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PRESENTACION

2® Elena ESTEBAN MUNOZ*

engo el enorme placer de presentar a la comunidad musical un afio mds,
y desde hace ya cuatro, los contenidos de nuestra revista, en los que
han trabajado expertos colaboradores con un afdn sincero y entusiasta
por compartir sus conocimientos y reflexiones de un modo franco y riguroso.

En esta ocasién los articulos abordan desde diferentes perspectivas estudios
sobre organologia (arpa, clarinete, trombdn, viola de gamba y voz), asignaturas
y especialidades (contrapunto, correpeticién y acompafiamiento para la danza),
constructores de instrumentos (Antonio Romero y Andfa y Victor Salvi), composi-
cidn, compositores y su repertorio (Musica y Matemdticas, Bartok, Kaija Saariaho
y Lola Ferndndez) y hasta sobre el séptimo arte (Sebastidn Mariné y el cine de
Mario Camus). Dos resefias, una acerca de Enrique Granados y otra sobre la
Nueva Edicién Discogrifica del RCSMM (Compositores del Real Conservatorio.
Solistas y Grupos de Cimara del RCSMM), ademds de las Memorias del centro,
completan las secciones de la revista.

Estoy segura de que los articulos publicados nos moverdn de alguna manera:
nos moverdn a pensar, a investigar, a conocer y comprender, a tomar partido
y, espero, a participar con nuestras propias propuestas en préximas ediciones.
Decfa el pianista de jazz Count Basie: If you play a tune and a person don’t tap
their feet, don’t play the tune (Si tocas una melodfa y una persona no mueve
sus pies, no la toques mds). Pues bien, no dudo de la continuidad de nuestra
revista porque, seguramente, cada uno encontrard en ella aquel articulo que le
haga «mover sus pies».

Agradezco la confianza depositada en mi por nuestra directora, D* Ana
Guijarro Malagdn, para participar en esta estimulante labor editorial y haber
podido aprender de nuevo de todo el proceso, ademds de disfrutar de las re-
laciones intelectuales y humanas que un trabajo en equipo como este me ha
proporcionado. Destaco el puntual y preciso trabajo realizado por los revisores
ciegos, miembros todos del Comité Cientifico Editorial, a los que igualmente
agradezco su generosa dedicacién en tiempo y esfuerzo para validar la publica-

* 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.
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PRESENTACION

cién de los textos. Y no me olvido de la impecable labor con la que la imprenta
Taravilla, a través de Javier y Antonio, ha trabajado para que nuestro «empefio»

n° 23 esté ya en manos de todos.

27 de abril de 2016
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LA AMIGA DE LOS HUGONOTES

2® Dere ROS*

«..but one Puritan amongst them, and he sings psalms to hornpipes.»

William Shakespeare

ue hace ahora unos veinte afios cuando la doctora Annette Otterstedst,

conservadora del museo de instrumentos de Berlin, titulé un capitulo

de su libro sobre la viola da gamba Freundin der Hugenotten," un titulo
que en castellano quedarfa asf: «amiga de los Hugonotes». Dirfase, en efecto,
que los «malolientes de la fe,» tal y como eran apodados aquellos espiritus
inquietos que en Francia a principios del siglo XVI desafiaron a la vez Roma
y Parfs abrazando la Reforma, mantuvieron un afable vinculo con la viola da
gamba, entonces un instrumento en fase de crecimiento, al que se le conocfa
como viole al Norte de los Pirineos. Para observar de cerca las caracteristicas de
dicho vinculo, que fue mds alld de una convivencia de ocasién, voy a esbozar
en el presente trabajo algunos caminos de investigacién.

Ademis de los de la autora citada, otros trabajos monogrdficos de Bettina
Hoffmann y Tan Woodfield, todos ellos enmarcados en la historia de la viola
da gamba, inciden en dicha convivencia, sin profundizar no obstante en la
cuestion especifica que planteo en estas pdginas. Para apreciarla en toda su
extension, las fuentes primarias abarcan tanto la musica instrumental produ-
cida en Francia durante el siglo XVI y principio del XVII como el Psalterio
de la iglesia calvinista; es obligado acudir, en el dmbito literario, a la obra de
Clément Marot y de Frangois Rabelais, ambos de la primera mitad del siglo
XVI. Entre las Biblias en lengua francesa del siglo XVI han sido consultadas
las de los traductores Pierre Robert (o Louis) Olivétan y Sébastien Castellion.

En el siglo XX, autores como Lucien Febvre y Gérard Defaux han dado sus
visiones exhaustivas de los fenémenos antropoldgicos que condujeron hacia la
Reforma; Emile Leonard nos legé una de las mds importantes sintesis histéricas
del Protestantismo. Pierre Pidoux establecié el corpus de las melodias de los
salmos calvinistas y prepard las ediciones de Claude Goudimel y de Claude

" Profesor de Viola da gamba del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

' OTTERSTEDT, 1994, p. 65. Para la bibliografia, véase el apéndice.

S5



Pere Ros

Le Jeune; la de Eustache du Caurroy estuvo a cargo de Blaise Pidoux. Final-
mente, debemos afiadir los nombres de Maurice W. Riley, David D. Boyden
y de Barbara Schwendowius a la valiosa lista de estudios dedicados a la viola
da gamba ya mencionados, por sus trabajos pioneros en los dmbitos de la
pedagogfa histdrica de los instrumentos de cuerda, el primero; de los origenes
y posterior evolucién del violin, el segundo; del entorno de la viola da gamba
en la Francia de los siglos XVI y XVII, la tercera.

Paralelamente a las vicisitudes politicas del siglo XVI se desperezaron «los
espiritus mds inquietos, aquellos que buscaban una religién que les permitiera
gozar de la vida sin una referencia constante a la muerte; aquellos a los que la
Iglesia amordazaba y reducfa a una existencia enmarcada por el trdnsito, fija
la mirada en la renuncia. (...)

Tenfan a su santo con Lefevre d’Etaples, a su gufa con Erasmo de Rot-
terdam. El siglo de éste, de Rabelais y de Montaigne se caracterizaba por su
nostalgia de los origenes, por su anhelo de volver a las fuentes. Los humanistas
no podfan contemplar el presente mds que mirando continuamente hacia el
pasado y tenfan como referencias mdximas a Cristo, Sécrates o Catén. Reivin-
dicaban el retorno al momento de la inocencia. Cada paso, de Cristo a Pablo,
de Pablo a Jerénimo o Agustin, de éstos hasta Tomds y los tedlogos escoldsticos,
les alejaba mds y mds de la plenitud original, perseguidos por su recuerdo y
deseosos de no haberla jamds abandonado.»?

Aumentaban las voces que reclamaban un retorno a la sola Seriptura, como
dejé escrito en 1523 el Reformador de Zuric Ulrico Zuinglio (1484-1531), a
quien a su vez escribfa Enrique Glareano (Heinrich Loriti, 1488-1563), musico
y tedrico suizo, en los siguientes términos: «no hay libros que se compren con
mds avidez [que los de Lutero] (...) un librero ha vendido 1400 (...) En todas
partes se habla bien de Lutero...»* La carta era de noviembre de 1520; tres afios
habian pasado desde que Martin Lutero (1483-1546) se hubiera enfrentado a
Roma con la denuncia del comercio de indulgencias.

Pocos decenios antes de aquellos sucesos, antes incluso de la llegada de
Cristébal Colén (1451-15006) a las islas del Caribe, un novedoso instrumento
musical cristalizé en la Peninsula ibérica, donde se le conocié como vibuela de
arco, junto a su hermana, la vibuela de mano®. Desde alli fue llevado hasta la
peninsula vecina, donde recibié numerosos nombres basados todos ellos en la
rafz viola; el de viola da gamba convivié con otros como violone, violone darco
da tasti, viola d’arco tastada o bien violon tenor’ La llegada a la curia romana

2 Cf Cf Deravx, 1987, p. 23.

> LEoNarD, 1961 [1967, p. 208].

* Cf. WoobFIELD, 1984, cap. 2 y passim.
> EcGers, 1974 , vol. I, p. 153.
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LA AMIGA DE LOS HUGONOTES

del papa Alejandro VI (Rodrigo de Borja, *1431-1492-1503), a quien acom-
pafiaban numerosas gentes de su nacién, propicié la expansién por Italia de
la vihuela de arco o viola d'arco. Asimismo, la conquista de Ndpoles por parte
de la Casa de Aragén (1443) habia abierto la puerta a fructiferos intercambios
culturales entre las dos peninsulas y el musico flamenco Johannes Tinctoris
(ca. 1435-1511), autor de numerosos tratados sobre musica, residié en aquella
ciudad durante la primera etapa del dominio aragonés. En uno de aquellos ©
establecia la diferencia entre el rebecum (cuerpo tallado en la madera y forma
de caparazén de tortuga) y la viola (aros curvos y partes del cuerpo, plano,
ensambladas). Pero mds alld de las propiedades morfoldgicas de sus instrumentos,
Tinctoris evocaba un sonido capaz de elevarle a la contemplacién divina. Por
ello, nos dice, su uso no debe ser profano:

Y asi son mios ambos instrumentos; digo que mios son. Esto es lo
que les diferencia de los demds, que elevan mi alma hasta el afecto de la
piedad; ambos instrumentos inflaman ardientemente mi corazén hacia la
contemplacién de los goces celestiales. Por ello deseo que se les reserve para
las cosas sagradas y para el secreto consuelo del alma en vez de ser usados
aquf y alld para fines profanos y celebraciones publicas.”

A pesar de las confrontaciones bélicas motivadas por las sucesivas campafas
italianas de los reyes de Francia Carlos VIII (1483-1491), Luis XII (1498-
1515) y Francisco I (1515-1547), este pafs se abrié a la gran cultura de Italia,
atrayendo a musicos, arquitectos, pintores y gentes de letras. Bajo el reinado
de Francisco I la corte se llené de artistas venidos de alld; el laudista mantuano
Albert de Rippe (c2.1480-1551) expandfa, desde su elevada posicién de valer
de chambre real, su arte y su instrumento entre los aficionados franceses. No
sorprende que, como mds abajo tendremos ocasién de corroborar, también el
uso de la viola da gamba se haga patente en los ambientes cultos de Francia.

La reina de Navarra Margarita de Angotleme (1492-1549), hermana de
Francisco I, no escondia sus simpatias para con la Reforma, protegiendo y
salvando a mds de uno de la hoguera. Su residencia en la bearnesa villa de
Nérac fue refugio de pensadores proclives a la nueva religién y allf se juntaron,
entre otros, el citado Jacques Lefevre d’Etaples (ca. 1450-1536), preceptor de
los infantes reales, Guillaume Briconnet (ca. 1470-1534), obispo de Méaux y

¢ TINCTORTIS, cit. por Hormann, 2010 p. 100.

7 «Hec itaque duo instrumenta mea sunt, mea inquam: hoc est quibus inter cetera: animus meus
ad affectum pietatis assurgit: quaeque ad contemplationem gaudiorum supernorum: ardentissime cor
meum inflammant. Quo mallem ea potius ad res sacras: et secreta animi solamina semper reservari:
quam ad res prophanas et publica festa interdum applicari» TINCTORIS, op. cit., p. 46, cit. en
Horemann, 2010, p. 112.
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el poeta Clément Marot (1496-1544), quien desempefd, casi sin proponérselo,
un importante papel en la difusién del culto calvinista. Aunque los conoci-
mientos musicales de este dltimo no dan lugar a muchas esperanzas, uno de
sus epigramas nos revela una modesta convivencia con el arte de los sonidos:

En m'oyant chanter quelque foys
Tu te plains qu'estre je ne daigne
Musicien, et que ma voix

Merite bien qu'on m'enseigne,

Voyre, que la peigne je preigne

D 'apprendre: ut, re, my, fa, sol, la.
Que diable veulx tu que jappreigne?
Je ne boys que trop sans cela.®

Margarita, en su obra Le miroir de l'ame pecheresse (Paris, 1533),” publicé
la primera traduccién de Marot, la del Salmo VI, Domine, ne in furore tuo
arguas me. Poco después, Jean Calvin (1509-1564) traducia algunos Salmos
en su destierro de Estrasburgo (1538-1541)."° Después de volver a Ginebra en
1541, haciéndose con el gobierno de la ciudad, facilité a Marot los medios
para que este pudiera avanzar en la tarea de trasladar el Psalterio completo. En
1542 Etienne Roffet editaba en Parfs la primera coleccién de Salmos traducidos
por el poeta.'! Cada Salmo tomaba una diversa forma himnica y el conjunto
se enriquecfa gracias a la gran variedad ritmica en sus versos. Leamos, como
ejemplo, la primera estrofa del Salmo XIX, «Coeli enarrant gloriam Dei» con
un fluido discurso en dgiles hexdsilabos:

Les cieux, en chacun lieu
La puissance de Dien
Racomptent aux humains.
Ce grand entour espars
Nonce, de toutes pars
Louvrage de ses mains.

8 «Oyendo a veces cdmo canto / te lamentas de que decline el ser / musico, y pretendes que
mi voz / bien merece que se me instruya. / Pero, tomdndome la molestia / de aprender : ut,
re, mi, fa, sol, la / ;Cémo diablos quieres que aprenda? / Bastante bebo ya sin ello.» Maror,
[Rigolot], vol. I, p. 407

> Cf. Guy, en op. cit.: Clément Marot et son école.Vol. 11, p. 95.

' Los Salmos 25, 36, 46, 91, 113 y 138. Cf Guy, loc. cit.

Y Trente Pseaulmes de David mis en frangois par Clement Marot, valet de chambre du Roy, avec
privilége.» Paris, s. f. Segin Guy op. cit. p. 96, el Privilege lleva la fecha «du dernier iour de novembre
1541;» sin embargo Fr. Rigolot, en la edicién de la obra completa de Marot (vol. I, p. 773) da
el titulo de Trente-deux Pseaulmes de David etc. y propone, como fecha de aparicidn, el afio 1543.
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LA AMIGA DE LOS HUGONOTES

Jour aprés jour coulant

Du Seigneur va parlant

Par longue experience;

La nuict suivant la nuict
Nous presche et nous instruit
De sa grand’ sapience.

Después de la muerte del poeta, el Salterio «ginebrino» fue completado por
Théodore de Beze (1519-1605), tedlogo y lugarteniente de Calvin. La tarea de
poner en musica los Salmos fue encomendada a los musicos de la ciudad, entre
los que destacaron Guillaume Franc (+1570) y Loys Bourgeois (ca.1510 - post
1560), baséndose en melodfas de factura sencilla, con alternancia de valores
largos y cortos:

T TS 55 L I Y i L™ 5 T
v @ 1 AY ks 1 % |- ] — t
\7, D . I' 1B | 1 AN I T } DI "\‘ ‘l ‘K ‘ I\ 'l K ll
7 1 \ L) A L § I\ L3 I\ T L E X T 1 0 1 Y LI
ot wy o ha- toon, Lg\‘,hgu(‘ pre-la - Toon
— — |
1 T I 1 71 . | (&) T
Lo~ L] ) o | 1] 1 1 1 1 =k b S 1 1] =~ | :
2 T = T i} 1 2 | '~
1= ==} 1 t I_ = et = L
.+ a - & T
J Toul seiTkes- Tvan ‘f” Ve ux Qwi woyt bien [e con,

—9 s s — —
e e e e e e e e
s T =l 3 Nt 1 ==t = T
] | ) 2ce et Lo e

a  Mma-wiere © - Gon DA o ;S,.,\ ka ohes  ciewx
L 3 a e o " .
[ = ] B ™
o g =
\Jl/ ¢ A L7 L] \\ 1 |‘ 1 1% 17 L3 L = ‘\ 1
' Lewr Toue pas Toul €5 - r'i""(,' ET  eur e Pos Leen - Tend,
] =1
A (=} T 1 T T S
e e = R e e e e {
) A\ St e ) o ) 1 1 =1t 1
i ) ATl =l A Z B o
US-ouy an bout elu  amon— de | Diew o eulx & po- re
X t t e 1 - f
P S T oo 1S i [ (S v 1 H
[T e = t A ! + H
S == ==l =k e e e t
] \ v f T ' Tl v
Po oG Dian i o pe- e A 0o el claie el mon- de -

Psaume XIX: 22 estrofa de «Les cieux en chacun lieuw» 3.

En poco tiempo, los Salmos cantados en francés se convirtieron en la di-
visa del culto calvinista. Los Hugonotes los usaban como estandartes: al son
del Salmo 68 «que Dien se montre seulement»'* entraban en batalla durante las
guerras civiles de la segunda mitad del siglo.

2 Maror, [Rigolot] vol. II, p. 122. Siguen doce estrofas mds.

13 Le Psautier, «A Amsterdam chez la veuve de Schippers.1683.» En esta tardfa edicién la melodfa,
anterior a 1544, estd escrita un tono por debajo del original. Cf’ Long, 1981, p. 76.

!4 La melodfa de ese Salmo se incorpord al corpus luterano pocos afios antes en el coral Mensch
beweine deine Siinde grof; con el que J. S. Bach construyd el monumental coro que finaliza la
primera parte de su Pasién s. s. Mateo.
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Claude Goudimel (ca. 1515-1572) compuso, baséndose en las melo-
dfas ginebrinas, varias versiones polifénicas de los Salmos.” Su revisién de
1562/1564 fue reconocida oficialmente por la iglesia calvinista y tuvo gran
influencia en las iglesias reformadas y luteranas de toda Europa. Se cantaba
en la Suiza reformada sobre todo en los hogares («particulierement és maisons»)
y podemos imaginar que los instrumentos musicales mds manejables, entre
los que estarfa la sencilla viola, al igual que la gaita lo estaba para el cantor
de Salmos Puritano que encabeza este trabajo,'® se hallaban al alcance de la

mano de los fieles.
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Incipir del Psaume XIX segin Claude Goudimel (1568/1580).

Varios musicos de renombre incidieron en este nuevo género sacro.'” Entre
ellos, el hugonote Claude Le Jeune (1530-1600) compuso sucesivas versiones
a varias voces del Psalterio; la de 1601 presentaba una textura homofénica,'®
acorde con las consignas de la «Académie de poésie er de musique», institucién
apadrinada por el rey Carlos IX (1560 - 1574) para fomentar el cultivo de la
musica y de la poesia bajo la gufa de los cldsicos. Jean Antoine de Baif (1532-
1589), su fundador, preconizaba el desarrollo de la musique mesurée, en la que
el verso debfa estar intimamente ligado a la musica mediante la observacién
estricta de unas reglas prosdédicas de alternancia de silabas breves y largas.

5 En 1562, 1564 y tres en 1565.

16 The Clown, en: SHAKESPEARE, WILLIAM, 1he Winters Tale, IV, 3.

17 Jacques Arcadelt (ca.1514-ca. 1557); Thomas Crequillon (+ ca. 1557); Clément Janequin
(+ post 1560); también Orlando di Lasso (ca. 1532-1594); de este, vd. el Premier et second livre
du meslange des pseaumes, 1577.

'8 Después de publicar en 1564 10 salmos «en forme de mottetes» obviando el empleo de las
melodfas ginebrinas, en 1598 aparecieron 12 motetes sobre los salmos, de 2 a 7 voces, ordenados
segdn los 12 tonos propuestos por Glarean en su Dodecachordon (Basilea, 1547) y revisados por
Zarlino (1571). En la edicién pdéstuma de 1601 se halla el Salterio completo a 4 y a 5 voces, con
las caracteristicas contrapuntisticas mencionadas. A lo largo del siglo XVII se reeditd frecuentemente,
con diversas traducciones.
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Incipit del Psaume XIX segin Claude le Jeune (1601).

A la muerte de Le Jeune fueron publicadas, dentro de la coleccién pdstuma
Second livre des Meslanges, (Ballard, 1612), tres de sus fantasfas pour les violes. En
los mismos afos se publicaban unas Fantasies a I, IIII, V et VI parties (Paris,
1610) de Eustache du Caurroy (1549 - 1609). En las 42 fantasfas se percibe
una escritura abiertamente favorable a su interpretacién por medio de la familia
des violes, y llama la atencién el uso de varias melodias del Psautier hugonote
convenientemente disimuladas, junto a otras provenientes de la liturgia catdlica”

Buslotla. de Conemy 1670
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Incipit de la Sixiesme Fantasie a trois [Ps. XIX] de Eustache du Caurroy (1610).

Millares de Hugonotes fueron pasados por las armas en Francia durante la
noche de San Bartolomé de 1572; entre ellos cayd, en Lién, Claude Goudimel.
Durante los alborotos ocurridos a la muerte de Enrique III (1574-1589), acu-

' Fantasfas ns. 1, 6, 18, 20, 25 y 27. Cf. Pboux, 1975, p. IL
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chillado por un monje fandtico, el musico y destacado miembro de la citada
Académie Jacques Mauduit (1557-1627) salvé a Claude Le Jeune de un ajusti-
ciamiento a las puertas de Paris.?® Otros tuvieron mejor suerte, como Philibert
Jambe de Fer (¢a.1515-1566), musico hugonote de Lién, quien disfruté de una
exitosa carrera ¢ incidié en la vida musical ciudadana, componiendo ademds
polifonfa sobre los Salmos ginebrinos. Publicé un tratado de iniciacién musical
con el que afianzé los conocimientos que se tenfan en aquel momento sobre
la flauta de pico y la travesera, el violin y la viola da gamba. En él explicaba
c6mo franceses e italianos afinaban la viola da gamba:

La viola que se usa en Francia no tiene mds que cinco cuerdas, y la
de Italia seis; la viola francesa se afina a la cuarta de una cuerda a otra sin
excepcién. La de Italia se afina precisamente como el laid, es decir, cuarta
y tercera.’!

Segtin Jambe de Fer, gentileshombres y mercaderes preferfan este instru-
mento, mientras que solamente tocaban el violin aquellos musicos «que viven
de él, por su oficio».” Esta sutil diferenciacién hacfa de la viola da gamba una
compafera para ratos de ocio de gentes de bien; en bodas, pasacalles y moji-
gangas se contrataba a musicos de ocasién para que, con el violin, amenizaran
la danza. Esta situacién cambiarfa en pocos decenios a causa del extraordinario
auge de este instrumento, dotado de versatilidad, potencia sonora y mimado,
sobretodo, por los virtuosos italianos.

