencién, derivadas
de la Psicologfa de la Musica por un lado, y la Psicologia de la Interpretacion
musical y artistica por otro, tareas que no cuentan ain en Espafia con vias que
encaucen las demandas provenientes de universidades, conservatorios o cualquier
otra institucién del dmbito artistico.

Se termind la intensa Jornada con la presentacién de diversos proyectos de
investigacion sobre psicologfa musical por parte de los expertos espafioles que
asistieron al encuentro desde distintas partes del pafs y desde el extranjero.
Proyectos que fueron muy bien considerados por el Profesor Sloboda y que
nos permite afirmar que tenemos un trabajo de calado para discutir, compartir
y ofrecer al entorno nacional e internacional.
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Questions for discussion

+ How does national context affect the nature and
amount of research that can take place in a
conservatoire?

* What motivates conservatoire teachers to want
to undertake research?

What Means are in place to organise and support
research, nationally, and internationally?

How does an instituti i
: on show j
outside world (other ins ts research to the

public)? titutions and the wider
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NORMAS DE PUBLICACION

Estimado lector:

En previsién de la préxima publicacién, en 2016, de la Revista Miisica
del RCSMM (ISSN 0541-4040), la Direccidn del centro y la de la revista le
invitan a colaborar a través del envio de cualquier estudio inédito que crea de
interés para la comunidad musical. Las categorfas a las que pueden adscribirse
los articulos que se presenten, las normas de envio y la informacién relativa al
proceso de seleccién de los mismos, son las siguientes:

Categorfas

e Investigacién: Estudio sobre cualquier tema expresamente musical, o
relacionado directa o indirectamente con la musica, que siga metodoldgi-
camente un planteamiento definido de indagacién, desarrollo (descriptivo
o interpretativo) y presentacién de conclusiones.

e Creacién: Composicién musical inédita de corta extensién (minimo:
cualquiera/ médximo: entre seis y ocho pdginas) acompafiada de un breve
estudio descriptivo o reflexivo que la ilustre en su génesis, estética, en el
andlisis técnico de los elementos que la constituyen, en su orientaciéon
interpretativa y/o pedagdgica o en cualquier aspecto trascendente de la
misma.

e Ensayo: Reflexién, semblanza o argumentacién sobre algin tema musical
de cardcter histérico, social, musicoldgico, tedrico o interpretativo, entre
otros.

e Resena: Breve descripcién de algtin estudio, actuacién o trabajo de interés
que, en forma de libro, concierto, conferencia o cualquier otro medio de
difusién haya sido merecedor de comentario.

e Trabajos de alumnos del RCSMM: Todos aquellos profesores del
RCSMM que tutelando oficialmente el trabajo de algtin alumno crean
que éste alcanza la madurez suficiente como para publicarlo en la revista,
tanto por la temdtica, por la coherencia y organizacién de sus contenidos
o por el nivel de reflexién que contenga, podrdn sugerir a su tutelado
el envio de dicho trabajo a la direccién de la revista para incorporarlo
al proceso de seleccién. La autorfa serd exclusiva del alumno o alumnos
que hayan realizado y redactado el trabajo, pero el profesor responsable
del alumno o alumnos figurard como tal en una nota a pie de pdgina.
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Normas de envio

e Los articulos serdn enviados a la direccidn de correo electrénico revista@
rcsmm.eu

e Formato y Tipografia: Archivo Word, Letra Times New Roman 12.
Todas las tablas, fotografias, partituras y gréficos, de haberlos, deben
quedar insertados en el lugar oportuno entre el texto, en formato jpg., e
ir acompafiados de su correspondiente referencia en la base (numeracién/
contenido. Ej.: Tabla 1. Andlisis comparativo de datos).

eExtensidon: No existe limite sobre la extensién razonablemente minima
y, aunque existe flexibilidad, se considera un articulo de extensién media
aquel que contenga entre 4000 y 6000 palabras.

e El plazo de presentacién de los articulos para la edicién nimero veintitrés
finaliza el 29 de febrero de 2016, lunes, a las 23:00.

Proceso de seleccién de articulos

e Los articulos serdn evaluados siguiendo un proceso de doble revision ciega.

e Los autores de los articulos recibirdn, en un plazo aproximado de un mes
desde de la recepcién de su articulo, una notificacién sobre la evaluacién
del mismo, indicdndose en cada caso si el articulo es aceptado en su to-
talidad, aceptado con alguna modificacién pertinente o no aceptado. Las
modificaciones o precisiones de los articulos aceptados, si fuesen reque-
ridas por los evaluadores, deberdn ser enviadas a la direccién electrénica
de la revista en un plazo méximo de diez dias a partir de la fecha en
que hayan sido devueltos los articulos a sus autores con tal fin para su
posterior publicacidn.

La Direccién y el Comité Cientifico y Editorial de la revista se reservan
el derecho a invitar a algin investigador o estudioso a presentar un trabajo
inédito de merecida difusién.

Mayo de 2015
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SE ACABO DE IMPRIMIR EL PRESENTE NUMERO DE LA REVISTA « MUsSICA»,
EN SU 2@ EPOCA, EN LOS TALLERES DE ARTES GRAFICAS IMPRENTA
TARAVILLA EN LA MUY NOBLE Y LEAL VILLA DE MADRID
EL DfA 20 DE MAYO DE DOS MIL QUINCE,

FESTIVIDAD DE SANTA ELENA.

Laus Dro