Si bien este tratado era el primero en hablar sobre la viola da gamba en
Francia, varios textos habfan visto la luz desde que en Basilea, ciudad suiza que

2 «... lors que durant le siege de Paris il sauua les douze Modes de Claudin le leune, qui s'enfuyoit
par la porte de Saint Denis, & les autres oeuures qui n'estoient pas encore imprimees, de sorte que tous
ceux qui s'en seruent maintenant dans leurs Concerts, en sont entierement redeuables & nostre Maudit,
qui arresta le bras du Sergent, qui les iettoit au feu du corps de garde, car comme il estoit de la Justice,
& reconnu scauant en Musique, il persuada aisement & la soldatesque de lui remettre le tout entre les
mains, laissant immoler a leur zele la confession de foy huguenotte & seditieuse de Claudin, signee de
sa main, & fulminante contre la Ligue, qui n'estoit rien moins en ce rencitre, que l'arrest de sa mort,
& sans doute prochaine, si lacques Maudit ne s fut rencontré, qui leur fist entendre qu’il dechireroit
cette Musique, & connostroit dans peu d’heures s’il y anoit rien contre le service de la ville, & pour ce
sujet il demanda le prisonnier pour y estre confronté, ce qu'on luy accorda sur sa preudhommie, & a
la faveur du Capitaine son amy, auec quelques gardes, qui l'escorterent iusques au liew de seureté, oiv
il termina cet affaire fort adroitement.» MERSENNE, 1636: livre septiesme (3r. vol. pp. 64-65). En la
premiere Preface Generale au Lecteur (vol. 1), este autor atribuye a Jacques Mauduit la incorporacion
de una sexta cuerda a las violas.

2 «La viole & l'usage de France n'a que cing cordes, & celle d’Ttalie en & six, la viole francoise
saccorde i la quarte de corde en corde sans exception aucune. Celle d’Ttalie saccorde iustement comme
le lucz, assavoir, quarte, & tierce» JaMBE DE FER, 1556, pp. 58-59.

2 «qu'il se trouve peu de personnes qui en use, si non ceux qui en vivent, par leur labeur.» Ibidem,

p. 63.
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se abrié tempranamente a la Reforma bajo la gufa de Johannes Oecolampadius
(1482-1531), se publicara en 1511 Musica getuscht de Sebastian Virdung (*ca.
1465). Sin mencionar en el titulo a la viola da gamba, aparece no obstante
una ilustracién de este instrumento (Grofigeige), a la vez que recomienda ex-
presamente la lectura de la tablatura, comun a los instrumentos con trastes,
como beneficiosa para su aprendizaje. Para ello se sirve de canciones de amplia
difusién en la época, como por ejemplo «Heylige, onbeflcte zart Iunckfrawschaft
Marie», una loa a la Virgen Marfa muy difundida en Alemania. Seis afios des-
pués Martin Lutero rompfa con la Iglesia Catélica publicando las tesis contra
las indulgencias en Wittemberg (1517, 1521). El culto mariano y el de los
santos se erradicaron en las zonas de influencia de la Reforma y la cancién
impresa por Sebastian Virdung no tenfa mds remedio que desaparecer de los
libros pedagégicos, en los que si podemos hallar numerosas canciones tanto
alemanas como francesas.?

Varias publicaciones sobre la viola da gamba siguieron a la del autor suizo:
Hans Judenkiinig (1523), Martin Agricola (1529, 1532 y 1533), Hans Gerle
(1532, 1546) Giovanni Lanfranco (1533), Silvestro Ganassi (1542 y 1543) o
Diego Ortiz (1553).2" En esos pocos afios los pedagogos de la viola da gamba
dieron un paso gigantesco. Veamos, por ejemplo, como en el proemio de la
Regola Rubertina, Silvestro Ganassi mezcla la mdxima que adornaba la entrada
del templo de Apolo en Delfos (nosce te ipsum ) con el orgullo de pertenecer
a la religién cristiana. Mds adelante describe la postura idénea del intérprete
o bien recomienda aprender de aquellos que practican la esgrima, quienes se
ejercitan con ambas manos para, si fuera preciso, poder sostener la espada con
la mano izquierda y, de este modo, salvar la vida. Incluye, ademds, algunos
nombres ilustres en el dmbito interpretativo como Alfonso da Ferrara, Ioan
Battista Ciciliano y Francesco da Milano, remarcable inclusién esta por tratarse
de un laudista.?

Tres afos antes de la aparicién del tratado de Jambe de Fer, el aragonés
Miguel Servet (1511-1553) fue condenado a la hoguera por Jean Calvin. En
medio de ambas fechas Sébastien Castellion (1515-1563) publicé en Basilea

» Cf" GERLE, 1546.

* RiLey, 1954. Cap. 1, pp. 1-55.

» I piu celebrato & riverito pruerbio, che habbia lantiguita, & quasi dato dalla bocca di Dio
illustre Signor ¢ questo CONOSCI TE MEDESIMO cioe la sostanza dellanima tua: ...» GaNAssI,
[1542], prefacio «Allo illustre signore Ruberto Strozzi Silvestro dal fontego». También Erasmo incidié
en este apotegma, recordando que nos inclina a la moderacién y a la mesura, para que no nos
sintamos atrafdos por empresas que nos exceden y para las que somos indignos. Cf Erasme. Oeuvres
choisies, Trad. J. Chomarat. Le livre de poche, 1991 p. 365.

% Cf’ GALLEGO, 2008, p. 20.
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su traduccién francesa de la Biblia.”” Originario de la regién de Bugey, entre
la Saboya y la regién de Lidn, este erudito habfa abrazado la Reforma después
de la lectura de la Institutio Christianae Religionis, de Calvin, publicada por
primera vez en Basilea el 1536. Hallé cobijo en Ginebra, donde le fue confiada
la direccién de la escuela. Al expresar publicamente su repulsa ante el homicidio
perpetrado por Calvin en nombre de Dios tuvo que emigrar a Basilea. Pero
también al otro lado de la frontera ardian sin tregua las hogueras; las Guerras
de religién estaban a punto de estallar.

Desde que en 1523 Jacques Lefevre d’Etaples publicara en Parfs la traduc-
cién del Nuevo Testamento y en Anvers, cinco afios mds tarde, la traduccién
de la Biblia completa, numerosos fueron los editores que pusieron al alcance
del vulgo los libros sagrados, burlando la vigilancia de los doctores de la
Sorbona, celosos de salvaguardar el monopolio de la exégesis, puesto que el
pueblo no conocfa el latin y asi debfa permanecer. En 1535 se publicaba
en Neuchitel la traduccién de Pierre Robert (o Louis) Olivétan®® (ca. 1506-
1538), un humanista nacido, como Calvin, en Noyon y que simpatizaba con
la Reforma, motivo por el cual huyé en 1528 de Francia. Su Biblia traducida
al francés obtuvo el reconocimiento oficial de los doctores de Ginebra y fue
corregida y reimpresa en varias ocasiones, hasta convertirse en la Biblia oficial
de la Reforma francéfona.””

Los instrumentos musicales que aparecen en los textos biblicos y de modo
especial en los Salmos son, en hebreo, principalmente «kinnér» y «nébel», tradi-
cionalmente asociados al arpa y a la citara®. El traductor podia bien mantener
los términos hebreos, como hizo Auguste Latouche (1783-1878) en el siglo
XIX,*' o bien trasladarlos a los instrumentos coetdneos de uso comun, a la
manera de los pintores que no tenfan reparos en representar escenas contem-
pordneas para recrear aquellos momentos biblicos que debfan ser trasladados a
la tela. Olivétan, sin ir mds lejos, formuld en el prefacio de la edicidn princeps
de su traduccién un acertado criterio para aquellos términos que se refieren a
los instrumentos musicales:

> La Bible nouvellement translatée...1555 [2005].

* La Bible ..., 1535. Para la cuestién de los nombres de Olivétan, ¢f BOGAERT (ed.), 1991, p. 66.

» Théodore de Beze termind su revision en 1588. Siguieron la de Jean Diodati en 1644,
de Samuel Demarets (Amsterdam, 1669), de David Martin (ibidem., 1707) y de J. F. Ostervald
(Neuchatel, 1711). Cf BogakrT (ed.), 1991 en loc. cit.

3 Agradezco a Carlos Andrés Segovia sus precisas y valiosas informaciones filolégicas.

3 Véase el Salmo 57, 9: «Eveillez-vous, ma gloire, éveillez-vous, Nabal et Canour; je m éveillerai
dés laube du matin, je chanterai la grandeur de mon maitre...,» en: Psaumes de David , [texto hebreo]
/ traduction fidele / d'aprés / le texte hébreu universellement admis, / par / Auguste Latouche, Chanoine
d’Angers. | 28me. édition | Rennes, /Anciennes librairies Vatar et Jausions. / 1845.
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Serfa asimismo dificil el querer asignar determinados nombres y reducir
a nuestros usos los instrumentos de musica en los cantos antiguos (sobre los
cuales se cantaron los salmos) puesto que todos los instrumentos musicales
en los nuevos cantos (como corresponde a otros instrumentos) cambian de
una época a otra. Cierto es que Josgphus hace mencién en algunos lugares
de diversos instrumentos: pero dejo a juicio de otros si son los adecuados?

Poco después de la de Olivétan aparecfa una nueva traduccidn, la Bible &
I'épée (Ginebra, 1540). Dos mds precedieron la traduccién francesa de Sébastien
Castellion: en 1546 («Biblia de Ginebra») y 1553 (Biblia de Robert Estienne).
En una carta a su amigo espafiol Francisco de Enzinas (1518-1552) del 20
de junio de 1549 dice Castellion: «Acabo de terminar la traduccién latina de
la Biblia. Voy a empezar con la traduccién francesa.»® Si en la versién latina
del Pentateuco de 1546* se habfa mostrado audaz en la traduccién de algunos
términos (por ejemplo angelus devenia genius, baptizare se convertia en lavare,
la synagoga era llamada collegium y ecclesia era respublica),” en su traduccién
latina® Castellion elegfa un estilo noble y altisonante, mientras que poste-
riormente eligi6, para la traduccién francesa, términos que el vulgo reconocia
de inmediato. Por ejemplo, circoncire («circuncidar») se convierte en rongner;
catéchiser («catequizar») deviene enseigner, holocauste es sustituido por brulage
y céne por souper («cena» o bien el cataldn «sopar). Si en el @/mih de Isafas
(VI1, 14) la Vulgata ve a una virgen («virgo concipier»), Castellion traduce «fzlle
enceinter; la amada del Cantar de los Cantares tiene «tétins» (IV, 1).%7

Volvamos en este punto al andlisis organoldgico y observemos cudles instru-
mentos del entorno campesino francés de mitades del siglo XVI reemplazaron a
los citados «kinnér» y «nébel» hebreos. En el Salmo 33 (32 segtin la Vulgata),
«Exultate justi in Domino, rectos», Jerénimo habia traducido el segundo versiculo
en estos términos:

Confitemini Domino in cithara;
In psalterio decem chordarum psallite illi,
Cantate ei canticum novums;

3 «Attendu que tous instrumentz de musique es chantz nowveaux (comme generalement autres
instrumentz) se changent de temps en temps. Vray est que Josephus faict mention en aucuns lieux des
diuers instrumentz: mais combien ilz soyent propres i en laisse tuger aux autres» En: La Bible, ...tr.
Olivétan * Apologie du translateur.

3 «Je viens de terminer la traduction latine de la Bible. Je vais commencer la traduction fran¢aise»
Cit. por RouBaup, JacQues: Préface & La Bible nouvellement translatée...1555 [2005] p. 59.

3 Moses latinus, 1546.

» Cf ROUBAUD, JACQUES, ibidem.

% Bible latine, 1551.

¥ Cf:: FoucH§, PascaL y otros: Dictionnaire ..., 2002-2011. Vol. 1, p. 265 y ss.
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Olivétan escribié, en su traduccién de 1535:

Louez donc le Seigneur par harpe er violle
chantez a luy par instrument de dix cordes.

A su vez, Marot versificé el pasaje acelerando el ritmo prosédico por medio
de pentasilabos y afade algin que otro instrumento:

Sur la douce harpe
Pendué en écharpe
Le Seigneur louéz:
De luts, d’épinettes,
Saintes chansonnettes
A son Nom jouéz.”®

En la traduccién de Sébastien Castellion solamente aparecen dos instru-
mentos: el arpa y, evocando la lengua de origen, el «nabler. Otros se divisan
en segundo plano, difuminados:

Prisez le Seigneur a tout la harpe,

chantez-le au nable a dix cordes.

Chantez-lui une chanson nouvelle,

jouez bien des instruments avec une gaie chanterie! ¥

Partiendo de un solo versiculo del Salmo 33 (32), un rico muestrario or-
ganoldgico se abre ante nuestros ojos. Del Psalterio decachordo de la Vulgata
de Jer6nimo hemos pasado, en sendas traducciones correspondientes a los afios
1535, 1542 y 1555, al arpa, viola, latd («/uz»*), espineta y un instrumento
de diez cuerdas que aparece ademds como nable i dix cordes. La presencia de
la viola da gamba en la traduccién de Olivétan revela una cierta familiaridad
con dicho instrumento, aunque no sea comparable a la de los omnipresentes
arpa y laud.

Otro bello ejemplo de adaptacién a la realidad musical coetdnea nos lo
brindan las traducciones del Libro de Daniel (Cap. 3,5), a raiz de la narracién
del momento en el que el profeta se niega a obedecer las érdenes del heraldo
de Nabucodonosor, rey de Babilonia, por las que todo el mundo deberd pos-

3 PSEAUME XXXIII. Traduccién de Clement Marot. Ortografia de la edicién de Amsterdam
del Psalterio, 1683: «...chez la veuve de Schippers».

¥ La Bible nouvellement translatée...1555 [2005], p. 1183.

% Otras graffas del mismo instrumento en las fuentes francesas son, por ejemplo: luc - lucts,
lut - luts, luth, lutz,...
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trarse ante la estatua dorada del monarca en cuanto suenen los instrumentos
musicales. Asf escribid la escena la Vulgata:

Et praeco clamabat valenter: Vobis dicitur populis, tribubus, et linguis: In
hora qua audieritis sonitum tubae, et fistulae, et citharae, sambucae, et psalteris,
et symphoniae, et universi generis musicorum, cadentes adorate statuam auream
quam constituit Nabuchodonosor rex.

En la Biblia de Olivétan la misma escena es como sigue:

Et ung herault cryoit fort disant: On faict ascavoir a vous peuples nations
et langues que a lheure que vous oyrez le son du cors du clairon du tabourin de
la harpe du psalterion de la doulceine er de toute espece de musique vous vous
ietterez bas et vous enclinerez devant limage dor que le roy Nabuchodo-nozor
a faict dresser.

La versién de Castellion difiere solamente de la anterior en la eleccién de
los instrumentos que dardn la orden de adorar al rey:

Un héraut cria hautement en cette maniére: On vous fait assavoir, peuples,
et nations, et languex, qu ‘incontinant que vous orrez le son de trom])e, musette,
harpe, doucine, psaltérion, viole et de tous instruments de musique vous avez i
vous jeter i terre et adorer limage d'or que le roi Nabucodonossor a fait dresser.

Reunamos nuevamente los términos latinos y franceses por los que se nos
ha dado a conocer la escena del libro de Daniel y nos hallaremos ante los si-
guientes instrumentos: - Cordéfonos: cithara, sambuca,*" psalterium | psaltérion,
symphonia | musette, harpe, viole. - Aerdfonos: tuba, fistula, cor, clairon, doulceine
| doucine, trompe. - 1didfonos: tabourin.

Llegados a este punto, podrfamos bucear en las sucesivas traducciones de
la Biblia que el siglo XVI nos legé y observarfamos cémo la eleccién de unos
instrumentos musicales acordes con la realidad coetdnea se desplaza hacia nuevas
aportaciones, mientras que se abandonan otras formas instrumentales en declive.
Pero nos alejarfamos excesivamente del marco inicial. Por el contrario, mantengs-
monos dentro de ¢l y volvamos a los afios del reinado de Francisco I entrando,
no sin precaucién, en la obra de un autor al que el mismo rey escuchaba con

4 Para describir este instrumento, Ramén Andrés (ANDREs, 2009 p. 393) cita a Aristides
Quintiliano (siglo II o IIT d. C.): «es posible encontrar que la lira es andloga a lo masculino por
su mucha gravedad y aspereza, y la sambyke a lo femenino por carecer de nobleza y conducir a la
languidez, pues es muy aguda como consecuencia del pequefio tamafio de sus cuerdas.» (Sobre la
miisica, II, 85). En cambio Pietro Cerone incluyé esta voz en la enumeracién de instrumentos de
viento (CERONE, 1608; libro XXI, p. 1038).
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deleite, como afirma el propio Frangois Rabelais (1494-1553),% monje secularizado
y vuelto a las érdenes que lanzaba, por entre las biograffas de sus Gigantes,®
dardos mortiferos con su critica de los acontecimientos y personajes coetdneos.
Optd, como hiciera Erasmo, por encubrir sus convicciones manteniendo una
tregua con la Iglesia y el Estado, «envuelto en la capa del estudioso o bien tocado
con una caperuza de bufén, mientras engafiaba la brutalidad con astucia, a la
manera de Ulises».* No quedé la musica al abrigo de su torrente narrativo, con
un éptimo conocimiento de la realidad musical del momento tal y como vemos
en la larga lista de compositores con la que adorna el prélogo del Quart livre,
algunos con curiosa graffa: Olkegan, Hobrethz, Constantio festi, Adrian Villart.*
Destaquemos, entre sus numerosas citas musicales, una en la que se refiere a sus
preferencias sonoras, por boca de Panurge:

Mis me complazco en el son de la ristica gaita que en los canturreos
de laddes, rebeles y violines dulicos.

Cuando de cuerdas se trata, Rabelais, en 1552, vefa ante sf violines y arpas,
«wviolons et harpes.»” Sin embargo, en 1535 publicd su Gargantua, donde narraba
la infancia y juventud de este gigante, relatando cémo el protagonista se solaza
con sus mentores y compaifieros de juegos mientras canta polifénicamente y se
inicia en algunos instrumentos: el ladd, la espineta, el arpa, la flauta travesera
y la de pico, la viola da gamba y el sacabuche.® El violin no ha despertado en
el joven gigante ningin interés. Huelga decir que, en esa fecha temprana, el
violin no ha adquirido la relevancia de la que disfruta ya la viola da gamba. Solo

2 «Allors me dictes que de telles calumnies avoit esté le defunct roy Frangois d'eterne memoire,
adverty: et curieusement aiant par la voix et pronunciation du plus docte et fidele Anagnoste de ce
royalme ouy et entendu lecture distincte d'iceulx livres miens ...» RaBELAs, D) «A wresillustre prince
o loc. cit., [1994, p. 520].

# RaBeLals, B) y A)

“ Zweig, 1936 [1987, p. 771.

® Por: Johannes Ockeghem (c2.1420-1495), Jacob Obrecht (c2.1452-1505), Constanzo Festa
(+1545) y Adrian Willaert (ca. 1480-1562). La lista comprende 58 compositores, algunos coetdneos
de Rabelais y otros de generaciones anteriores. Muchos de ellos trabajaron en la corte de Francisco I;
otros nombres corresponden a diversos compositores flamencos, italianos o bien espafoles (Cristébal
de Morales, ca. 1500-1553). Cf op. cit. en Raserais D) [1994, p. 530].

“ «Plus me plaist le son de la rustique cornemuse, que les fredonnements des lucz, rebecz, et violons
auliques.» RaBeLats, C) chap. XLVI [1994, p. 494]. Cf CarpeNtEr, N.C.: Rabelais and Music.
Univ. N. Carolina, 1954.

47 «Des boyaulx on fera chordes de violons et harpes desquelles tant cherement on vendra, comme si
Jeussent chordes de Munican ou Aquileie. Que pensez vous?» Raserats, D) Chap. VI [1994, p. 551].

B «Aprés se esbaudissoient i chanter musicalement & quatre et cing parties, ou sus un theéme &
plaisir de gorge. Au reguard des instrumens de musique, il aprint jouer du luc, de Uespinerte, de la
harpe, de la flutte de Alemant et & neuf trouz, de la viole, et de la sacqueboutte.» Raperats B) Chap.
XXIIL, loc. cit. [1994], p. 67.
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cinco afios antes habfa sido realizada la que se considera primera representacion
pictérica de un violin por Gaudenzio Ferrari (ca.1475-1546).”

Aunque Rabelais no fue calvinista, sus convicciones y constelacién de amis-
tades le empujaron a adoptar una actitud abierta para con los «mal olientes de
la fe.» Estos fueron también numerosos en los Paises Bajos, aunque el monarca
espafiol Felipe II no podia aceptar bajo sus dominios la mds leve heterodoxia,
reprimiendo tenazmente la «herejfa.»

El musico Samuel Mareschal (1554-1640), oriundo de Tournai (Bélgica)
era de confesién protestante, motivo por el cual emigré en plena juventud a
Basilea. Allf, donde el 6rgano habfa recuperado su antigua funcién litdrgica,
obtuvo en 1576 el cargo de profesor de musica de la Universidad. En 1589
publicd un breve tratado de iniciacidn a la musica, destinado a los estudiantes
que garantizaban el culto cantando y tafiendo las violas da gamba. Después de
la dedicatoria a Samuel Gryneo, rector de la Universidad de Basilea, encabezada
con un precioso verso de la Biblia: «Vz Smaragdus in auro sic Musica in vino»*'
y con un predmbulo destinado a la «juventud amante del arte y de la virtud,»
siguen unas pdginas de ejercicios para voces (blancas) y, al final, algunas reglas
bdsicas para tafier la viola da gamba.

Asi pues me he tomado el esfuerzo de propagar este noble arte, por amor
a la querida juventud que me ha sido encomendada, dejando por escrito
este corto Compendium o método, en el que he plasmado las reglas mds
necesarias del modo mds resumido posible. Queridos alumnos, deseo que
lo aceptéis e incorporéis con corazén alegre, ejercitandoos tan largamente
como sea necesario, hasta que la posedis por completo. Entonces os revelaré
fiel y seriamente todo lo que debéis conocer, siempre con la ayuda de Dios.
Tres de noviembre de 1589.%

# «La Virgen del naranjo» en Vercelli (Italia septentrional). Cf Boypex, 1965, [1990, p. 19
y passim].

% MARESCHAL, 1589.

>! «Esmeralda montada sobre pieza de oro, / asf el canto de los musicos junto al vino selecto.»
Libro del Sirdcida (Eclesidstico) XXXII, 6, en: La Biblia, traduccién interconfesional; BAC, 2008.
Castellion tradujo asi el versiculo: «ez chanson de musique auprés d’un bon vin est comme un émeraude
enchassé en un vaisseau dor.» El «canto» o «melodfa» de la musica, mds bien que de los musicos,
es mds literal, segin afirmacién de C. A. Segovia.

>2 «Nun zu fortpflanzung dieser edlen Kunst / hab ich der lieben Jugend zulieb / die mir in dieser
geit zu vnderrichten befohlen worden / die miihe an dieses kurze Compendium oder vnderrichtung
gewendet | darinnen ich die nohtwendigesten Regulas diese Kunst zu lernen verfasset / vnd solliches
alles auff das aller kiirzest. Das willet nun / liebe Schuler / mit freudigem herzem auff vnd annemmen
/ vnd euch so lang darinnen vben | bif§ ibr die ergriffen: da ich dann hernach /| was ferner hierzu
erfo:dert wird | euch auch getrewlich vnd ernstlich mittheilen vnd erdffnen will / alles vermistelst der
hilff Gottes. Den 3. November 1589.» MARESCHAL, 1589, predmbulo «An die Kunst und Tugendliebende
Jugend der Schule zu Baseb.

§29



Pere Ros

La finalidad pedagdgica del tratado es patente: se trata de propiciar el canto
y la musica instrumental entre los estudiantes al servicio del culto divino. Estdn
representados tres paradigmas del diapasén de la viola con los tonos distribuidos
en los tres mdstiles de tiple, contralto o tenor y bajo®. Cada uno tiene cinco
cuerdas; la distancia entre las tallas es de cuarta entre bajo y tenor (o contralto)
y quinta entre esta y el tiple. Las cuerdas se afinan por cuartas.

La labor de Samuel Mareschal todavia en la avanzada fecha de 1628 quedé
documentada gracias al pastor Hans Jakob Menzinger (1604-1668), quien en
su autobiograffa relataba la ceremonia del nombramiento como magister artium.
Seis violas, dirigidas por el «viejo organista» Samuel Mareschal, ofrecieron una
musica fort belle>* El mismo cronista narraba como, en ocasién de su boda
(1632), los cantos que se oyeron en la ceremonia se acompafiaron de tres vio-
las, dos tiples y una bajo. Durante la bendicién se interpreté el Salmo 128, a
cinco voces; después, las tres violas da gamba animaron la fiesta con Intraden,
ein Passomezzo, etc.”

Aunque el mismo Mareschal estableciera como regla, en su Porta Musices de
1589, la afinacién de las violas por cuartas en los tres tamafios, manteniendo la
disposicién descrita por Jambe de Fer, es posible que las violas citadas por el
pastor Menzinger estuvieran ya afinadas a la manera italiana (tercera mayor en
las cuerdas centrales rodeada de cuartas), tal y como Marin Mersenne (1588-

1648), baséndose en una comunicacién procedente de Italia,*

apuntaba en su
tratado de 1636. Poco después la familia se disgregaba y solo pervivié, junto
al mds grave, el instrumento mds agudo, pronto transformado en el pardessus.”’
La basse de viole, como instrumento solista y dotada poco mds tarde de siete
cuerdas, emprendfa en Fancia una brillantisima carrera que llegd hasta la 22
mitad del siglo XVIII, siempre en pugna con la familia del violin por el domi-
nio de la escena. Paralelamente a este proceso, con el Edicto de Nantes (1598)
promulgado por Enrique IV (1589-1610), Hugonotes y catélicos alcanzaron
una convivencia no exenta de tiranteces. Les violes, afinadas en adelante a la
manera italiana, perdfan el genuino cardcter de «amigas de los Hugonotes» y
entraban en la corte real rodeadas de un ambiente ajeno a las guerras de reli-
gién del siglo anterior. Bajo los rés chrétiens monarcas y con el implulso de la
Contrarreforma, el Catolicismo se reafirmé en toda Francia.

3 «Wie man die Claves auff den Violen Kragen im BafS / Tenor oder Alt / und Discant /| zu
zeichnen pfleg> op. cit., p. 14.

>t Cf BoNHOTE, pp. 3-16.

» Cf Ibidem.

% «..voicy comme les Italiens marquent cet accord que l'on m'a enuoyé de Rome,...» MERSENNE,
1636, livre IV, p. 194.

7 Cf Scuwenpowius, 1970; p. 38.
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UNA ALTERNATIVA AL DILEMA
TEMPO-ESTRUCTURAL DEL SEGUNDO
MOVIMIENTO DEL CONCIERTO PARA
VIOLA DE BELA BARTOK

2% Alan KOVACS*

Dedicado a mi querido maestro Prof. Rainer Moog

1. Introduccién

éla Barték no pudo concluir su Concierto para viola debido a su prema-
Bturo fallecimiento (1945), y la labor de reconstruir la obra a partir del

bosquejo original fue encomendada a Tibor Serly, un amigo de la familia,
violista y compositor. La obra se publicé en la editorial Boosey & Hawkes
como Concerto for Viola and Orchestra op. posth. Prepared for publication from
the composer’s original manuscript by Tibor Serly.

El manuscrito consta de una serie de folios sin numerar y sin un orden
aparente, en el que se alternan ideas iniciales con otras ya desarrolladas, folios
en blanco, y otros que tienen unos pentagramas escritos en un sentido, y en la
parte inferior en sentido inverso. En otras palabras, el manuscrito es un bosquejo
que se encuentra en una etapa muy temprana del proceso creativo, en el que
solo el autor podia reconocer la obra «terminaday, tal como le escribfa en una
carta, el 8 de septiembre de 1945, a William Primrose.

Teniendo en cuenta estos antecedentes hay que reconocer que, por un lado,
fue un trabajo muy arduo y meritorio de Serly el extraer una obra completa
de un manuscrito que se encontraba en un estado tan incipiente. Aunque
también hay que afiadir que se tomé muchas libertades en su reconstruccién,
agregando compases y dobles cuerdas sin una necesidad que lo justificara,
cambiando pasajes enteros de tonalidad, o de octava, y un largo etcétera. La
obra fue publicada por la editorial oficial de la obra bartokiana, y como casi

" Profesor de Viola en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
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nadie tuvo acceso al manuscrito para su cotejo, este fue —el Concierto para
viola de B. Barték— para todos los violistas durante medio siglo. Una de las
obras fundamentales, y mds interpretadas en publico, del repertorio de viola.

Sin embargo, el hecho de que, con el tiempo, cada vez fueran mds los estu-
diosos que tuvieron acceso al manuscrito, y comprobaron que habfa numerosas
diferencias entre éste y la edicién de Serly, fue creando la necesidad de una
versién mds auténtica, que se concretd en una segunda reconstruccién publicada
como Viola Concerto, Revised Version editada por Peter Bartdk (1995). Poste-
riormente también hubo una tercera reconstruccién editada en Nueva Zelanda
por el violista Csaba Erdélyi (2002). Estas dos tltimas versiones se caracterizan
por suprimir las notas agregadas por Serly y poner los pasajes en su registro
original, pero, esencialmente, mantienen el esquema formal del Concierto: en
tres movimientos entrelazados, que se tocan casi sin solucién de continuidad,
como lo propuso Serly en su reconstruccidn.

El primero que realizé un andlisis critico de la reconstruccién del Concierto
fue el musicélogo hingaro Sdndor Kovdcs. En un primer articulo, «Reexamining
the Bartok/Serly Viola Concerto» (1981), sefiala algunas incongruencias entre
la reconstruccién de Serly y el manuscrito, ademds de enumera una serie de
errores de lectura del bosquejo manuscrito.

En un segundo articulo, «Formprobleme bei Bartdk’s Viola Konzert» (1982),
remarca que Serly en vida siempre insistié que bdsicamente el Concierto ya estaba
terminado por Barték, y que él se habfa limitado a completar algunos sitios
vacios y, primordialmente, habia realizado la orquestacién del acompafamiento
orquestal. No obstante, cuando ¢l mismo dejé una fotocopia del manuscrito
del Concierto en 1963 en el Archivo Barték de Budapest, los investigadores
pudieron comprobar que la obra, segtin el estado del bosquejo original, estaba
muy lejos de estar terminada. Y Kovdcs concluye (1982, p. 391):

Die allbekannte, weithin akzeptierte Rekonstruktion von Serly in ibrer drei-
sitzigen attacca-Form und ihren Uberleitungen wird durch Bartéks Manuskript
eindeutig als nicht authentisch ausgewiesen.

La muy conocida, y ampliamente aceptada reconstruccién de Serly con

sus tres movimientos y transiciones en forma de attacca resulta, al compararse
con el manuscrito, como no auténtica'.

En mi tesis doctoral (Kovacs, 2013), dedicada a este Concierto, no he
entrado a analizar en profundidad la problemdtica del segundo movimiento
porque, ademds de otros temas, la investigacidn se centra en el primer movi-

! Traduccién del autor.
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miento. Sin embargo, menciono que una de las hipdtesis que baraja Sdndor
Kovdcs en su articulo Formprobleme (1982) es la més plausible en resolver las
contradicciones entre el manuscrito y la reconstruccién de Serly del segundo
movimiento. Quiero centrar este articulo en el andlisis de estas contradicciones
y sugerir una hipotética solucidn.

2. La problemidtica del segundo movimiento
del Concierto para viola de Bartdk

Si nos remitimos a los documentos que hoy tenemos a nuestro alcance: el
manuscrito, accesible a través de la edicién facsimile (P. Bartdk, 1995) y las
cartas de Béla Barték a William Primrose (D. Maurice, 2004), se puede afirmar
que el segundo movimiento tal como estd publicado en las tres reconstrucciones
mencionadas no coincide con las indicaciones esbozadas por el autor. Hay dos
argumentos que avalan esta afirmacién:

1) El pasaje ubicado después del final del primer movimiento, que Serly
llama «Lento-Parlando», y en las ediciones de Peter Bartdk y Csaba Erdélyi se
denomina «Ritornello», concluye en el manuscrito? con un compds de 2/4 y
una nota Do con valor de negra:
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Figura 1. Fragmento del Lento-parlando, o Ritornello, del Concierto para viola de B. Bartdk.

Esto indica, sin lugar a duda, la intencién del autor de continuar con
un movimiento en 2/4, y no con un Adagio en 4/4 como figura en las tres
reconstrucciones publicadas. Ademds, la negra Do que escribe Barték a conti-

2 Todos los ejemplos del manuscrito son recortes extraidos de Béla Bartdk: Viola Concerto,

Facsimile of the Autograph Draft (Peter Bartdk, 1995).
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nuacién no pertenece al acorde de Mi mayor con el que comienza el Adagio.
Motu proprio Serly agrega al final del primer movimiento un solo de fagot que
tampoco figura en el manuscrito, y que las otras dos publicaciones suprimieron.

2) El segundo argumento estd relacionado con la duracién del movimiento.
Hay dos anotaciones de Barték de la duracién de la obra que se encuentran en el
manuscrito. Una primera que, aparentemente, es un esbozo inicial y provisional:

Lk Printed 10 U.8.A.

Figura 2. Recorte del margen inferior de la pdgina tres del manuscrito del Concierro para viola
de B. Bartdk.

Como muestra la Figura 2, en el margen inferior de la pdgina tres® se en-
cuentran tres cifras (10-5-31/2) cuya suma es 18 1/2 (minutos), y hay otra a la
derecha (25?) que, al estar junto a un signo de interrogacién y entre paréntesis,
posiblemente el autor haya descartado.

La otra anotacién, recogida en la Figura 3, que se ubica en el margen
superior de la pdgina trece del manuscrito, al incluir la especificacién de los
movimientos («zérel» significa movimiento en hingaro) y estar mucho mis
detallada, podemos considerar la versién definitiva:

| dEHe [:10 }-*" ., 201!5-"

Figura 3. Recorte del margen superior de pdgina trece del manuscrito del Concierto para viola

de B. Barték.

Aunque el autor no escribe el nombre o la indicacién de zempo, define con
detalle de minutos y segundos la duracién de cada uno de los movimientos
y la duracién total. Comparando ambas anotaciones, y centrdndonos en el
segundo movimiento, se observa que el autor mantiene la duracién de 5 mi-

* La numeracién de estas pdginas no figura en el manuscrito, es un agregado del editor de la
versién facsimile para poder identificar con mayor facilidad las diferentes pdginas.
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nutos, agregdndole solamente 10 segundos a esta segunda versién. Quedando
establecida la duracién que Bartdk le asigné al segundo movimiento, quiero a
continuacién comparar este valor con la duracién del segundo movimiento tal
como proponen las tres reconstrucciones del Concierto.

Llegado a este punto conviene, y para no crear confusién en el lector, aclarar
la nomenclatura empleada por los diferentes editores. Recordemos que, como el
manuscrito no incluye el nombre de los movimientos, ha sido responsabilidad
de cada editor asignar un nombre a los distintos movimientos. En el caso del
«movimiento lento», todos han coincidido en llamarlo Adagio. En cambio, hay
diferencias en nombrar el breve fragmento que se reproduce en Figura 5 y se
ubica en pédgina 2 del manuscrito. Serly lo llama Allegretto, y en la reconstruc-
cién de Peter Bartdk es llamado Scherzo, Erdélyi, por su parte, lo anota como
Scherzo: Allegretto. Pero se trata siempre del mismo pasaje, y registran una leve
diferencia en su duracién porque en el caso de los Scherzos, estos respetan una
repeticién que Serly no tomd en cuenta. Recapitulando, aunque difieren en la
nomenclatura, la estructura del segundo movimiento en las tres reconstrucciones
es la misma: consta de un Adagio, seguido del Allegretto o Scherzo.

Como la duracién de un movimiento no es un dato preciso, sino depende
de la interpretacién de cada artista, he reunido en un cuadro comparativo la
duracién del segundo movimiento en las interpretaciones de varios célebres

intérpretes:
Interprete* Afio Adagio | Allegretto-Scherzo

William Primrose (ed. Serly) desc. 46" 29
Jehudi Menuhin (ed. Serly) 1966 410 28
Hong-Mei Xiao (ed. P. Bartdk) 1998 425”7 40”
Kim Kashkashian (ed. Serly) 1999 4 327
Csaba Erdélyi (ed. Erdélyi) 2001 3297 44>
Tabea Zimmermann (ed. Serly) 2003 3°37¢ 27¢

Figura 4. Cuadro comparativo de la duracién del 2° movimiento del Concierto para viola

de B. Barték.
Que haya diferencias entre diversas interpretaciones es absolutamente normal,

sin embargo en ningtin caso corresponde la duracién del segundo movimiento
con la indicacién de Bartdk. En versiones de intérpretes excepcionales como

# Las referencias de las grabaciones se encuentra en el apartado 6. Grabaciones.
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William Primrose, Jehudi Menuhin o Kim Kashkashian el segundo movimiento
dura aproximadamente cuatro minutos. Aun sumdndole el material del Allegretto-
Scherzo, que en rigor es otro movimiento, ya que Bartdk lo separa del Adagio
con una doble barra, tampoco se llega a los cinco minutos y diez segundos
apuntados por el autor.

La primera conclusién a la que llego después de este breve andlisis es que
Bartdk se imaginé el segundo movimiento de su Concierto para viola de manera
diferente a la que figura en todas las reconstrucciones publicadas.

3. El Scherzo

Bartdk le envia a William Primrose una carta fechada el 8 de septiembre en
la que le comenta: «estoy muy contento de poder anunciarle que su Concierto
de viola ya estaba terminado como borrador, de tal manera que solo queda
por escribir la partitura...», que se cita en la Introduccién del Concierto en la
edicién de Serly (1950). En ella no habla de los movimientos de la obra. Sin
embargo, el 5 de agosto del mismo afio escribié una primera carta, que no
fue enviada, y que se encontrd entre sus papeles (Donald Maurice, 2004). En
esta, curiosamente, Barték menciona un esquema de cuatro movimiento [sic]
y un Ritornello para su Concierto:

However embryonic the state of the work still is, the general plan and ideas
are already fixed. So I can tell you that it will be in 4 movements: a serious
Allegro, a Scherzo, a (rather short) slow movement, and a finale beginning
Allegretto and developing the tempo to an Allegro molto. Each movement, or
at least 3 of them will be preceded by a (short) recurring introduction (mostly
solo of the viola), a kind of Ritornello.

No obstante el estado embrionario en el que la obra se encuentra, el
plan general e ideas ya estdn fijadas. As{ le puedo adelantar que serd en 4
movimientos: un Allegro serio, un Scherzo, un movimiento lento (bastante
corto), y un final comenzando con un Allegretto que desarrolla el tempo
hasta un Allegro molto. Cada movimiento, o por lo menos 3 de ellos, serdn
precedidos de una (corta) introduccién recurrente (mayormente de viola
sola), una especie de ritornello’.

Obviamente la idea inicial de un Concierto con cuatro movimientos, que
Barték barajaba en agosto, se redujo, en su proceso creativo, a tres movimientos
segtin lo especifica en el manuscrito®. Por tanto, se imponen la pregunta: ;de

> Traduccién del autor.
© Me refiero a la anotacién que se reproduce en Figura 3.
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qué manera habrd pensado reducir, respecto al primer esbozo, los movimientos
del Concierto?

Antes de formular una posible respuesta a este interrogante convendria
analizar todo el material del manuscrito. El primer movimiento (Allegro), es
el que mayor nimero de pdginas ocupa en el manuscrito: ocho pdginas. Y en
segundo lugar, en cuanto a volumen, se ubica el Gltimo movimiento (Allegretto
— Allegro molto): con cuatro pdginas. Légicamente, estos dos movimientos, que
enmarcan la obra, se habrdn mantenido del plan original. Por otra parte, estdn
el «<movimiento lento», que ocupa una sola pdgina, y el material del Scherzo,
que abarca tres sistemas de una pdgina. Por tanto, quedan tres alternativas
hipotéticas para suprimir uno de los movimientos anunciados en esta carta:

A) eliminar el Scherzo.

B) combinar el Adagio con el Scherzo, y en este orden, como transicién
hacia el dltimo movimiento.

C) una forma de Trio: Scherzo-Adagio-Scherzo para el segundo movimiento

Para analizar con mayor detalle esta tltima alternativa, quiero examinar el
material del Scherzo en la pdgina dos del manuscrito:
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Figura 5. Recorte del Scherzo en pdgina dos del manuscrito del Concierto para viola de B. Bartok.

Nos encontramos con tres temas:
1) los primeros 9 compases, que el autor sefiala con una letra «A»
2) los siguientes 7 compases, marcados con una letra «B».
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A continuacién anota «A B con 2 trompetas y cornos». De lo cual se puede
deducir que el movimiento se continta con la repeticién de A+B en un pasaje
orquestal con una instrumentacién de trompetas y cornos.

3) al final se encuentra un material temdtico de 8 compases.

A esto hay que afiadir que el Scherzo dura, segin los intérpretes de Figura
4, entre 40 y 44 segundos.

Para el andlisis de esta problemdtica quiero volver al argumento de la dura-
cién especificada por el autor. Recordemos que el autor anoté cinco minutos y
diez segundos para el segundo movimiento. Esto descarta de entrada la alter-
nativa A, ya que el Adagio dura, en promedio, unos cuatro minutos. Y con la
alternativa B, que es la que han escogido las tres reconstrucciones publicadas,
tampoco se llega a la duracién anotada. Quedando descartas por su duracién
las dos primeras alternativas, examinemos a continuacién la alternativa del 77io.

4. La alternativa del 77:0

Sdndor Kévacs, que fue jefe del Departamento de Musicologfa de la Acade-
mia Franz Liszt de Budapest, establece en su articulo «Formprobleme bei Bartdk’s
Viola Konzery» (1982) la siguiente hipétesis:

Mir scheit es als eine durchaus plausible Hypothese zu sein, dass Bartdk sein
Violakonzert mit einer leichten Abinderung in der Originalkonzeption, doch
unter der Beibehaltung der Idee dass das Gesamtwerk aus vier charaktermissig
verschiedenen Materialien bestehen soll, geplant hat. Dies wiirde also fiir das Ge-
samtwerk eine flinfieilig symmetrische Briickenform ergeben; eines der bevorzugten
Form-Modelle des reifen Bartoks. Wenn wir annehmen das der langsame Satz als
trioartiger Mittelteil eines grosseren Komplexes gedacht war, so kinnte dies u.a.
eine denkbare Motivation fiir seine ungewihnliche Kiirze, aber auch fiir das fehlen
des iiblichen Repriesenabschnittes angesehen werden, der in dieser (hypothetischen)
Konzeption durch die Wiederkehr des Scherzo-Teils hiitte ersetzt werden kinnen.

Me parece una hipétesis perfectamente plausible que Bartdk, con un leve
cambio en el concepto original de su Concierto para viola, haya planeado
que la obra en su totalidad se componga de cuatro materiales diferentes en
su cardcter. Esto darfa para la obra completa una estructura simétrica con
forma puente; un modelo formal preferido del Barték maduro. Si supone-
mos que el movimiento lento era pensado como una estructura central con
forma de 77io, dentro de un esquema mayor, podria ser este, entre otros,
un motivo para su extrafia brevedad, como también la falta de la habitual
reexposicién, que en esta (hipotética) concepcién es reemplazada por la
segunda repeticién del Scherzo’.

7 Traduccién del autor.

S40



UNA ALTERNATIVA AL DILEMA TEMPO-ESTRUCTURAL...

Si partimos de esta hipdtesis, entonces el segundo movimiento tendrfa una
forma de Trio: Scherzo-Adagio-Scherzo y este movimiento estarfa enmarcado, en
forma de puente, con el Allegro inicial y el Gltimo movimiento. Lo atractivo de
esta hipdtesis es que suprime todas las contradicciones mencionadas mds arriba.

5. El ritornello

En la carta del 5 de agosto ya citada, Barték menciona un ritornello, que
serfa un pasaje recurrente, mayormente de viola sola, que precederfa a varios
movimiento. Considero que la identificacién y ubicacién de estos ritornelli nos
dan indicios concretos para entender la estructura de todo el Concierro. En mi
tesis doctoral (Kovacs, 2013) le dedico un apartado especial al ritornello en el
Concierto para viola de Béla Bartdk, en el cual se especifica que el ritornello
estd compuestos por una primera parte con material del tema A del primer
movimiento, seguido de un pasaje instrumentalmente virtuoso.

El pasaje que se reproduce en Figura 1, redne ambas caracteristicas: comienza
con una variante del tema A del primer movimiento y se contintia con un
pasaje sumamente virtuoso. De hecho, en las reconstrucciones de Peter Bartdk,
igual que en la de Erdélyi, este pasaje figura como ritornello. Como ya se ha
sefialado en el apartado 2., este ritornello que estd situado al finalizar el primer
movimiento, por tanto, —enlaza con el segundo movimiento— concluye con
una negra Do en un compds de 2/4. Este Do, y la métrica del compds, son
precisamente, el comienzo del Scherzo.

El ritornello que se ubica al concluir el Adagio también desemboca en un
Do negra en el timbal. Ver Figura 6:

s

Figura 6. Recorte de pdgina 3 del manuscrito del Concierto para viola de B. Bartdk.
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6. Conclusidn

En el capitulo 2. de este articulo se argumenta que, tal como estd publicado
el segundo movimiento del Concierto para viola de Béla Bartdk, no coincide con
las anotaciones del manuscrito del autor, por los siguientes motivos: primero,
el ritornello situado al final del primer movimiento no conduce al Adagio que
figura en todas las reconstrucciones como segundo movimiento. Y, en segundo
lugar, que la duracién de este Adagio, tampoco coincide con las anotaciones de
Bartdk sobre la duracién del movimiento.

Ahora bien, si aplicamos la hipétesis de Sdndor Kovdcs, de un segundo
movimiento con forma de T7io: Scherzo-Adagio-Scherzo, llegamos a la siguiente
conclusién:

1) En cuanto a la forma, hay total coincidencia. Ya que tanto el rizornello
situado al final del primer movimiento conduce a un Do en compds
de 2/4, comienzo del Scherzo, (Figura 1). Como también el siguiente
ritornello, situado al final del Adagio, enlaza con el Scherzo, (Figura 6).

2) En relacién al argumento de la duracién del segundo movimiento: si se
unen los tres temas que componen el Scherzo, se llega a una duracién
aproximada de 40 segundos. Y si se suman los valores de la forma A+B+A
del T7rio (40”+ 4’+ 40”= 5°20”) se llega a una duracién de 5 minutos
y 20 segundos. Y esta duracién del segundo movimiento se aproxima
mucho a los 5 minutos y diez segundos indicados por el autor.

3) Quiero afiadir una observacién sobre el Scherzo con forma de Trio. Tal
como se observa en Figura 6, el ritornello situado al finalizar el Adagio
desemboca en el compds de 2/4 mencionado (segundo sistema de este
recorte).

Hay que destacar que en el manuscrito solo figuran los diez primeros com-
pases de la orquesta. Para todos los que hemos estudiado el Concierro para viola
es evidente que esta introduccién contintia con el pasaje de acordes de cuatro
notas (Figura 5, primer tema). Sin embargo, esta secuencia, aun teniendo toda
la 16gica musical, jno figura en el manuscrito! Aplicando el mismo razonamiento
se puede afirmar: también el ritornello al final del primer movimiento (Figura
1), continda, légicamente, con el primer Scherzo.

Por todo lo expuesto, con la hipétesis de Sdndor Kovdcs del segundo
movimiento del Concierto de viola con forma de Trio, se resuelven tanto los
problemas de forma, como de duracién, que plantean las reconstrucciones
publicadas hasta la fecha.

Cémo se imaginé Barték su Concierto de viola al escribir: «ya estd termi-
nado», nadie lo puede saber con certeza. Pero como conclusién de este trabajo
se deduce que la forma de 77io para el segundo movimiento, aun siendo

§42



UNA ALTERNATIVA AL DILEMA TEMPO-ESTRUCTURAL...

una hipdtesis, le da un sentido general a la obra que no se contradice con
las fuentes. Y, ademds, también respeta la preferencia de Béla Bartdk por las
formas simétricas.

Y para concluir. Una cosa es el campo académico y tedrico, en el que se
puede discutir sobre la validez, 0 no, de una reconstruccién. Y otra, es el dmbito
préctico donde se interpreta, se edita y se publica. La problemdtica del Concierto
para viola no se limita a cuestiones musicoldgicas, también se le suman asuntos
legales y editoriales. Segtin me ha comunicado el Departamento de Permisos de
la editorial Boosey & Hawkes, los derechos de autor del Concierto para viola
de Béla BartSk siguen vigentes en Europa hasta el afio 2049, lo que significa
que hasta esa fecha no se puede editar o publicar otra alternativa a la versién
oficial del Concierto. En consecuencia, y hasta dicha fecha, la propuesta del 770
para el segundo movimiento se mantendrd en el plano tedrico.
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EL CLARINETE SISTEMA ROMERO.
INSTRUMENTO OFICIAL PARA

LA ENSENANZA DEL CLARINETE
EN EL REAL CONSERVATORIO DE
MUSICA Y DECLAMACION

DE MADRID

2® Pedro RUBIO OLIVARES*

Introduccién

En abril de 1849 Antonio Romero y Andia (Fig. 1) realiza los ejercicios
de oposicién para la cdtedra de Clarinete del Conservatorio de Madrid. Por
aquellos dfas la fama de clarinetista virtuoso de Romero es ya considerable, algo
que podria explicar que fuera el dnico candidato que se presenta al examen. A
pesar de esto, el tribunal cumple punto por punto con las diferentes pruebas
estipuladas, entre ellas la de interpretar a primera vista Fantasia para clarinete
obligado, una dificil pieza compuesta para la ocasién por Ramén Carnicer, pro-
fesor de composicién del conservatorio. Al término de la oposicién el tribunal
otorga a Antonio Romero por unanimidad la plaza de profesor de Clarinete.
El proceso aparece reflejado de este modo en un diccionario publicado a finales
del siglo XIX:

En 1849 quedd vacante y fue sacada a oposicion la plaza de profesor
de clarinete del Conservatorio de Musica y Declamacién de M?# Cristina.
Muchos quisieron presentarse a la lucha, pero al solo nombre de Romero,
que la disputaba, se retiraron sin atreverse a competir con quién tan justa
nombradia habia alcanzado ya en el mundo artistico. No por esto se mo-
dificaron en lo mds minimo los ejercicios que el jurado tenfa dispuestos
para los opositores: al contrario, se llevaron con la mayor escrupulosidad, y
Romero los ejecutd con tanta perfeccion y satisfaccién tal del jurado, que
este le declaré por unanimidad apto para desempefar la Cdtedra objeto de

* Profesor en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid y en el Conservatorio
Profesional de Musica Joaquin Turina de Madrid.
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la oposicién y le propuso al Gobierno para que fuese nombrado, lo cual se
verificé por Real Orden de 24 de mayo de 1849 (reproducido en Veinti-
milla, 2002, pp. 137-138).

Son varias las referencias que nos indican que Romero tocé la pieza de
Carnicer con un clarinete de trece llaves, entre ellas las siguientes palabras
escritas por el propio Romero para la tercera edicién de su Mérodo completo
de clarinete:

Iwan Miiller presenté su Clarinete de 13 llaves en 1812, (...) y para
que se aprendiera a manejar convenientemente cada una de las 13 llaves,
compuso y publicé 30 ejercicios muy notables, los cuales sirvieron de gufa
a los que en el afio 1833 adoptamos en Espafia dicho sistema, como habfan
servido antes a los artistas de otros paises (Romero, 1886, p. 2).

Con anterioridad a este examen, Romero ya habfa conseguido hacerse con
los principales puestos musicales de Madrid: en marzo de 1844 ingresa en
la Real Capilla y en junio de ese mismo afio consigue una plaza en la Real
Banda de Alabarderos. Con el prestigio ganado como primer clarinete en las
orquestas de la capital y como autor del mencionado y ya por aquellos afios
muy estimado Método completo de clarinete (1845-46)" llega el nombramiento
de profesor del conservatorio. Es entonces cuando adquiere un clarinete de
«anillos movibles» (Sistema Boehm?) y abandona definitivamente el clarinete
de trece llaves.

Cuando en 1849 obtuve por oposicién la cdtedra de Clarinete del
Real Conservatorio de Msica y Declamaciéon de Madrid cref en mi deber
dedicarme a estudiar asiduamente el clarinete de anillos movibles a fin de
introducir en mi querida patria los adelantos de la vecina Francia (Romero,

1860, p. 1).

Sin embargo, a pesar de las evidentes mejoras, su interés en este sistema va
decayendo y concibe el suyo propio en 18537

! Véase: Rubio, P. (2013). El Conservatorio de Madrid y el método de clarinete de Antonio
Romero. Revista Miisica del RCSMM, n° 20, pp. 13-37.

% Llamado as{ por el flautista alemdn, inventor y constructor de instrumentos Theobald Boehm
(1794-1881). En 1832 disefia una flauta en la que por primera vez los agujeros estdn colocados
siguiendo las leyes de la actstica. Para que los dedos puedan accionarlos crea un sistema de anillos
que tendrd una gran influencia en los disefios posteriores de todos los instrumentos de viento-
madera (Waterhouse, 1993).

* Véase: Rubio, P. (2015). The Romero-System Clarinet. Historical Notes and Other Inquiries.
The Clarinet, vol. 42/2, pp. 54-59.
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Figura 1. Antonio Romero y Andfa, ca. 1886°.

El siglo XIX es la época de la mecanizacién de los instrumentos de viento-
madera, son los afios en los que los sencillos y elegantes disefios heredados del
siglo anterior se transforman en auténticas piezas de ingenierfa con un altisimo
nivel de sofisticacidon. Los constructores de instrumentos de viento, estimulados
por las necesidades de la nueva miusica romdntica, estaban a la bisqueda de
soluciones que dieran respuesta a los cambios que exigfa la sociedad surgida con
el cambio de siglo. Asi, los talleres mds importantes de Europa competfan por
crear modelos y mejoras que satisficieran a ese dindmico mercado. Son los afios
en los que Francia (Parfs en particular) se convertird en el referente mundial
de la fabricacién de instrumentos de viento con constructores de primerfsima
fila como Simiot, Baumann, Lefévre, Sax, Noblet, Gentellet, Guerre, Triébert,
los Buffet, los Martin, los Thibouville y tantos otros.

* Grabado extraido de: Romero, A. (1886). Método completo de clarinete, 3* edicién. Madrid:
A. Romero. Ejemplar conservado en la Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de

Madrid. Signatura: 1/437.
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Figura 2. Clarinete de trece llaves, ca. 1830-40°.

Hasta alrededor de 1830 a los instrumentos de viento-madera se les fueron
afiadiendo llaves sin que llegaran a interaccionar unas con otras. Sin embargo,
entre 1830 y 1840 se fragudé una auténtica revolucidén que cambié completa-
mente los disefios de flautas, oboes, clarinetes y fagotes, y propicié la aparicién
de nuevos instrumentos, entre los que destacé de forma significativa el saxofén.
Antonio Romero vivié en primera persona estos apasionantes afios gracias a sus
numerosos viajes a Parfs. En este contexto de efervescencia tecnoldgica surge
el clarinete Sistema Romero como uno de los sistemas mds complejos que se
llegaron a concebir y, por la calidad de su factura, estd considerado como una
de las cimas en la construccién de los instrumentos de viento del siglo XIX.

5> Clarinete de trece llaves, Thibouville Fils, Parfs, Francia, ca. 1830-40. Coleccién P. Rubio,
Madrid.
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Figura 3. Clarinete Sistema Romero, ca. 1867°.

En 1866 el clarinete Sistema Romero es adoptado como instrumento
oficial para la ensefianza de clarinete en el Real Conservatorio de Mdsica y
Declamacién de Madrid.

A través de este articulo intentaremos describir la relacién entre el Conser-
vatorio de Madrid y el clarinete Sistema Romero. Para ello nos apoyaremos en
los textos que el propio Romero dejé escritos sobre su invencién y la docu-
mentacién relativa conservada en la Biblioteca del Real Conservatorio Superior

de Musica de Madrid.

¢ Clarinete Sistema Romero, Lefévre, Parifs, Francia, ca. 1867. National Music Museum, Ver-
million, Dakota de Sur (Estados Unidos) n° 5924. Fotografia: Bill Willroth.
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El clarinete Sistema Romero

La flauta y el clarinete han sido seguramente los instrumentos de viento-
madera sobre los que mayor nimero de sistemas y mejoras de mecanismo se
han aplicado a lo largo de la historia. Pero mientras que en la flauta, como
en los demds instrumentos de viento, se buscaba siempre una mayor y mejor
emisién, afinacién y facilidad de digitacidn, en el clarinete, ademds de eso, los
constructores tuvieron que lidiar también con su complejo comportamiento
acustico. El clarinete actda actsticamente como un tubo cerrado y por lo tanto
su serie armdnica carece de los armdnicos pares. Esta particularidad hace que
sea el dnico instrumento de viento-madera que, al cambiar de registro, no lo
haga a la octava sino a la duodécima, es decir, una octava mds una quinta.
Desde el principio los fabricantes tuvieron que enfrentarse a serias complica-
ciones de afinacién entre los registros del nuevo instrumento: si se afinaba
bien el primer registro los demds quedaban irremediablemente desafinados
y viceversa (Carse, 1965). De hecho, durante las primeras décadas del siglo
XVIII el clarinete existié como dos instrumentos distintos: el «chalumeau», en
el que podian tocarse satisfactoriamente las notas graves del primer registro,
y el «clarinete barroco», con un cdlido y brillante registro agudo pero con un
pobre y desafinado registro grave. Serd en torno a 1760 cuando los fabricantes
de instrumentos conseguirfan un clarinete relativamente solvente en toda su
extensién (Rice, 2003).

Este particular comportamiento acustico plantea ademds dos importantes
desafios a constructores e instrumentistas. Por un lado, la llave de registro, una
parte del instrumento esencial para obtener las notas agudas, es necesaria a su
vez para la produccién de otras notas, es decir, el mismo orificio tiene mds
de una funcién. En consecuencia los fabricantes se ven obligados a buscar un
compromiso con la consiguiente e inevitable pérdida de calidad en la emisién
y la afinacién. Y por otro, el clarinete es el dnico instrumento de viento en el
que, después de levantar todos los dedos al tocar el primer registro, el instru-
mentista tiene que seguir abriendo llaves para producir las llamadas «notas de
garganta» (Fig. 4) y poder llegar asi al segundo registro. Esto hace que cada
vez que aparece una de esas notas, los dedos de la mano izquierda tengan que
abandonar su posicién natural en busca de las mencionadas llaves.

Desde principios del siglo XIX los constructores de instrumentos de viento
intentaron solucionar estos problemas con el desarrollo de mecanismos cada vez
mds complejos. En este entorno de bdsqueda y experimentacién surge el Sistema
Romero. Su creador quiso dar una solucién definitiva a todos los retos actsticos
y de digitacién que limitaban la versatilidad del clarinete en comparacién con
otros instrumentos como la flauta o el violin. En el taller del célebre construc-
tor de instrumentos Lefévre, Romero consiguié un disefio eficaz a la par que
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Figura 4. Notas de garganta en el clarinete.

BT
]

elegante dando una respuesta satisfactoria a todos los problemas planteados’. El
instrumento tenfa al mismo tiempo una factura mecdnica exquisita y delicada
que destacaba por su sofisticacién entre todos los demds sistemas de clarinete
que surgieron por aquellos afos.

Figura 5. Clarinete Sistema Romero, ca. 1880°.

7 Los disenos del nuevo clarinete se patentaron en Parfs en 1862 y 1867.
8 Clarinete Sistema Romero, Lefévre, Paris, Francia, ca. 1880. Familia Santos-Respaldiza,
Madrid. Fotograffa: P. Rubio.
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Objetivos del sistema

El clarinete Sistema Romero tiene dos objetivos principales. 1: corregir los
problemas de afinacién y de emisién de las «notas de garganta», y 2: solucio-
nar los problemas técnicos que surgen al tocar dichas notas. Para mejorar la
afinacion y la emisién se taladra el tubo en el sitio actisticamente correcto y
en lugar de ser controlados por los dedos de la mano izquierda, las tres no-
tas se manejan con los anillos de la mano derecha accionados por los dedos
indice, medio y anular (Fig. 6). El que las «notas de garganta» se controlen
con la mano derecha nos lleva a la solucién del segundo objetivo: evitar los
movimientos bruscos de la mano izquierda cuando se tocan las llaves de las
tres notas mencionadas. Tal como nos dice el propio Romero en la 32 edicién
de su Meétodo completo de clarinete.

Las ventajas que ofrece el Clarinete Sistema Romero son las siguientes:
(...) 3°. Dar igualdad de fuerza y de timbre a todos los sonidos de la exten-
sién general del Clarinete, facilitando la emisién, y evitar los movimientos
violentos de los dedos (Romero, 1886, p. 9).

G TABLA ‘GI:.NE t

onidos e produe
Tmhlq Tas motas graves del ||| imer veuglin perteneee
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Figura 6. Tabla de posiciones del clarinete Sistema Romero’.

? Imagen extraida de: Romero, A. (1886). Método completo de clarinete, 3* edicién. Madrid:
A. Romero. Ejemplar conservado en la Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid. Signatura: 1/437.
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Los documentos

La memoria explicativa (Documento n° 1 del Apéndice).

El 5 de octubre de 1864, Romero presenta una memoria al Conservatorio
de Madrid solicitando que el clarinete Sistema Romero sea adoptado como
instrumento oficial para la ensefianza del clarinete. Se trata de un extenso y
pormenorizado informe donde se detallan todas las caracteristicas del nuevo
instrumento y sus ventajas frente al clarinete de trece llaves y el Sistema Boehm.
El Conservatorio nombra a continuacién una comisién para que analice las
mejoras aplicadas al clarinete, tras lo que emitird su informe correspondiente.
Dicha comisién estard formada por los profesores de viento-madera del con-
servatorio, el fagotista Camilo Melliers, el oboista Carlos Grassi y el flautista
Pedro Sarmiento, junto al profesor de Armonifa Miguel Galiana y presidida
por el profesor de Composicién, Emilio Arrieta. El 4 de diciembre de 1864 la
comisién entrega su informe, favorable en todos sus puntos al nuevo sistema
de clarinete tras un exhaustivo andlisis de todas sus caracteristicas. El asunto
toma cardcter oficial en Junta Facultativa auxiliar el 23 de enero de 1865. Ese
dfa se lee la memoria explicativa de Antonio Romero y el consiguiente informe
de la comisién. La acogida es calurosisima por parte de todos los miembros de
la Junta y se toman las siguientes decisiones al respecto:

1) La adopcidén exclusiva en adelante para la ensefianza de clarinete en el
Conservatorio del nuevo clarinete Sistema Romero.

2) Recomendar al Gobierno para alguna distincién honorifica al autor por
dicho invento.

3) Proponer igualmente al Gobierno que se auxilie la propagacién del clari-
nete Sistema Romero con la libre introduccién de dichos instrumentos,
es decir, sin gastos de aduana, mientras no se fabriquen en Espafia.

4) Recomendacién al Gobierno para la adopcién del nuevo clarinete Sistema
Romero en las musicas militares.

5) Compra de seis a ocho de dichos instrumentos con destino a la clase de
clarinete del Conservatorio para uso de los alumnos que por sus escasos
recursos no puedan comprar el nuevo clarinete.

Siguiendo los acuerdos tomados por la Junta Facultativa, el director solicita
a las autoridades que el nuevo clarinete sea adoptado como instrumento oficial
para la ensefianza del clarinete en el centro. Como resultado se promulga la Real
Orden de 23 de febrero de 1866 por la que se adopta oficialmente el clarinete
Sistema Romero para la ensefianza de clarinete en el Real Conservatorio de
Masica y Declamacién de Madrid.
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Lefévre-Bié', proveedor oficial (Documento n° 2 del Apéndice).

El 28 de abril de 1865 durante la Junta general del Conservatorio de Madrid

se lee una instancia remitida por Paul Bié.

Mr. Paul Bié fabricante de instrumentos musicos en Parfs (...) expone
que habiendo sido elegido por el Sr. D. Antonio Romero para ejecutar el
mecanismo de su nuevo sistema de clarinete que ha sido privilegiado en
Francia por quince afios para cuya ejecucién ha puesto el mayor cuidado
posible hasta llegar a satisfacer los deseos del inventor, y proveyendo de
clarinetes de los sistemas anteriores a casi todos los primeros artistas es-
pafioles desde el afio 1833 a Vuestra Excelencia suplica se digne honrarle
con el titulo de proveedor de clarinetes del Real Conservatorio de Musica
y Declamacién de Madrid''.

Es légico pensar que detrds de esta gestidn estaba el propio Antonio Romero
con el objetivo de promocionar e introducir su sistema de clarinete utilizando
todos los medios posibles. No en vano Klosé'?, profesor de clarinete del Con-
servatorio de Parfs, habfa realizado los mismos pasos pocos afios antes con su
clarinete de «anillos movibles» o Sistema Boehm. Algo que Romero conocia
bastante bien gracias a sus recientes viajes a Parfs'®. La Junta no ve inconveniente
alguno y la solicitud se aprueba por unanimidad.

10 Lefévre. Fdbrica de instrumentos musicales parisina creada en 1812 por Frangois Simon
Lefévre (ca. 1789-1856). Desde el principio se especializa en flautas y clarinetes con los que
adquiere gran fama en toda Europa. En 1855 se hace cargo del negocio Paul Alphonse Bié
(1824-1893). El prestigio adquirido hard que el nombre de Lefévre se conserve a pesar de
cambiar la marca varias veces de duefio a lo largo del siglo XIX. En 1886 la empresa pasa a
manos de André Thibouville (1831-1891) y en 1900 el primogénito de André, Desiré Thibou-
ville (1861-4?), serd el propietario de la empresa hasta su desaparicién en 1913 (Waterhouse,
1993; Rubio, 2016).

" Acta Junta General de 28 de abril de 1865. Biblioteca del Real Conservatorio Superior
de Miusica de Madrid. Archivo General. Actas claustro. Libro 174 (1830-1868). Material no
publicado.

12 Hyacinthe Klosé (1808-1883). Clarinetista y compositor francés. Fue profesor de clarinete
del Conservatorio de Parfs y autor de un célebre método de clarinete para el Sistema Boehm,
posiblemente el mds conocido y usado en todo el mundo. En 1843 patenta junto al constructor
Louis Auguste Buffet el clarinete de «anillos movibles» mds tarde denominado Sistema Boehm. Es
el tipo de clarinete usado actualmente en todo el mundo excepto en Alemania y Austria (Weston,
1971).

5 Entre 1851 y 1864 estdn documentados hasta cinco viajes de Antonio Romero a Parfs
(Veintimilla, 2002).
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Fig. 7. Catdlogo André Thibouville, portada (1892-93)'.

Hasta su desaparicién en 1913, la marca Lefévre habfa hecho uso en su
publicidad del escudo de armas de la Casa Real Espafiola y de la condicidn
de proveedores del Conservatorio de Madrid. En esta solicitud puede esta-
blecerse, por tanto, el origen del vinculo entre el Conservatorio de Madrid
y la marca Lefévre. No disponemos por el momento de documentos que nos
muestren el uso que de este privilegio hizo Paul Bié, pero, a juzgar por los
catdlogos de sus sucesores, vemos que estos lo interpretaron de una forma
mds general, sin la mencién expresa de «proveedor de clarinetes» y utilizando
en un lugar destacado el escudo de la Casa Real Espafiola, debido sin duda
a la conexién de la Corona Espanola con el Conservatorio de Madrid®. Asi

14 Catdlogo de André Thibouville. Archivo F. Camboulive, La Couture-Boussey, Francia.
1> El Conservatorio de Madrid se crea por Real Decreto el 15 de junio de 1830 bajo la
proteccién de la reina Marfa Cristina.
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aparece en la portada del catdlogo de André Thibouville (Fig. 7), junto al
texto «Fournisseur du Conservatoire Royal de Madrid», y en el de Thibouville-

Creutzer (Fig. 8), donde figura el escudo de Espafia en el encabezamiento
de la primera pdgina.
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Fig. 8. Catdlogo Thibouville-Creutzer, primera pdgina (1903)"°.

La publicidad decimondnica hacfa amplio uso de las medallas ganadas en
las exposiciones y de los escudos de las casas reales a las que provefan como
signo de distincién y calidad. Tal como se puede observar, por ejemplo y sin
ir mds lejos, en una factura del Salén Romero (Fig. 9). En ella vemos, junto el
escudo de la Casa Real Espafiola, todas las medallas conseguidas por la empresa
a lo largo de los afios en las exposiciones de la industria.

!¢ Catdlogo de Thibouville-Creutzer. Archivo P. Rubio, Madrid.
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Fig. 9. Factura comercial del Salén Romero (encabezamiento), 1891".

El clarinete perdido

El 20 de febrero de 1946 Aurelio Ferndndez'®, el profesor de la asignatura
de Clarinete del Conservatorio de Madrid por esos afios, elabora una relacién
de los instrumentos que se guardan en el aula de clarinete (documento n° 3
del Apéndice). En este documento se describen tres instrumentos: un clarine-
te Sistema Boehm en Sib, un clarinete Sistema Boehm en La y un clarinete
Sistema Romero'’.

Existe otro documento que menciona este clarinete (documento n° 4 del
Apéndice). Se trata de una pdgina de un inventario general sin fecha. En ella
aparecen algunos pianos, los instrumentos de viento-madera, dos trompas, una
trompeta y tres trombones del inventario de viento-metal. Por la coincidencia

17 Factura comercial del Salén Romero (31 de enero de 1891). Archivo P. Rubio, Madrid.

'8 Aurelio Ferndndez Gémez fue alumno de Miguel Yuste en el Conservatorio de Madrid,
ganando el Primer premio de clarinete en 1912. Ocupé el puesto de profesor de clarinete
del Conservatorio de Madrid entre 1943 y 1950. Ademds, fue miembro de la Real Banda de
Alabarderos, de la Banda Municipal de Madrid y clarinete solista de la Orquesta Filarménica de
Madrid (Weston, 1977).

! Relacién de los instrumentos que existen en la Clase de Clarinete. Biblioteca del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Archivo Histérico-Administrativo, libro 183.
Agradezco a Eva Jiménez Manero la informacién sobre estos importantes documentos.
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de datos con el documento anterior, se tratarfa del listado que recogié la infor-
macién proporcionada por Aurelio Ferndndez y los demds profesores del centro.

Los dos clarinetes Sistema Boehm descritos en ambos documentos se conser-
van en el Museo de instrumentos del Conservatorio de Madrid, pero el clarinete
Sistema Romero por desgracia ha desaparecido. En 1990 el conservatorio se
traslada a su presente ubicacién en la calle Santa Isabel. Este clarinete parece que
nunca llegé al edificio actual. El Museo de instrumentos del Conservatorio de
Madrid se cred en el afio 2007. Antes de esa fecha, salvo contadas excepciones,
parece que no hubo un control riguroso sobre los instrumentos antiguos y la
ausencia del clarinete pasé desapercibida. El que no se le estampara ninguna
numeracion, tal como hacen muchos museos del mundo, hace pricticamente
imposible hoy dfa su identificacién.

Fig. 10. Clarinete Sistema Bochm, ca. 1880%.

% Clarinete Sistema Boehm, Buffet-Crampon, Parfs, Francia, ca. 1880. Coleccién P. Rubio,
Madrid.
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Hemos visto cémo el conservatorio, al aceptar el instrumento de forma
oficial, propone la compra de varios clarinetes Sistema Romero. Sin embargo,
no se ha encontrado hasta el momento documentacién alguna que avale dicha
adquisicién. Es posible que el clarinete desaparecido fuera uno de los que se
pudieron comprar en torno a 1865. Quizd con el paso de los afios se fueron
perdiendo y en 1946 solo quedara uno. Por otra parte, también cabe la po-
sibilidad de que Romero cediera uno o varios clarinetes al conservatorio poco
después de ser aceptado como instrumento oficial. El caso es que ante la falta
de documentacién cualquiera de estas suposiciones es posible.

Clarinetes Sistema Romero del modelo descrito por Aurelio Ferndndez en
1946 solo se han localizado tres en museos y colecciones de todo el mundo: en
la Edinburgh University Collection of Historic Musical Instruments, Edimburgo,
Reino Unido; en la Bate Collection, Oxford, Reino Unido y en el National Music
Museum, Vermillion, Dakota de Sur, Estados Unidos. El ntimero de clarinetes
Sistema Romero conservados es sorprendentemente bajo, por el momento solo
diez ejemplares localizados (Rubio, 2016, p. 50), y los pocos museos que lo
poseen lo tienen considerado como una de las joyas de sus colecciones; como,
por ejemplo, el Museo de instrumentos musicales de Bruselas (MIM), uno de
los museos mds importantes del mundo. El dnico clarinete Sistema Romero
que atesora este museo puede contemplarse en la exposicién permanente como
muestra de la sofisticacién alcanzada por los instrumentos de viento-madera

en el siglo XIX.

Probables causas de la desaparicién del Sistema
Romero

Como hemos visto anteriormente, Romero decide presentar su instrumento
lo mds perfecto posible construido de una forma racional, segtin las leyes de la
acustica y sin ceder al conformismo de los instrumentistas. Sin embargo, estos
son y serdn un eslabén clave en la cadena del mundo musical. El nuevo modelo
ofrecfa importantes mejoras, pero a expensas de un cambio importante en la
digitaciony de la necesidad de un complejo y delicado mecanismo que, ademds
de potencialmente dificil de mantener, elevaba sensiblemente el precio del ins-
trumento®’. A pesar de esto, no nos debe extrafiar la perseverancia de Romero;
su actitud era el reflejo de la época, un periodo de bisqueda que incitaba a la
investigacién y a los cambios. Ademds, Romero, firmemente convencido de las

' En el catdlogo del constructor Thibouville-Creutzer del ano 1903, el modelo Sistema Boehm
mds sencillo estd al precio de 200 francos, mientras que el Sistema Romero estd marcado en 450
francos.
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ventajas de su sistema, sabfa perfectamente que algo parecido habia ocurrido
anteriormente en la flauta con las innovaciones de T. Boehm vy, pocos afios
antes, con el clarinete de «anillos movibles» de Buffet/Klosé. Tiempo después
se quejard amargamente del conformismo de la mayorfa de los clarinetistas.

Sin embargo de tantos triunfos obtenidos en buena lid, y de las ventajas
que nadie ha negado a mi sistema, en Espafia son muy pocos los profesores
que lo han adoptado, sucediendo ahora lo que antes sucedié con el sistema
Boehm, que unos pretextan que su precio es muy elevado y otros que no
tienen tiempo para hacer los breves estudios que exige a los que se sirven
del Clarinete de 13 llaves, siendo la verdad que lo que falta a los mds es
la firme voluntad que da el amor al Arte; pues el coste del nuevo clarinete
es mucho menor que el de los tres que se necesitan del antiguo para tocar

en orquesta (Romero, 1886, p. 10).

De hecho no sélo el clarinete Sistema Romero era una rareza en Espafia en
1886, afio de la publicacién de la 32 edicién del Método completo de clarinete
de Romero, sino que eran contados los clarinetistas espafioles que se habfan
cambiado al Sistema Boehm.

Ni mis buenos deseos, ni el publico ¢jemplo que di (...) fueron sufi-
cientes para conseguir que se generalizase en Espafia el Clarinete sistema
Boehm, el cual sélo fue adoptado por cuatro de entre los numerosos dis-
cipulos que tuve bajo mi direccién mientras fui profesor del Conservatorio
(Romero, 1886, p. 5).

Al cambio de digitacién y al precio del instrumento hay que sumar que, a
pesar del entusiasmo inicial de las autoridades espafiolas, el apoyo al clarinete
Sistema Romero no fue més all4 de recomendar su uso en el Conservatorio de
Madrid y en las bandas de musica del ejército espafiol. Por el contrario, Klosé,
el profesor de clarinete del Conservatorio de Paris por aquellos afios e inven-
tor del clarinete Sistema Boehm, si que consiguié que en Francia el clarinete
de anillos movibles fuera declarado obligatorio el en el Conservatorio y en el
ejército. Aun asf no fue una tarea ficil tal como nos relata el propio Romero:

Aunque el clarinete sistema Boehm, o de anillos movibles, tiene in-
negables ventajas sobre el de 13 llaves, no se adoptd con gran rapidez en
Francia, su cuna, ni tal vez se habrfa adoptado aun, si no se hubiera decla-
rado obligatorio en el Conservatorio y en el ejército. (Romero, 1886, p. 4).

Por otra parte, el clarinete Sistema Romero casi con toda seguridad era un
instrumento que se adquirfa por encargo. Esto hacfa que no fuera un modelo
que los constructores tuvieran en «stock», algo que podria explicar la escasez
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de instrumentos conservados. Con todo, gracias al catdlogo del constructor
Thibouville-Creutzer, sabemos que el clarinete estuvo a la venta desde 1864
hasta al menos 1913, por lo que esperamos que puedan aparecer mds clarinetes
Sistema Romero en el futuro en museos y colecciones privadas.

Conclusién

A través de este articulo hemos tratado de documentar la relacién entre el
Conservatorio de Madrid y el clarinete Sistema Romero, un sistema de clarinete
que refleja de forma paradigmdtica un periodo de busqueda y experimentacién
que se dio en los instrumentos de viento-madera a mediados del siglo XIX. La
descripcién y contextualizacién del material relativo conservado en la Biblioteca
del RCSMM esperamos que contribuya a documentar un instrumento que
puede considerarse como la aportacién mds importante que hizo nuestro pafs
al progreso de los instrumentos de viento-madera en el siglo XIX.
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APENDICE

Documentos

Los documentos se han organizado por orden cronoldgico. Se ha respetado
el uso de mayusculas y la puntuacién del texto, los términos se han repre-
sentado con la ortograffa actual y se han reproducido las palabras abreviadas.
Las palabras subrayadas constan asi en el documento original. Junto con una
breve descripcién de cada documento hemos incluido entre corchetes palabras
y frases en cursiva con comentarios e indicaciones para la mejor comprensién
del texto. Cuando existen dudas sobre la transcripcién de alguna palabra he-
mos colocado el siguiente signo [?]. Todos los documentos se conservan en el
Archivo Histérico-Administrativo del RCSMM.

Documento n° 1

Archivo General. Actas del claustro. Libro 174 (1836-1868). Junta Facul-
tativa auxiliar del dia 23 de enero de 1865. Se expresa el pesar de la Junta por el
Jallecimiento de Antonio Orfila y Rotger, cantante aficionado vinculado al conser-
vatorio. Se lee la solicitud de Antonio Romero para que su clarinete sea examinado
con el objeto de ser aprobado y adoptado por el conservatorio. A continuacién se
lee la orden de la Direccién nombrando la comision examinadora. Acto seguido se
lee igualmente el dictamen favorable de la comision y se proponen las medidas de
apoyo al nuevo sistema de clarinete y a su inventor. Una solicitud de una alumna
pensionada abre un debate sobre la problemdtica que conlleva este tipo de alumnado.
Barbieri propone la creacidn de una clase de canto exclusivamente en espaiol. Esto
abre un debate entre los miembros de la Junta.

Madrid veintitrés de Enero de mil ochocientos sesenta y cinco

[Anotados al margen] Sres. Romero, Segovia, Barbieri, Arrieta, Diez, Martin,
Gimeno, Salas, Hernando vocal y secretario.

A la una del dfa se reunié la Junta facultativa auxiliar, presidiendo por la
indisposicién del Excmo. Sr. Director el Sr. Don Hilarién Eslava asistiendo los
Sres. vocales que al margen se exponen y el Secretario que inscribe.

Leida el acta de la Junta anterior fue aprobada.

Acto continuo y antes de tratar de acuerdo alguno la Junta acordd hacer
constar en el acta el sentimiento que todos tenfan de haber perdido al tan asiduo
entusiasta e inteligente compafiero el Sr. D. Antonio Orfila y Rotger (Q. S.
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G. h.) y a cuya grata memoria la Junta al reunirse después de su fallecimiento
le dedicaba este justo y merecido recuerdo.

Pasdndose a los asuntos que debfan ocupar a la Junta, se leyé la siguiente
solicitud.

«Excmo. Sr.= Los defectos de afinacién y sonoridad de que adolece el clarinete
llamado de trece llaves y las dificultades de ejecucién casi insuperables del mismo,
impiden a los Compositores emplear tan bello instrumento en ciertas tonalidades,
lo cual coarta con frecuencia la inspiracién encerrdndolos en un circulo sumamente
estrecho; pues aunque haya algunos profesores de dicho instrumento que a fuerza
de constancia en el estudio llegan a ejecutar con bastante soltura en todas los
tonos, el efecto que producen cuando estos contienen mds de dos sostenidos o
tres bemoles, deja mucho que desear a los oidos delicados porque el instrumento
carece de afinacién e igualdad en muchos sonidos especialmente en varios de
los pertenecientes al primer registro=En todo el curso de mi vida artistica he
deplorado que un instrumento que por su grande extensién, simpdtico timbre,
dulzura y brillantez ocupa un lugar muy preferente en la instrumentacion carezca
de la facultad de ejecutar con perfeccién en todos los tonos y he deseado hallar
los medios de remediar tan grave falta=Este deseo tomd en mi mente mayores
proporciones cuando en el afio de 1849 tuve la honra de ser nombrado por S.
M. en virtud de publica oposicién, profesor de clarinete de este Real Conserva-
torio y sabedor de que hacfa unos diez afios que en Francia se habfa empezado
a usar un nuevo sistema de clarinete, llamado sistema Boehm, adquir{ uno al
momento, y como su estudio me demostrase que tenfa algunas ventajas sobre
el de trece llaves, lo adopté para mi uso y para aquellos de mis discipulos que
quisieran aprovecharlas=Dichas ventajas me hicieron desear otras, y cuando en el
afio de 1851 fui a Parfs, me hice construir clarinetes con dos llaves nuevas que
facilitasen la ejecucién de algunos pasos.=En el afio de 1853 concebi un nuevo
proyecto de mejora que comuniqué al fabricante M. Auguste Buffet de Parfs, el
cual lo acogié con entusiasmo ofreciéndome ponerlo por obra pero después de
algunos ensayos lo abandond. En 1857 participé mi propdsito a M. Trieber (sic),
hdbil mecdnico de la misma capital y nada satisfactorio me comunicé en los cinco
afios siguientes. Impaciente por ver realizado mi proyecto y estando cada vez mds
persuadido de su conveniencia marché nuevamente a Paris en 1862 y lo confié a
M. Paul Bi¢, discipulo y sucesor del célebre fabricante de clarinetes M. Lefévre,
de cuyo nombre y marca es propietario, el cual se encargd de ejecutar cuanto yo
le indicase hasta dejarme satisfecho, siempre que yo pagase todos los gastos que
se ocasionaran. Tres meses consecutivos asist{ diariamente a los talleres de M.
Bié al cabo de los cuales consegui que me hicieran dos modelos de Clarinete del
sistema que yo habfa concebido, los que presenté en las oficinas correspondientes,
acompafiados de los respectivos dibujos y explicaciones, y obtuve el privilegio
de invencién por quince afios. Como dichos modelos tenfan aun defectos ma-
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teriales que corregir y mis descos de acercarme a la perfeccién iban creciendo
a medida que obtenfa resultados fue preciso emplear dos afios mds de trabajo
durante los cuales he recibido otros varios modelos que después de examinar he
devuelto dando las instrucciones para vencer las dificultades que en cada uno se
presentaban, y por dltimo he tenido que hacer un nuevo viaje a Parfs en el que
con diez y siete dfas de trabajos a mi vista he podido ver realizados mis deseos.
Confieso que el éxito obtenido ha superado a mi proyecto primitivo pues en él
s6lo me proponia facilitar la ejecucién de las notas

y mejorar la afinacién y aumentar la sonoridad de las mismas asi como
estas otras

M

T
T be

A

pero una vez conseguido esto, que unido a las mejoras anteriormente rea-
lizadas por el sistema Bochm en las notas

J )

et 7o

AJ

b@ be .

C,é’k)
i
HER

hacfan un instrumento bastante completo en afinacién y regularidad de
ejecucién me ocupé en la reforma de las notas
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que en los anteriores sistemas carecfan de las cualidades que yo deseaba,
y en dar distinta colocacién a algunas llaves, dando todo ello por resultado
el Clarinete que privilegiado en Francia bajo la denominacién de Clarinete
Sistema-Romero, tengo el honor de presentar a V. E. suplicdndole se sirva
ordenar que sea examinado por cuantas personas juzgue competentes, y que si
merece una completa aprobacién sea adoptado por esta respetable escuela y se
haga obligatoria su adquisicién a todos los alumnos que en adelante ingresen
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en ella con objeto de estudiar el clarinete=Las pruebas publicas que de mi nue-
vo sistema de clarinete he hecho en Parfs, Barcelona y Madrid y la favorable
opinién que de él han formado las respetables personas que lo han examinado,
me hace esperar obtener la alta honra que solicito para bien del arte y de la
juventud estudiosa=Dios guarde a V. E. muchos afios. Madrid 5 de octubre
de 1864.= Excmo. Sr.= Antonio Romero y Andfa=Excmo Sr. Director del Real
Conservatorio de Mdusica y Declamacién.»

Se ley6 también la orden de la Direccién nombrando la comisién exami-
nadora.

[Anotados al margen] Arrieta, Galiana, Melliers, Sarmiento y Grassi.

«Hay un sello de la Direccién» Con arreglo a lo que proviene el articulo
142 para el examen de obras, los Sefiores Profesores de la segunda clase de
Composicién, segunda de Armonfa superior, de Flauta, de Fagot y de Oboe,
cuyos nombres al margen se expresan, compondrdn la comisién que ha de exa-
minar e informar acerca del Clarinete Sistema Romero que su autor el profesor
de esta ensefianza en el Conservatorio, presenta para que sea adoptado en su
clase respectiva, para cuyo examen e informe se seguird el orden marcado en
dicho articulo 142 para el examen de obras, como la disposicién mds andloga
para este caso. Madrid 6 de octubre de 1864=El Director accidental=Hilarién
Eslava=Enterado M. Galiana = Sarmiento = Grassi = Melliers = Arrieta= Al
Sr. Emilio Arrieta presidente de la comisidn, segtin reglamento para que una
vez puesto el enterado por los demds profesores que la componen sefiale el dia
que hayan de reunirse y dirija la citacién consiguiente»

A continuacién se leyé el dictamen de la comisién que a la letra dice asi.

«Excmo. Sefior=Los profesores que tienen la sefialada honra de componer
la comisién encargada del examen del Clarinete sistema Romero, deseosos de
corresponder a la confianza en ellos depositada y de colocarse a la altura que la
importancia del caso requiere, han hecho un estudio minucioso de los sistemas
andlogos que han precedido al que nos ocupa inventados por los mds afamados
mecénicos de Europa, y en verdad que nada puede ser ni mds elocuente, ni mds
terminante en favor del sistema de nuestro eminente profesor y compatriota el
Sr. D. Antonio Romero y Andifa que la exposicion siguiente de las reformas
introducidas por unos y otros con objeto de perfeccionar muchas de las notas
de la escala del Clarinete=La reforma hecha en el Clarinete por el Sistema Ro-
mero tiene dos objetos. El 1° es mejorar la afinacién e igualar la sonoridad de
todos los sonidos y el 2° Facilitar la ejecucion.=Ventajas que resultan del sistema
Romero comparado con el de 13 llaves.=Objeto primero=En el clarinete de 13
llaves carecen de exacta afinacién y son pobres de sonoridad las notas siguientes'

! Los signos sobre las notas hacen referencia a las digitaciones de horquilla con una afinacién
y emisién deficiente en el clarinete de trece llaves. El cédigo utilizado es el empleado por Anto-
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Las que de ellas estdn sefialadas con una rayita debajo, pueden también
ejecutarse por medio de llaves, con lo que salen unas afinadas; pero como
dichas llaves no se pueden emplear cémodamente mds que en los pasos cro-
mdticos y en algunas que proceden por tonos, los que contienen intervalos de
tercera, cuarta, etcétera[?] entre los que se encuentran los arpegios tan propios
del Clarinete, tienen que ejecutarse con las posiciones indicadas, sobre dichas
notas, resultando desafinacién y desigualdad de sonoridad=El sistema Boehm,
aplicado al clarinete por el profesor Klosé y el factor Augusto Buffet de Paris,
corrigié dichos efectos en las notas
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y ha perfeccionado estas otras notas
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con lo cual se obtienen el ler objeto de la reforma del sistema Romero
que es mejorar la afinacién e igualar la sonoridad en todos los casos y en todo

nio Romero en la primera edicién de su Método completo de clarinete (1845-46). El signo «v» lo
utiliza para el Fa del primer espacio (Romero, 1845-46, p. 11). El signo «*» para el Sib bajo el
pentagrama y su duodécima, el Fa de la quinta linea (p. 14). Por tltimo, el signo «+» Romero lo
emplea para el Fa# del primer espacio y su octava, el Fa# de la quinta linea (p. 28).
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En el Clarinete de 13 llaves era imposible la rdpida

Objeto 20
repeticién con pureza y afinacién de los intervalos siguientes

género de pasos

GE
w%.,
1 -Mm“¢
R~
ﬂuu- L
R3]
’ - g
B! £
(Bl
| X ¢mw/
LI
LR
LI
il

gl
o
1

e
&
]

4
hid |

+
-]l

3

=

w7y

»
e 7

L

ba
3

¥

I
mu._.”ﬂ RIS
T _uﬂJ — __.J
g
Bk 5
ﬂu@_; ’I | W
e —w:ﬁcﬂ

[ 3 1
e ’. e
B |
— A J n.n__c
9l £
e N
Tu 12 B AT S
fbu -V__.. —’hn /
A J RS

N S

b

be

-
be

be / bd / be

104

¥

be 7 b

b
e

7
&

y 9 )

o

YTV

Q)—
L4

L
iy 2
-

[

bd / be

1) |
N
l}Mvn/ ﬂ._v Iy
1) 1T »

IS I
U U N
L] —lu.u I
il LI
iﬂ === \W
N
i
y ™R

AR I
—W#\Ij |1..—h
L_.J LVW
B e
N
ﬂﬁ 1y ,M_ b_u
Vil i
ki Bl
™ i
NG NG

§68



EL CLARINETE SISTEMA ROMERO. INSTRUMENTO OFICIAL...

- ad

v/ @

v/

el

'C_/"

B

1

K

)

v/

)
3

e et
e 4

“
)

o)
7

S e

1 T
1T

7o

prm— p— —" e "‘u ! p— | |
oy J

g

7o

e

e

e

g

D

8 hastaF—H
L

b

>
D&

r—
gl

T
b T

T
T

T

T

T
T

T
T

&y [ He | D@ | @ V& @

be be b

4

be

Ve @ 5gf

- [ [

#¥

f o = = ~— ] []

Q
L
=
[\P]
g
<
Q
=
g
g
o
-
Q
I
1%}
<
=
R
Q
«
3]
[P}
=
o
w
o
2
w
Q
st
3
8
n

..sigue como el ejemplo anterior

JLJd L Ld

N7



Pepro RuBio OLIVARES

.

...sigue como los dos ejemplos anteriores.

I
S

El sistema Boehm hizo posible la ejecucién de todos los intervalos en que
toman parte estas notas

g o —
o 4 4 4 4 b :1 P

El sistema Romero conserva las reformas correspondientes a estas
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y crea la fdcil ejecucién de todos los pasos en que toman parte las siguientes
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que de una inmensa dificultad en los sistemas anteriores, facilitando ademds

la ejecucién de los siguientes trinos
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por la buena colocacién dada a la llave con que ellos se e¢jecutan=La falta
de afinacién y la carencia absoluta de sonoridad de estas dos notas

han sido perfectamente remediadas por el sistema Romero haciendo los dos
cuerpos del centro del instrumento de una sola pieza y esto ha permitido abrir
el agujero por donde salen dichas notas en el sitio que les corresponde segtin
la divisién de la columna de aire=FEl ha sido hasta el dfa una
de las notas mds defectuosas del

clarinete porque el mismo agujero que se abrfa para producir las docenas
superiores a las notas del primer registro, se empleaba para dicha nota, resul-
tando que ella carecfa de sonoridad y las docenas se resentian de dureza, lo
cual ha remediado el sistema Romero abriendo un agujero especial para dicha
nota, en el sitio correspondiente=Las notas

también carecfan de homogeneidad en los sistemas anteriores siendo ademds
de muy dificil ejecucidn; el sistema Romero ha facilitado extraordinariamente
esta, y ha remediado aquellos defectos=Resumen=El Clarinete dio un gran paso
hacia la perfeccién cuando Miiller inventé para él su sistema de trece llaves
y mejoré notablemente con la aplicacién que hizo Klosé a dicho instrumento
del sistema de anillos movibles inventado para la Flauta por Boehm=El sistema
Romero aprovechando lo bueno de cada uno de sus predecesores, modificando
algunas de las mejoras antes proyectadas y perfeccionando lo que nadie habia
intentado reformar, ha venido a realizar un gran progreso pues con dicho
sistema se pueden ejecutar con afinacién correcta y sin movimientos violentos
las escalas cromdticas, las diatdnicas en todos los tonos y modos, los trinos
mayores y menores, los mordentes y grupetos sobre todos los grados de la
escala cromdtica y los arpegios en todos los tonos recorriendo con facilidad
la extensién general del Clarinete=La comisién no encuentra palabras Excmo.
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Sr. para tributar al Sr. Romero todo lo que se merece por su importantisima
reforma. Largos afios de profundas meditaciones, una perseverancia de que
hay muy raros ejemplos, repetidos y costosos viajes al extranjero y cuanto ha
sido necesario en fin sacrificar en pro de la constante idea de perfeccionar el
precioso instrumento que tantos recursos ofrece a los compositores, han dado
felizmente, el admirable resultado que hemos tenido la satisfaccién y el orgullo
de demostrar clara y terminantemente=El Sr. D. Antonio Romero y Andia me-
recerd siempre por tal concepto el bien del arte y de su patria que le reconocerd
como a uno de sus hijos mds ilustres. Los que tenemos el honor de suscribir
este informe consideramos el Clarinete sistema Romero trabajo digno de toda
clase de recompensas tanto por parte del Gobierno de S.M. como de todas
las personas que se interesan por el progreso del arte musical=Dios guarde a
V.E. muchos afios. Madrid a 4 de Diciembre de 1864=Emilio Arrieta=Miguel
Galiana=Camilo Melliers=Carlos Grassi=Pedro Sarmiento=Excmo. Sr. Director
del Real Conservatorio de Mdusica y Declamacién»

Después de demostrar la junta su viva satisfaccion al Sr. Romero por su
invento y de manifestarse varias opiniones acerca de lo que podria hacerse
para propagarle rdpidamente como asi mismo para proponer una recompensa
a su autor se leyeron los articulos del 138 al 41 inclusive de las Instrucciones
vigentes para la ensefianza, y se acordé por unanimidad lo siguiente.

1o La adopcidn exclusiva en adelante para la ensefianza de Clarinete en el
Conservatorio del nuevo Clarinete Sistema Romero.

2° Recomendar al Gobierno para alguna distincién honorifica al autor
por dicho invento, pudiendo ser la de ascenderle a Caballero Comendador de
Carlos 3° o de Isabel la Catélica una vez que tiene la cruz sencilla de aquella
orden desde Mayo de 1857.

3° Proponer igualmente al Gobierno que se auxilie la propagacién del
invento por los medios siguientes. 1° Con libre introduccién de dichos instru-
mentos {nterin no se fabriquen en Espafia; 2° Con recomendacién al Ministerio
de la Guerra por el de Fomento para la adopcién del nuevo clarinete sistema
Romero en las mdsica militares, y 3° con la compra, con cargo al capitulo
del presupuesto de Fomento a que corresponda de seis a ocho de dichos ins-
trumentos en que se dotara la clase del Conservatorio cuya ensefianza estd a
cargo del autor para que a los discipulos que por sus escasos recursos y por
tener ya instrumentos de los otros sistemas no puedan comprar el nuevo, se
les facilite asi su estudio confidndoles para ello aquellos durante el tiempo de
su ensefianza escolar.

Terminado este asunto fue lefda la siguiente solicitud.

«Excmo. Sr.=Dfa. Mercedes Ortiz, alumna pensionada de este Real Con-
servatorio, el que V. E. tan dignamente preside, con el debido respeto a V.
E. hace presente: que precisindola pasar a Italia acompafiada de su familia, y
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necesitando para ello el competente permiso=A V. E. suplica se digne conceder
a la que expone el mencionado permiso con el objeto indicado. Gracia que
espera recibir de la bondad de V. E. cuya vida ruega a Dios guarde muchos
afios. Madrid a 1° de Febrero de 1865=Mercedes Ortiz=Excmo. Sr Director
del Real Conservatorio de Musica y Declamacién»

El Secretario expuso que la Direccién al presentar la anterior solicitud a la
Junta auxiliar facultativa lo hacia con el objeto de consultarla acerca de lo que
en adelante deberfa hacerse con los alumnos pensionados que generalmente son
pocos los que terminan su carrera defraudando asi las miras del Conservatorio
y del Gobierno sin ninguna ventaja para el arte pues hasta las empresas de
los teatros de Zarzuela que continuamente los contratan y solicitan a la mitad
de su educacién artistica deben estar convencidos ya de que es tan inconve-
niente para su progreso artistico cuanto desgraciado para la suerte de tan mal
aconsejados jévenes. Ahora, que ademds de ese mal, que ha sido inevitable por
mediar siempre hasta individuos de esta misma Junta ya como empresarios o
como mediadores, se presenta este nuevo caso inspirado indudablemente por la
benignidad practicada, la Direccién opina que es cuestién importante la de fijar
la conducta decididamente que deba seguirse en adelante, lo cual a su juicio no
debe ser otra que la de atenerse estrictamente al cumplimiento y observancia
de lo prescrito en las obligaciones de los alumnos pensionados.

La Junta después de un detenido examen acordd se concediese el permiso
a Dfia. Mercedes Ortiz para ir con su familia a Italia, y que [en] adelante
la Direccién debe hacer cumplir con firmeza a los alumnos pensionados las
obligaciones que por esta circunstancia contraen, y castigar sin vacilacién a los
que falten...aceptadas y firmadas por ellos y sus padres tutores o encargados.

El Sr. Barbieri pidié la palabra para hacer una proposicién la cual hecha
fue que se destinase una de las clases de Canto en la que no se permitiese
cantar mds que con letra espafiola. Habiendo manifestado el Sr. Barbieri para
apoyo de su proposicién que entre otras consideraciones la que principalmente
le motivaba era el asegurar por ese medio el que en una clase todos los dis-
cipulos cultivasen el género de la Zarzuela, el Sr. Hernando expuso que a su
juicio serfa medio mds apropdsito del deseo del Sr. Barbieri el restablecer en
los concursos publicos un serie de premios de Zarzuela segin se hizo el afio
1855 en que se instituyeron los Concursos pues de esa manera ni se coartaba a
ningtin profesor de la ensefianza de Canto a dar la educacién que juzgase mds
adecuada a las facultades de cada uno de sus discipulos, ni se singularizaba el
cantar con letra espafiola en una sola clase lo cual parecia indicar que en las
obras se habfa de cantar en idioma extranjero exclusivamente y que ello habfa
diferencia esencial en el método de ensefiar a cantar: consiguiéndose ademds
de salvar estos inconvenientes con el restablecimiento del concurso a premio
de Zarzuela, el estimular por igual a los discipulos de todas las clases de Canto
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lo cual era justo pues de todas ellas habfan salido y salfan continuamente los
discipulos contratados para los Teatros de Zarzuela. El Sr. Salas y también
el Sr. Barbieri opinaban porque en el Conservatorio se debfa cantar sélo en
idioma espafol sirviéndose del repertorio de la Zarzuela y de Operas italianas
traducidas. No opinando del mismo modo varios Sres. Y manifestando el Sr.
Segovia lo dificil que era traducir las éperas italianas en buenos versos liricos
para cantar, el Sr. Hernando se detuvo en demostrar que el Conservatorio
estaba mds interesado que nadie en trabajar para contribuir al desarrollo de los
Teatros liricos espafioles como lo patentiza altamente que el de la Zarzuela,
s6lo que hasta ahora existe, ademds de deber su creacién a discipulos suyos ha
sido sostenido y es alimentado, excepto algunas importantes personalidades, por
discipulos de las clases del Conservatorio. Hechos que destruyen por completo
la vulgaridad de decir que los profesores de Canto del Conservatorio desdefian
la zarzuela, siendo asi que todos sus discipulos se escrituran en los teatros que
cultivan este género. Y para el mejoramiento de la ensefianza del Canto excito
a la Junta y principalmente al Sr. Salas a que en comisién se estudiase el plan
de estudios que hay establecido para esta ensefianza y que si algo se crefa afiadir
a lo tan estudiadamente establecido se hiciese sin demora alguna. Volviendo a
insistir en la conveniencia de establecer concurso de Zarzuela como asi mismo
de Opera y de Fuga, la Junta por unanimidad que la Direccién propusiese al
Gobierno que en los Concursos publicos se instituyesen los dichos de Zarzuela,
de Opera y de Fuga con las respectivas series de premios.
Terminé la Junta a las cinco
El Secretario
Rafael Hernando
[Rubricado)

Documento n° 2

Archivo General. Actas del claustro. Libro 174 (1836-1868). Junta General
del dia 28 de abril de 1865. Se abre un debate entre los asistentes sobre la convenien-
cia 0 no de hacer oposiciones para la plaza vacante en la cdtedra de declamacion.
El asunto se resuelve mediante votacidn, ganando por un amplio margen los que
estdn a favor de las oposiciones. Acto seguido se propone a los miembros del tribunal,
entre los que estd el escritor Juan Eugenio Hartzenbusch. El célebre guitarrista Julidn
Arcas y Lacal presenta una instancia ofreciéndose para la creacién de una cdtedra de
guitarra en el Conservatorio, la Junta lo acepta por unanimidad. Rafael Hernando,
secretario de la Junta, presenta a la Direccion General de Instruccion piblica una
solicitud para la creacidn de una academia de milsica, dicha Direccion General
pide asesoramiento al Conservatorio. La Junta no ve inconveniente alguno en su
creacidn. Por dltimo se lee una solicitud de Paul Bié, constructor de instrumentos
de miisica de Paris y fabricante del clarinete Sistema Romero, solicitando le sea

S74



EL CLARINETE SISTEMA ROMERO. INSTRUMENTO OFICIAL...

concedido el titulo de proveedor oficial de clarinetes del Conservatorio de Madrid.
La Junta accede por unanimidad.

Madrid, veintiocho de Abril de mil ochocientos sesenta y cinco.

[Anotados al margen] Sres. Segovia, Barbieri, Arjona, Romero, Galiana,
Mufioz, Compta, Sarmiento, Saldoni, Bayona, Grassi, Aranguren, de Juan,
Gimeno, Monasterio, Broca, Espin, Ovejero, Zabalza, Hijosa, Diez, Aguirre,
Melliers, Martin, Inzenga, Puig, Salas, Gil, Arrieta, Aguado, Mendizdbal, Her-
nando. Secretario.

A las doce y media se reunié la Junta General presidiendo el Director
accidental Sr. D. Hilarién Eslava, asistiendo los Sres. vocales que al margen
expresan y el Secretario que suscribe.

Leida el acta de la anterior Junta General fue aprobada.

Seguidamente se pasa al primer asunto el que se debfa ocupar la Junta y que
era el cumplimentar la orden de la Direccién General de Instruccién publica
que se leyd y que a la letra dice asi.

«Direccién General de Instruccién publica=Negociado [?]=Excelentisimo
Sr.=Ascendido por Real orden de esta fecha el Profesor supernumerario de
Declamacién de ese Conservatorio D. Joaquin Arjona a la clase de numerario
por fallecimiento de D. José Garcfa Luna ha dispuesta esta Direccién que
se formule a la mayor brevedad la propuesta que previene el articulo 26 del
Reglamento para la oportuna provisién de la plaza que resulta vacante a con-
secuencia del expresado ascenso, cuidando Vuestra Excelencia de remitir a esta
Direccién General las dos ternas de que trata el articulo citado. Dios Guarde
a Vuestra Excelencia muchos afios. Madrid 16 de Abril de 1865=El Director
General=Eugenio Ochoa=Hay una ribrica=Excelentisimo Sr. Director del Real
Conservatorio de Musica y Declamacién.»

El Sr. Presidente manifesté a la Junta que antes de que resolviese la mejor
manera de cumplimentar dicha orden, crefa oportuno hacer una resefia de lo
que habfa ocurrido con motivo de la dltima propuesta andloga que se hizo
conforme al método establecido por la Junta General, para que con completo
conocimiento de todos los hechos acordase hoy lo que estimase mds conveniente.
Profirié pues que remitida en primero de Junio las ternas pedidas por la Direc-
cién General de Instruccién publica al acordar el 13 de Marzo la creacién de
una plaza de profesor supernumerario de Solfeo, y cuya terna fue resultado de
la publica oposicién que la Direccién y la Junta General formarla efectué segtin
sus mutuos acuerdos, la Direccién General de Instruccién puiblica nombré en
15 de Septiembre ultimo profesor supernumerario de Solfeo a D. Justo Moré
en conformidad con lo propuesto por el Director del Conservatorio en 20 de
Febrero dos meses antes de pedir las ternas y en las que no fue incluido por
no haberse presentado a la oposicién; y solo en 30 de Octubre recayd otro
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nombramiento de profesor supernumerario a favor de D. José Pinilla que fue
el propuesto en primer lugar en la terna mandada por el Director y la Junta
General y en cuyo nombramiento se prevenia que en la provisién de las plazas
de profesores supernumerarios del Conservatorio se observase estrictamente la
letra del articulo 26 del Reglamento.

Enterada la Junta empezé una detenida discusién en que tomaron parte
principal los Sres. Segovia, Barbieri, Romero, Monasterio y Ovejero, a favor de
que se mantuviese el solemne[?] acuerdo de la Junta General y de la Direccién
de formar la terna del resultado de publica oposicién de los que quisieran figurar
en ella, y los Sres. Salas y Arjona para que en esta ocasién se formase la terna
sin oposicién. Los principales argumentos que presentaron los primeros fueron:
que el método de oposicién era el mds equitativo pues a nadie exclufa y tenfa
el gran resultado de demostrar la aptitud necesaria para la ensefianza, cuyo
plan y programa estén de desear en la Declamacién que no se oponfa en nada
a la letra del Reglamento, que si no previene la publica oposicién tampoco la
excluye y que siendo en todos casos el mds oportuno para evitar la influencia
de naturales simpatias, en el presente era mds necesario por corresponder la
casi totalidad de la Junta a las ensefianzas musicales: que si el sueldo era corto
para que se presentasen los principales actores, tan pequefio era para que fuesen
nombrados: que el ser eminente actor prdctico no demostraba por eso sélo el
ser buen maestro que necesita mucha meditacién y razonamiento detenido para
dirigir y ensefiar a saber estudiar al discipulo. Los segundos fundaron los suyos
en lo dificil de sujetar a programa ordenado la ensefianza de Declamacién la
cual debe dirigir una gran eminencia y que el sueldo era mezquino para que
se presentasen a ejercicios de oposicidn.

Declarada suficientemente discutida la cuestién la mesa puso a votacién
«Si quedaba subsistente o no el acuerdo de que la formacién de la terna fuese
resultado de publica oposicién de los en ella quisiesen figurar».

El resultado fue que quedaba subsistente y que asi se verificarfa en el pre-
sente caso por 22 votos contra 10.

Habiendo sido votacién nominal dijeron que Si los Sres. Segovia, Barbieri,
Romero, Galiana, Mufioz, Compta, Bayona, Grassi, Aranguren, de Juan, Monas-
terio, Broca, Ovejero, Hijosa, Diez, Melliers, Martin, Inzenga, Puig, Mendizdbal
que teniendo que ausentarse hizo constar que se adherfa a la mayorfa, Secretario
y el Presidente y que no los Sres. Arjona, Sarmiento, Saldoni, Gimeno, Espin,
Zabalza, Aguirre, Salas, Gil y Arrieta haciendo observar los dos dltimos que al
opinar asf lo hacfan por considerar que la naturaleza de esta ensefianza es de
las que no se prestan a oposicién.

Pardndose al nombramiento del Tribunal que habia de formar el programa y
juzgar de las oposiciones fueron elegidos los Sres. D. Hilarién Eslava, presidente,

S76



EL CLARINETE SISTEMA ROMERO. INSTRUMENTO OFICIAL...

D. Antonio M2 Segovia, D. Juan Eugenio Hartzenbusch, D. Tomds Rodriguez
Rubi, D. Joaquin Arjona, D. Antonio Pizarroso y D. Manuel Catalina.

El Sr. Presidente expuso a la Junta que habiendo pedido la superioridad in-
forme al Conservatorio acerca de una instancia (la cual fue lefda por el Secretario)
elevada por D. Julidn Arcas y Lacal en solicitud de que se cree una cdtedra de
guitarra cuya direccién se le confiera renunciando desde luego al sueldo que se
sefialase a dicha plaza crefa lo mds a propdsito para recompensar el justo mérito
de tan distinguido profesor proponer para el nombramiento de Maestro hono-
rario que previene el articulo 100 y en cuyo primer caso puede comprender al
Sr. Arcas, el cual, con lo que autoriza el articulo 103 puede realizar su deseo de
transmitir sus conocimientos a algunos discipulos, sin el inconveniente de crear
constitutivamente en el Conservatorio una ensefianza que por ahora no puede
constituir carrera lucrativa a los jévenes que la siguieran. La junta hallando muy
justas las razones que expuso el Presidente en ambos sentidos acordé undnime-
mente que hallaba muy acertado el proponer para el nombramiento de Maestro
honorario del Real Conservatorio a D. Julidn Arcas y Lacal.

Se leyd otra orden de la Direccién General de Instruccién publica que a
la letra dice asi.

«Excelentisimo Sr.=Direccién General de Instruccién publica=Negociado
Octavo=Adjunta remito a Vuestra Excelencia la instancia que ha presentado
D. Rafael Hernando en solicitud de que se cree una academia de musica
acompafiada de un proyecto memoria para la misma, a fin de que ese Real
Conservatorio lo examine en Junta de Profesores e informe si puede contribuir
a la formacién de dicha sociedad artistica. Dios guarde a Vuestra Excelencia
muchos afios: Madrid 17 de Abril de 1865=El Director General=Eugenio de
Ochoa=Hay una rdbrica=Excelentisimo Sr. Director del Real Conservatorio de
Msica y Declamacién.»

No halldndose bastante determinado si se halla relacién a solo el Conser-
vatorio o si referfa a los elementos que hubiera en Espana se acordd undni-
memente «que hay suficientes elementos para la formacién de la institucién
bien estudiada concebida y proyectada por D. Rafael Hernando y a la que por
sus importantes y utilisimos fines ambicionarfa todo artista de mérito prestar
generosa y eficaz cooperacidn.

Ultimamente el Presidente manifesté a la Junta que iba darse lectura a una
exposicién solicitando una gracia de la Direccién del Conservatorio en lo cual
no hallaba perjuicio pero por cuya resolucién querfa fuese examinada tanto
por si acaso les ocurriese alguna observacién de su conveniencia cuanto por
parecerles bien su otorgamiento tuviese mds importancia.

Se leyé la exposicién que decia a la letra.

«Excelentisimo Sr.=Mr. Paul Bié fabricante de instrumentos musicos en Paris
calle de Rambuteau n° 93 y 95 sucesor de Lefevre Pére y propietario de esta
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marca de fdbrica Lefevre 4 Parfs a Vuestra Excelencia expone que habiendo sido
elegido por el Sr. D. Antonio Romero para ejecutar el mecanismo de su nuevo
sistema de clarinete que ha sido privilegiado en Francia por quince afios para
cuya ejecucién ha puesto el mayor cuidado posible hasta llegar a satisfacer los
deseos del inventor, y proveyendo de clarinetes de los sistemas anteriores a casi
todos los primeros artistas espafioles desde el afio 1833 a Vuestra Excelencia
suplica se digne honrarle con el titulo de proveedor de clarinetes del Real
Conservatorio de Musica y Declamacién de Madrid=Gracia que espera alcanzar
de la bondad de Vuestra Excelencia cuya vida guarde Dios muchos afios. Paris
8 de Abril de 1865=Excelentisimo Sr.=Paul Bié=Excelentisimo Sr. Director del
Real Conservatorio de Musica y Declamacién de Madrid.»

La Junta hallando exactas y atendibles las razones expuestas y no encon-
trando que pudiese resultar perjuicio a ningtin Espafiol por no existir desgra-
ciadamente fabricantes de estos instrumentos opind undnimemente por que la
Direccién del Conservatorio autorice a Mr. Paul Bié para que en su fdbrica y
etiqueta pueda usar el titulo de Proveedor de Clarinetes del Real Conservatorio
de Musica y Declamacién de Madrid.

Termind la Junta a las tres y media

El Secretario
Rafael Hernando
[Rubricado)

Documento n° 3

Archivo Histérico-Administrativo, libro 183. Aurelio Ferndndez, profesor de la
asignatura de Clarinete, realiza un listado de los instrumentos que tiene en su aula.

[Sello oficial del Real Conservatorio de Musica y Declamacidn]
Relacién de los instrumentos que existen en la clase de Clarinete.

1-Clarinete sistema Boechm marca Buffet en ébano de dos cuerpos y estuche
para dos clarinetes. Este instrumento estd en sib y lo tiene en su poder Don
Julio Gémez*.
1-Clarinete sistema Boehm marca Buffet de dos cuerpos en La. Este instru-
mento estd en poder de los que asisten a la Clase de Conjunto.
1-Clarinete en sib-en boj sistema Romero.
Madrid 20 de febrero de 1946
El profesor
Aurelio Ferndndez

[Rubricado]

*Este instrumento fue entregado en febrero de 1951 por D. Julio Gémez

§78



EL CLARINETE SISTEMA ROMERO. INSTRUMENTO OFICIAL...

Documento n° 4

Archivo Histdrico-Administrativo, libro 183. Pdgina 15 de un inventario ge-
neral sin fecha. Por la coincidencia de datos con el documento anterior, se trataria
del inventario que recogid la informacion proporcionada por Aurelio Ferndndez y
los demds profesores del centro. Se podria situar entre febrero de 1946 y febrero de
1951, si tenemos en cuenta la fecha de devolucidn del clarinete por parte de Julio
Gomez que aparece en el documento n° 3. A continuacion reproducimos la seccion
de los instrumentos de viento-madera. La palabra Boehm aparece siempre escrita
de forma incorrecta como Bohem. En la siguiente transcripcion la hemos corregido,
todo lo demds se reproduce tal cual estd.

Inventario

Instrumentos de Viento Madera

2-Flautas sistema Boehm de metal.

1-Flautin sistema Boehm de madera.

1-Oboe en Do mayor, de construccién francesa, sistema «ESCUELA DE
PARIS», con la marca siguiente: F. Lorée (Paris) Série K.K.8.

1-Oboe en Do mayor, de construccién francesa, sistema «ESCUELA DE
PARIS», con la marca siguiente: F. Lorée (Parfs) Série K.K.28.

Ambos instrumentos con estuche bastante deteriorado. Faltan sus pequefios
accesorios, boquillero, destornillador, etc. Los instrumentos, aunque usados,
estdn bien.

1-Clarinete sistema Bochm marca «<BUFFET» en ébano, de dos cuerpos y
estuche para dos Clarinetes. Este instrumento estd en SI bemol y lo tiene en
su poder el Bibliotecario del Centro D. Julio Gémez, segin acredita el adjunto
recibo que acompafia a este Inventario.

1-Clarinete sistema Boehm marca «BUFFET» de dos cuerpos, en LA. Este
instrumento estd en poder de los que asisten a la clase de Conjunto Instru-
mental.

1-Clarinete en SI bemol, en boj, sistema «<ROMERO».

2-Fagotes marca BUFFET.

1-Fagot marca BUFFET en estado inservible.
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SISTEMAS ORGANOLOGICOS DEL
TROMBON DESDE EL S. XIX.
APLICACION EN LA BANDA DE
MUSICA Y EN EL REPERTORIO
BANDISTICO ESPANOL

2® Jayier ESCRIBANO REDONDO*

esde la aparicién del trombén de varas' como instrumento en el siglo

XV, obviando su evolucién inicial desde sus antecesores de metal,

como la trompeta natural o trompeta bastarda (Ferrando y Yera, 2005,
p- 41), este no ha experimentado grandes cambios. Bdsicamente, las evoluciones
organoldgicas han sido los aumentos en los didmetros de tubos y campana desde
el siglo XVIII, asi como la inclusién del transpositor con la aparicién de los
sistemas de vdlvulas en el siglo XIX.

Uno de los autores que ha profundizado en el estudio de los aspectos
histéricos del trombdn ha sido Trevor Herbert. Herbert (2006) apunta que el
trombdn de varas se basa en un concepto de elegante simplicidad, que lo llevé a
sobreponerse a las limitaciones que otros instrumentos experimentaban, como
es el caso de la trompeta natural, etc. Gracias a su manejo cromdtico, pronto
se convirtié en un instrumento de extraordinaria versatilidad y distintivo ca-
rdcter idiomdtico. Esta distincién y capacidades sin igual en los instrumentos
de viento metal del siglo XVIII garantizaron para el trombén varios siglos de
popularidad. También sefiala Herbert (2006) que el trombdn de varas tan solo
ha necesitado algin pequefio ajuste desde el siglo XV para llegar hasta nuestros
dfas con un marcado estatus instrumental. Ello se hace evidente en cédmo el
trombdn de varas ha resistido las fuertes adversidades generadas en el siglo XIX

* Profesor titular del Cuerpo de Profesores de Musica y Artes Escénicas de la Comunidad de
Madrid en la especialidad de Trombén. Titulado Superior en Trombén y en Pedagogfa por el
RCSMM. Mdster Universitario en Creacién e Interpretacién Musical por la URJC. Profesor de
Trombén en CPM Victoria de los Angeles y CPM de Gertafe.

! Originalmente llamado sacabuche en Espaiia.
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con la aparicién de los sistemas de vélvulas (pistones y rotores), y en cémo los
distintos tipos de trombones incorporaban estos ingenios mecdnicos.

Tomando las apreciaciones de Herbert (2006) como punto de partida, este
trabajo se centrard en el final del siglo XIX y en cémo el trombdn de varas ha
ido sorteando obstdculos, para finalmente pervivir dentro de la banda de musica,
imponiéndose sobre los avances organoldgicos aparecidos durante el citado siglo.

Los trombones con sistema de vdlvulas® presentaban importantes ventajas en
la construccién y en el manejo con respecto a los trombones de varas:

— La construccién y comercializacién de los trombones de pistones se
llevaba a cabo con tremendo éxito por los principales constructores
en Europa y EE. UU.

— Los trombones de pistones se construfan en grandes cantidades
facilmente (Herbert, 20006).

— Existia gran similitud en el manejo con otros instrumentos que
inclufan el mismo sistema mecdnico; lo cual implicaba que la ense-
flanza se podia llevar a cabo por un mismo profesor de viento metal
para diferentes instrumentos, y que no requerfa conocimientos del
particular manejo de la vara.

— Los pistones facilitaban un manejo suave y rdpido al musico, de
pasajes con figuraciones mds ornamentadas (Herbert, 20006).

Tal y como senalan Ferrando y Yera (2005), en esa época se construian
mds trombones de pistones que de varas, «lo cual constituyd una seria amenaza
que no llegd a cuajar, dado que el sonido del trombén de varas era de mids
calidad que el de pistones». (p. 68).

Segtin Herbert (2006), durante la segunda mitad del siglo XIX habia mds
musicos de trombdn de pistones que usuarios del sistema de varas. El desarrollo
de la clase media trabajadora incentivé el crecimiento de un nuevo segmento
de consumo de instrumentos musicales. Los musicos amateur demandaban la
construccién de instrumentos a gran escala tanto en Europa como en EE. UU.

No obstante, ambos sistemas convivieron. Tanto en catdlogos de instrumen-
tos como en tratados de la época se observa una rivalidad entre los sistemas
de varas y pistones, que perdurard hasta la vuelta a la supremacia de la vara
bien avanzado el siglo XX.

Las continuas innovaciones de los sistemas de vdlvulas llegaron a su punto
4lgido con las invenciones de Adolphe Sax. Este constructor trabajé mucho para
que sus instrumentos se abrieran paso en las bandas europeas del siglo XIX.

2 En adelante: trombén de pistones.
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Imagen 1 Wirth's, A. (1870): Escuela de trombén alto, tenor y bajo’.
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Imagen 2 Catdlogo de instrumentos de metal de la marca J. H. Zimmermann. 18994

* Fuente: Herbert, T. (2006): The trombone. Gran Bretana: Yale University Press.
# Fuente: http://kimballtrombone.com/trombone-history-timeline/19th-century-second-half/
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Imagen 3 Pintura aparecida el periddico L 'Illustration, representando una exhibicién de

instrumentos en 1864, que incorporaban las novedades organoldgicas disefiadas por A. Sax’.

Este disefio de A. Sax perdurd, puesto que atin en el afio 1923 el trombédn
de seis pistones se comercializaba en Francia, como muestra mds adelante la
Imagen 3.1 extraida del catdlogo de instrumentos de Charles Gras.

Los datos recopilados® en el Archivo Municipal de la Villa, referentes a
la Banda Municipal de Madrid” del afio 1909, muestran claramente cémo
la igualdad de uso del sistema de varas y del sistema de pistones estaba tan
patente, que la que pretendfa ser la banda de referencia de la época, incluyé
la misma cantidad de instrumentos de los diferentes sistemas. En el listado del
primer instrumental para la BMM adquirido al distribuidor Viuda e hijos de
Hipélito Lahera y fechada el 12 de marzo de 1909, se aprecia cémo, de los
ocho trombones comprados, cuatro de ellos eran con sistema de varas (marca
BESSON), y los otros cuatro eran con sistema de cilindros (marca ROTT).

Unos afios después la Banda Municipal de Valencia, compraba cuatro
trombones de pistones para renovar su instrumental, dejando asi de lado la
opcién del sistema de varas.®

> Fuente: http://kimballtrombone.com/trombone-history-timeline/19th-century-second-half/

¢ Listado de instrumentos, albardn o factura redactado por la casa de musica Viuda e hijos de
Hipdlito Lahera para el Ayuntamiento de Madrid el 12 de marzo de 1909, en donde se incluye
marca, afinacién y precio. Fuente: Archivo de la Villa, sig. 5-492-36.

7 En adelante: BMM.

8 «Concurso para la adquisicién de instrumental a diapasén normal con destino a la Banda
Municipal de Valencia», afio 1921. Fuente: Archivo Histérico de Valencia.
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Tromhone 3 6 Vistons. indégendants

Fabrication arbistique

“PRIMA"

Murque Deposée

Imagen 3.1 Catdlogo de instrumentos de Ch. Gras’.

Indica Hernandis' (c. p.", 2015) que la BMM decidié comprar cuatro
trombones de varas para hacer gala de modernidad, puesto que su uso desde
finales del siglo XIX en Espafia era escaso. Segtn sefiala Hernandis, en la
creacién del Real Conservatorio de Musica y Declamacién de Marfa Cristina'?
en 1831 se llevaba a cabo la ensefianza del trombdn de varas con los profesores
Francisco Fuster y Domingo Broca alternando en el cargo hasta 1868, que se
suprime la plaza. En 1879 vuelve a crearse la plaza de trombén, pero ya se
imparte trombén de pistones por el profesor José Valderrama.

No volverd la ensefianza del trombdn de varas al Real Conservatorio Supe-
rior de Musica de Madrid"” hasta la época de Nicolds Garcfa Almazdn, que,
tras una alternancia en el puesto de Nicasio Mufioz con el fallecido en 1896
José Valderrama, se ocupé de la cdtedra de trombén, primero como profesor
interino y después como profesor numerario por indicacién de T. Bretén
(director del centro en la época, quien sefialaba que Garcia Almazdn conocfa
el trombén de varas)'4.

Posteriormente, en 1908 es el profesor Bernardo Garcia Maseda (hijo de
Garcfa Almazdn) quien toma el relevo en el puesto, siendo becado por el Estado

> Herbert, T. (2006). The trombone. Gran Bretafia: Yale University Press.

' Hernandis i Oltra, E. Profesor de trombdn del Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid. Autor de La ensefianza del trombon en el RCSMM entre 1831 y 1931, tesis doctoral leida
en la Universidad SEK de Segovia en diciembre de 2015.

' Comunicacién personal. Informacién del 27 de abril de 2015.

2 Dicho centro a lo largo de su historia ha recibido distintos nombres (Sopefia, 1967). Inde-
pendientemente de cual sea su nomenclatura en una u otra etapa, me referiré a este en adelante
como Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, o bien por sus siglas RCSMM.

3 En adelante RCSMM.

' Informacién contenida en el escrito dirigido Al Subsecretario del Ministerio de Instruccién
Piiblica y Bellas Artes. Expediente personal de Nicolds Garcfa Almazdn. Minuta n° 176. Archivo
de la Biblioteca del RCSMM.
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en 1912 para desplazarse a Parfs y ampliar sus estudios de trombdn de varas'®.
Hasta su muerte en 1936 se entiende que se impartia clase de trombén varas
y pistones en el conservatorio madrilefio.

Si bien la historia de la ensefianza del trombén en el RCSMM es bastante
significativa, también lo es la BMM vy sus oposiciones a lo largo de la historia
para cubrir las plazas de trombdn de la agrupacién. A este respecto hay que
sefialar el trabajo de Escribano'® (2015) sobre el material de oposiciones a la
Banda Sinfénica Municipal de Madrid”. Se demuestra en este trabajo cémo,
pese al aparente uso mds normalizado del #rombdn de pistones, en las oposicio-
nes a la BSMM (llamada en la época BMM) se exigfa el manejo de ambos
sistemas, varas y pistones.
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Imagen 4 Indicaciones del autor. Menéndez, J. (1956). Pieza Lirica.
Fuente: Archivo Musical BSMM.

En la Pieza Lirica de Julidn Menéndez (1956), se exige el conocimiento
y manejo de los sistemas de varas y pistones como materia obligada para el
acceso a la BSMM.

En las Imdgenes 4.1 y 4.2 se aprecia cémo el manejo de los sistemas de
vara y pistones, si no estaba normalizado, al menos era materia exigida para
los intérpretes profesionales de trombén de mediados del siglo XX. Sin duda
este dato es muy importante para, al menos, trazar unas pautas bdsicas en lo
que fue el empleo de los diferentes sistemas de vara y pistones en las bandas
a lo largo del siglo XX.

"> Informacién contenida en el escrito fechado el 12 de julio de 1912. Expediente personal de
Bernardo Garcfa Maseda. Archivo de la Biblioteca del RCSMM.

!¢ Escribano Redondo, J. (2015). Repertorio inédito para trombén de compositores esparioles del
siglo XX. Un hallazgo en el Archivo de la BSMM. Manuscrito no publicado.

7 En adelante BSMM.

'8 Citado en Escribano (2015). La BSMM ha concedido permiso al autor de este trabajo para
la difusién del extracto con fines cientificos no comerciales.
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No obstante, el uso de trombones de pistones y varas durante el primer
tercio del siglo XX fue desigual. La balanza se inclinaba cada vez mds del lado
del trombén de pistones.

La Guerra Civil Espafiola (1936-1939) condicioné en gran medida el uso del
trombdn de pistones. Las grandes bandas de musica espafiolas pasaron muchas
dificultades en la etapa de la guerra y posguerra, tal y como indican Astruells
(2003) y Genovés (2009). Uno de los motivos que pudo contribuir tras la
contienda al aislamiento del cada vez mds denostado sistema de varas, fue el
hecho de que la ensefianza, como se menciond anteriormente, se simplificaba
si se usaba el mismo sistema mecdnico para todos los instrumentos de metal.

Al haber ido cayendo en desuso el sistema de varas, los sistemas de vélvulas
eran ensalzados en el trombén como dgiles y de correcta afinacién en contra-
posicién con la pricticamente olvidada vara.

Franco (1943) ensalza de esta manera las propiedades del trombén de
pistones frente al antiguo trombén de varas:

El trombdn de pistones no es otra cosa que el antiguo zrombin de varas,
al que se ha aplicado el mecanismo de los pistones, convirtiéndolo con esta
innovacién en un instrumento capaz de una gran agilidad, sin perder la
facultad de ligar a la perfeccién sus sonidos. (p. 5).

Cabe senalar en este punto las razones por las que los sistemas de vdlvulas
se acogieron con los brazos abiertos en los instrumentos de metal. Se pretendfan
paliar las limitaciones que suponia el uso de instrumentos naturales como la

' Citado en Escribano (2015). La BSMM ha concedido permiso al autor de este trabajo para
la difusién del extracto con fines cientificos no comerciales.
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trompa y la trompeta, que tan solo podfan emitir los armdnicos resultantes a
partir de un sonido fundamental. Este hecho no ocurrfa en el trombdn, dotado
con su original sistema de doble vara que le conferfa la posibilidad de cambiar
su sonido fundamental con gran facilidad y le otorgaba capacidades cromdticas.

Otra dificultad que experimentaban los instrumentos naturales era la de-
safinacién del séptimo arménico, pero tal y como apunta Bonilla (2003, p.
113), «este dltimo problema en el trombdn de varas no era tal, ya que se podia
corregir con un pequefio movimiento de la varay.

En este sentido, existe una referencia errénea al trombdn natural —segu-
ramente haciendo referencia al trombén de varas— (Santiago, 1956, p. 72):
Desaparecidas en la actualidad las trompetas, trompas y trombones naturales, las
caracteristicas sonoras presentes se clasifican... Si bien nunca se denominé trom-
bén alguno como #rombdn natural, se puede interpretar que en 1956 el uso
del trombon de varas era totalmente residual, aun siendo materia obligada en
oposiciones (Escribano, 2015).

Una referencia de Santiago (1956) es tajante en cuanto al hecho paralelo
de los sistemas de pistones y varas:

Con la aparicién del sistema de pistones [...], su uso decayé mucho?,
hasta entrado nuestro siglo actual, en el cual se ha impuesto rotundamente
el sistema primitivo de varas en el género sinfénico y de «Jazz», quedando
el sistema de pistones generalmente para los conjuntos de banda. (p. 46).

¢Cudl es entonces el motivo por el cual los sistemas de vdlvulas se implan-
taron en el trombdn? Ferrando y Yera (2005) indican cémo los sistemas de
vélvulas proliferaron en el trombdn en los paises en que mds bandas habfa.
Estas agrupaciones no disponfan apenas de repertorio escrito para ellas, por lo
que se adaptaban obras sinfénicas, o de dpera y zarzuela, en donde los pasajes
solistas de los cantantes eran asignados en ocasiones al trombén. «Ello obligaba
al instrumentista a desempefiar papeles que no tienen en la orquesta sinfénica
o de dpera, motivo por el cual, el mecanismo de los pistones le es necesario...»
(Ferrando y Yera, 2005, p. 68).

Posteriormente, ya transcurridos dos tercios del siglo XX, apoyados en la
evolucién de las orquestas sinfénicas, e influenciadas estas por las orquestas
extranjeras, la tendencia en el uso de los sistemas de varas y pistones comenzd
a rotar de nuevo ahora hacia el lado de la vara.

Sefialan Ferrando y Yera (2005, p. 69) que el trombdn de pistones es «in-
ferior en todo, comparado con el trombdn de varas, excepto en la agilidad de
la ejecucién». Hay que afiadir a la afirmacidén de estos autores que, en lo que

2l Refiriéndose al sistema de varas.
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verdaderamente el trombén de varas aventajaba notablemente al trombdn de
pistones era en sonoridad; esta no se vefa obstaculizada por pistones o rotores y
diferentes cambios de tubos hasta su salida, sino que tan solo flufa libremente
por un tubo sin apenas curvas, por lo que el resultado sonoro era de mayor
amplitud. Esto, sumado a lo que se ha dicho anteriormente sobre las capacidades
cromdticas propias del rombdn de varas, fue relegando al trombén de pistones
cada vez mds durante el dltimo tercio del siglo XX.

Segun indica José Chenoll** (c. p.*)), durante su pertenencia a la BSMM
como bombardino solista desde el afio 1952, se compraron trombones americanos
marca CONN (cree recordar). Estos instrumentos fueron de los denominados,
mixtos*. Como es habitual en la construccién de trombones en EEUU, el sis-
tema de pistones estaba construido en Sib, lo cual era perfecto para encajarlo
en la campana comun para ambos sistemas, puesto que la vara estaba también
construida en Sib. Ocurrié entonces, que los trombonistas de la BSMM, acos-
tumbrados a usar sistemas de vdlvulas con la afinacién en Do, no se adaptaron
a la lectura y transporte a la clave de do en segunda linea, por lo que mandaron
cortar el instrumento para subir su afinacién principal de Sib a Do. En palabras
de Chenoll, esto provocd graves desajustes, ya que las longitudes de las secciones
habfan sido disefiadas para instrumentos en Sib, y no para instrumentos en Do,
produciendo problemas de afinacién dificilmente sorteables.

Cuenta también Chenoll (c. p.?), cémo él mismo dedicé grandes esfuerzos
desde su incorporacién al RCSMM en el afio 1970, a devolver al trombin
de varas el esplendor perdido desde hacia afios. Fomentd la separacién en la
ensefianza de las especialidades de Tuba/Bombardino y Trombén, de las que
¢l era profesor titular. Fue el propio Chenoll quien consiguié que volviera a
ensefiarse el trombdn de varas en el conservatorio, lo cual serfa decisivo para
las nuevas generaciones de trombonistas.

Atendiendo a las palabras de Chenoll, se puede pensar que desde la incorpo-
racién de Leopoldo Garcfa Cuesta como profesor de trombén en el RCSMM en
1939, hasta la llegada al puesto de Chenoll en 1970 se impartia trombin de pistones
y fue este dltimo quien impulsé de nuevo la ensefianza de la vara nuevamente.

Resulta muy interesante revisar algunos textos de José Chenoll, acerca del
trombdn de pistones y del trombén de varas. Un ejemplo es el prélogo escrito
para Badfa®* (1980):

2 Profesor de la BSMM, del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid y de la Or-
questa Nacional de Espafia (en adelante ONE).

» Comunicacién personal. Entrevista telefénica realizada el 3 de marzo de 2015.

2 Son los trombones que constan de tres partes: Un cuerpo de instrumento formado por una
vara, otro cuerpo de instrumento formado por pistones y una campana para ensamblar a uno u
otro cuerpo. Servidas las tres piezas conjuntamente en el mismo estuche.

» Comunicacién personal mediante entrevista telefénica realizada el 3 de marzo de 2015.

% Badfa, M (1980). Método completo para trombén de pistones, Bombardino, Tuba y demds
Saxhorns bajos. Barcelona: Boileau.
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La ensefianza del 77ombén de Pistones, tan arraigada en Espafia donde su
uso en las Bandas de Musica se hace imprescindible, ha presentado siempre
problemas de cardcter diddctico, ya que los grandes maestros de fuera de
nuestras fronteras sélo escribieron, y por lo general escriben, para el Trom-
bén de Varas, habiéndonos tenido que conformar con transcripciones, mds
o menos discutibles, de obras para otros instrumentos de pistones... (p. 3).

Incluso en el propio método de Badia (1980, p. 4) adaptado para el trom-
bén de pistones, el autor indica que «...el sistema dota al instrumento de una
mayor agilidad en la ejecucidn, si bien le resta amplitud y belleza al sonido».
Cabe destacar que el citado trabajo de Badia (1980) es una adaptacién del tra-
bajo que el mismo autor realizé en 1970, y para el cual, también José Chenoll
escribid la siguiente presentacion:

La ensefianza del Trombén de Varas viene cobrando, en Espafa, una
actualidad que era muy deseada. La supremacia, en nuestro pais, de las
Bandas de Misica sobre las Orquestas Sinfénicas, eran causa del predominio
del sistema de pistones sobre el de varas. (p. 1).

Otro de los textos de Chenoll (1990), muy representativo para entender los
motivos de la préctica desaparicién del trombén de pistones, es el siguiente:

Podrfamos ponernos de parte de sus defensores si pensamos en las posibili-
dades del mecanismo [...], pero tenemos que inclinarnos hacia sus detractores,
como lo hizo la mayorfa en defensa de las varas, o sea en defensa de la con-
servacion del instrumento original, tal y como lo heredamos desde hace cinco
siglos. Su nobleza de origen, su nobleza de sonido y sus caracteristicas peculiares
le han hecho prevalecer sobre el sistema de pistones. [...] las famosas ‘Brass
Band’ inglesas [...] estdn compuestas por instrumentos de metal a pistones
o cilindros y tnicamente, desde su fundacién hasta la fecha, se conserva el
trombén en su estado original, o sea con la varas correderas. (p. 22).

Es relevante el dato que aporta Chenoll (1990) sobre el ejemplo de las
Brass Bands inglesas, y de cédmo, pese que estdn formadas por instrumentos
con sistemas de vdlvulas, el trombén de varas ha perdurado imponiéndose en
este tipo de formacién musical.

En la actualidad, el trombdn en la banda de musica estd representado por
el sistema de varas, mientras que el trombén de pistones estd casi extinguido
por completo. Tan solo en bandas amateurs o en zonas rurales quedan muestras
del uso de este instrumento.

La escritura instrumental se lleva a cabo desde los inicios de la banda de
musica para trio de zrombones tenores, no habiendo adoptado la formaciéon de
la orquesta cldsica y romdntica de alto, tenor y bajo.
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No obstante en agrupaciones como las Brass Bands o los coros de trombones
de diferentes congregaciones religiosas de EE. UU. (Carter, 2014) convivian
distintos trombones de la familia, a/to, tenor, bajo.

Hoy en dia es habitual encontrar instrumentaciones que incluyen dos
trombones tenores y uno bajo, o tres trombones tenores y uno bajo. Aunque to-
davia lo mds comun, es encontrar la escritura instrumental para tres trombones
tenores. El grueso de bandas de musica lo conforman en Espafia agrupaciones
amateurs de mayor o menor tamafio, en estas agrupaciones lo habitual es hallar
Unicamente trombones tenores.

Imagen 5 Coro de trombones Misién Martinez, 1911. Carter, S. (2014) 7.

Esta tendencia tiene su origen en la orquesta del siglo XIX, en donde se
estandarizd una seccién de trombones formada por tres trombones tenores. En
la orquesta, poco a poco fue varidndose esta inercia, sustituyendo en la seccién
un trombdn tenor por uno bajo, y en ocasiones, otro de los tenores por un
trombdn alto, como era frecuente en la orquesta del siglo XVIIL. No obstante,
actualmente la seccién de orquesta mds habitual estd formada por dos trombones
tenores 'y un bajo.

7 Carter, S. (2014). «Voices in the Desert: The Trombone Choir at the Martinez Indian
Mission». Historic Brass Society Journal. 26, pp. 39-49. New York: Pendragon Press.
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Existen antecedentes en el siglo XX del uso de la familia de trombones
casi al completo, tal y como muestra la Imagen 5. Este es un coro de cinco
trombones con trombdn soprano (2), alto, tenor y bajo. Esto supone un hecho
aislado sin influencia directa en la banda de musica, que tan solo experimenta
una tendencia de las dltimas dos décadas en Estados Unidos y de los ultimos
afios en Espafa, hacia la inclusién del zrombdn bajo. Esto coincide con el
aumento de popularidad de este, también relacionada con un mayor uso del
instrumento por los compositores que, habiéndose percatado, incluyen en sus
nuevas obras parte de trombdn bajo.

A modo de conclusiones del presente estudio, cabe sefialar cémo la pervi-
vencia del trombdn de varas frente al sistema de pistones fue marcada en gran
medida por el mantenimiento de una idiosincrasia del sonido pleno, propio
del instrumento original y de sus posteriores evoluciones organoldgicas, y que
en cierto modo se perdfa con la inclusién de los sistemas de vélvulas.

Es conocido que la escritura y el uso del trombdn de pistones tuvo su
auge durante los tltimos afios del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX,
extendiéndose también su uso bastante entrada la segunda mitad del pasado
siglo. No obstante, se concluye, tomando en cuenta los datos manejados, que
aunque el uso del sistema de pistones era mayoritario en las épocas indicadas,
el conocimiento y manejo del sistema de vara era materia obligada para los
intérpretes profesionales de trombdn que optaban a puestos en algunas bandas
profesionales. Si bien la obtencién de estos datos no se planteaba en el inicio
de esta investigacién como un objetivo, han supuesto un hallazgo muy rele-
vante, incidiendo de forma marcada en las conclusiones y resultados de este
trabajo. De esta forma, se abre una nueva perspectiva en la observacién de los
hechos histéricos que han moldeado el uso de un sistema mecdnico u otro en
el trombén, asociado este a la banda de musica.

En cuanto al repertorio, se establece un claro aumento en la creacién de re-
pertorio bandistico original en las tltimas décadas. Proporcional a este aumento
es también el repertorio que incluye pasajes relevantes del trombén dentro de
la banda de musica. Cada vez en mayor medida se dota al trombdn de partes
de cierta importancia o dificultad, ya sean pasajes de solo, soli o tutti; esto se
debe a la buena salud de la que actualmente goza el instrumento, en nuestro
pais y fuera de él. En lo que al interior de nuestras fronteras se refiere, influye
notablemente la proliferacién de escuelas y conservatorios, en los que, gracias a
la gran calidad de los docentes, afloran muchos instrumentistas de gran nivel,
que abastecen a bandas y orquestas a nivel nacional e internacional. Gracias
a este hecho, no solo las bandas de musica profesionales disfrutan de grandes
intérpretes del instrumento, sino que también en las filas de las bandas de
musica amateur hay trombonistas de calidad. Prueba de ello son las iniciativas
mds recientes en la comunidad trombonistica en Espafia como la creacién de
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la Asociacién Espafiola de Trombonistas (ATE) en 2013, o la Asociacién Ca-
talana de Trombonistas, asi como el desarrollo y construccién de trombones
por marcas espafiolas, la creacién de academias especializadas en la ensefianza
del trombén en ciudades como Madrid o Valencia. Son asimismo resefiables los
encuentros de trombonistas organizados por la ATE en diferentes comunidades
auténomas, el primer Concurso Nacional de Trombén organizado por dicha
asociacién en 2014, o el International Trombone Festival (ITF) celebrado en
Espana en julio de 2015, organizado por la International Trombone Association
(ITA) a instancias de la ATE.

Esta enumeracién de circunstancias y hechos, generan una inercia que se ve
plasmada en la creacién de repertorio para el instrumento en todos los niveles
agrupacionales, y, por supuesto, a nivel bandistico. Es el repertorio el tema
central de una segunda fase de este trabajo.

El trombén en la banda de mdsica y en el
Repertorio Bandistico Espanol. Recopilacién
documental (Avance)

La elaboracién de una recopilacién documental que retina los solos y pasajes
mids relevantes del repertorio bandistico espafiol para trombdn, es el propdsito
puesto en marcha y del que ya se empiezan a desprender datos estadisticos

Para la elaboracién de este trabajo se estdn teniendo en cuenta en primer
lugar obras de compositores espafioles transcritas para banda (principalmente
del repertorio de Zarzuela), en segundo lugar obras originalmente escritas para
banda y, por ultimo obras del repertorio folklérico (pasodobles, himnos y
marchas procesionales).

Algunos datos pueden adelantarse de la citada recopilacién documental. En
la tabla que se muestra a continuacidn, se plasman los datos estadisticos relativos
a los compositores y extractos/pasajes recogidos en la recopilacién

— Compositores en activo contactados mediante c. p.*%: 37. De los
cuales 26 tienen pasajes representativos, susceptibles de ser recogidos
en esta recopilacién.

— Otros compositores con material susceptible de ser recogido en la
recopilacién: 51.

* Comunicaciones personales mantenidas a lo largo del afio 2015. Se han llevado a cabo por
diferentes vias o medios: entrevista telefénica, correo electrénico o personalmente.
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Sin I (o1) ]
extractos/pasajes extractos/pasajes
recogidos en la recogidos en la
recopilacion recopilacion
. Ob;
Compositores Transcrip "3 Folk.
11 Orig. 37
contactados (CP) 0 0 1

Compositores
con material
recogido en la
recopilacion

Transerip. (;)rt)g Folk.

14 28 1%

51

Tabla 1 Compositores y material recogido.

La diferencia entre el total de compositores con material susceptible de
ser recogido en la recopilacién (51) y los compositores contactados mediante
c. p. (26), que tienen extractos/pasajes susceptibles de inclusién, es decir, 25,
son compositores reconocidos dentro de la comunidad trombonistica y musical
bandistica por su importancia en cuanto al manejo compositivo del trombén
dentro de la banda de musica.
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VICTOR SALVI (CHICAGO, 1920-
MILAN 2015), ARPISTA Y ARPERO.
MIS VIVENCIAS CON EL FABRICANTE,

EL MUSICO Y SUS ARPAS POR EL MUNDO.

NEeEcrorLéGIcA — HOMENAJE

2% Marfa Rosa CALVO-MANZANO*

Las Arpas Salvi, construidas en su factoria de Italia, forman parte de la
plantilla instrumental de las orquestas sinfonicas y dramdticas mds prestigiosas,
ast como de las Cdtedras de Arpa de los Conservatorios de todo el mundo.

on gran tristeza me enteré de la noticia de la muerte de Victor Salvi

a las pocas horas de su partida para la eternidad. Inmediatamente

preparé una serie de pequefias notas y articulos que, en su momento,
fueron publicados en varias revistas musicales y en algtin diario madrilefio. La
muerte de Victor Salvi supone una pérdida irreparable para la familia mundial
del arpa, por lo que desde el primer momento pensé que tenfa que escribir
algo mds amplio para homenajear su memoria. El mejor espacio para dedicarle
un recuerdo como él se merece, es sin duda la Revista del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid.

Conoci a Victor Salvi en el Muziekcentrum Queeckhoven, en las afueras
de Haarlen (Holanda) en los primeros afios de la década de los sesenta. La
gran arpista neerlandesa Phia Berghaut tuvo la genial idea de organizar unas
jornadas de Arpa. Ella las denominaba Semana Internacional del Arpa. Su gran
amigo, el maestro Eduard van Beinum, fue el inspirador de estas jornadas,
que Phia termind celebrando en la mansién de éste convertida en un centro
de encuentros musicales internacionales. Alli recaldbamos todos los arpistas
jévenes de la época, en unos afos en los que habfa muy pocos eventos arpis-
ticos mundiales. No habfa orquestas juveniles. Eran muy escasos los cursos de
perfeccionamiento. No habfa tampoco concursos internacionales de Arpa, salvo
el de Israel que acababa de ponerse en marcha. Los jévenes tenfamos pocos

* Catedrdtica jubilada de Arpa del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

So97



Maria Rosa CaLvo-MANZANO

Foto 1. Congreso de Israel, 1985. Concierto de arpa por Marfa Rosa Calvo Manzano tocando con un
arpa Salvi.

lugares donde asistir y medir nuestras fuerzas artisticas e interpretativas, por lo
que nos esforzdbamos para participar en los pocos eventos que se convocaban.

En Queeckhoven se vivian unos dias intensos de presentaciones constantes a
modo de maratén interminable que duraba una semana con jornadas de nueve
de la mafiana a diez 0 mds de la noche, que para un pafs centroeuropeo esas
horas nocturnas eran escandalosamente tardfas. Pero habfa tal alegria en toda
aquella reunién de arpistas, que tocar por la mafiana o por la noche, o en ambos
momentos si habfa ocasién de ello, era un motivo de gozo para cualquiera de
aquellos aprendices de artistas. Todos exultantes de vitalidad y con ganas de
mostrar sus habilidades ante cualquiera de los profesores que regentaban junto
a Phia aquellas gloriosas jornadas: Marcel Grandjany, Carlos Salzedo, Pierre
Jamet... Maestros, que, como es natural, asistfan a estas jornadas muy gozosos,
porque su asistencia les podia favorecer en que algiin joven de talento les viera
como el maestro ideal decidiendo seguir sus estudios de perfeccionamiento bajo
su direccién. Un buen discipulo siempre es un aumento de prestigio en cual-
quier cdtedra, y sobre todo, si ésta es ya suficientemente afanada y prestigiosa.
También habfa en aquellos encuentros, un entrafiable Concurso para jévenes
valores, por lo que probar arpas y fortuna antes del momento de la competicién
era una forma de ensayar nervios, probar y medirse fuerzas. All{ se menciona-
ban honorificamente cada afio a los jévenes mds destacados de cada edicién:
a las revelaciones artisticas de cada temporada. El afio 1962 recay$ en mi tal
distincién, siendo en esos momentos la mds joven de todos los participantes.
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Hay que decir que los fabricantes de arpas (los pocos a nivel mundial que
habfa en esos momentos) asistfan a este encuentro 4vidos de conocer jévenes
arpistas que todavia por edad y circunstancias no dispusieran de instrumento
propio, con la seguridad de que podrian ser sus futuros clientes. Alli estaba
Victor Salvi tratando de dar a conocer su fdbrica de nuevas arpas puesta en
marcha unos afios antes. En el advenimiento de la década de los sesenta, las
Arpas Salvi eran mundialmente unas desconocidas. Victor en esos momentos
tendrfa unos cuarenta afios. Allf nos conocimos; no tardamos en hacernos muy
buenos amigos. Salvi llevé varias de sus mejores y mds bellas arpas, quiero decir,
las de mobiliario m4s ricamente decorado. Es importante aclarar que en esos
afios a los jévenes arpistas nos gustaban los modelos tradicionales terminados
en oro y las tablas armdnicas preciosamente decoradas con pinturas florales.
Curiosamente, ahora ha cambiado mucho el gusto de los jévenes, que prefieren
arpas de terminado mds minimalista. Pero entonces no era asi. A los arpistas
noveles del ecuador del siglo XX nos parecfa que un arpa acabada con una rica
decoracién, era sinénimo de mds calidad del instrumento y nos embelesébamos
viendo y admirando arpas robustamente decoradas en oro y luciendo sobre sus
tablas arménicas ricas composiciones de guirnaldas plagadas de hojas y rosas.
Todas las arpas que llevéd Victor a este evento de Holanda eran bellisimas y
naturalmente fueron llevadas para ser prestadas en aquel encuentro como el
mejor reclamo para su negocio. Yo tocaba y tocaba unas y otras para probar
su sonido, y quedaba fascinada ante la fuerza y potencia del mismo, ademds
de su aterciopelada belleza. Pobre de mi, yo que hasta ese momento habia
estudiado toda mi carrera, y segufa tocando en ese momento, una viejisima
arpa Erard, de no sé qué mano, décima o undécima, llena de ruidos parésitos,
y en la que cambiar un pedal era un esfuerzo sobrehumano porque todo el
mecanismo interno estaba ademds de oxidado, arruinado. Por eso las arpas de
Victor me parecfan como de ensuefio.

Me gusta contar que en Queeckhoven fue el primer lugar del mundo don-
de intervine en una orquesta de arpas. Si, tocdbamos juntos todos los arpistas
participantes en las jornadas en el concierto de clausura. Por lo que para dicho
acto se necesitaban muchos instrumentos. Junto a Salvi estaban los fabricantes
tradicionales como Erard y Lyon & Heay, que no necesitaban propaganda
porque eran ya casi legendarios, sobre todo la Casa Erard. También estaba
alli representada las Arpas llamadas entonces Obermayer, prohibitivas por su
precio, que eran fabricadas solo por encargo y de forma totalmente artesanal,
dada sus caracteristicas constructivas tan especiales.

Victor Salvi, que habfa nacié en Chicago en 1920, hablaba muy buen
inglés-americano, pero a pesar de que su fébrica era italiana y asf la presentaba,
pues en Italia estaba instalada, casi no hablaba italiano. Hablaba una especie de
italo-inglis, muy pausadamente, y sin ningdn acento itdlico. Su conexién con la
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Foto 2. Concierto de arpa en las Reales Comendadoras de Santiago para las Ordenes Militares,

presididas por S-M- El Rey, por Marfa Rosa Calvo-Manzano, con un modelo de arpas Salvi Gran
Concierto de su coleccién privada.

musica la heredé de su familia, originaria de Viggiano, un pueblo del sur de
Italia que desde tiempos inmemoriales se habfa dedicado a la construccién de
arpas artesanales de forma popular. Su padre, Rodolfo Salvi era fabricante de
instrumentos, y también su abuelo paterno. Victor contaba con nostalgia cémo
habfa encontrado en Suddfrica un arpa construida por su padre y que todavia
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conservaba su firma. El me contaba la alegrfa que tuvo cuando pudo comprar
dicho instrumento para incorporarlo a su coleccién privada, y asi conservar lo
que para él suponia una reliquia familiar de su progenitor, arpista y arpero,
al que amaba y admiraba con todas sus fuerzas. Si, Salvi querfa tanto a su
padre, le idolatraba tan profundamente que desde nifio tuvo la idea de poner
en marcha una fébrica de instrumentos en el pequefio pueblo viggianés. Mds
tarde se dio cuenta que otras ciudades del norte de Italia tenfan mds ventajas
para la fabricacién de estos complejos instrumentos. Victor, a quien le gustaba
compartir las historias de familia, me contd varias veces, en cada ocasién con
mds riqueza de detalles, cémo emigré su padre a América, buscando poder
establecerse como arpero y porque una de las hijas de su primer matrimonio
enfermé gravemente y la familia necesitaba ir a un sitio con mejores condiciones
de vida en todos los sentidos. Cabe recordar que Victor fue uno de los hijos
pequefios del segundo matrimonio de su padre; tenfa hermanos con los que se
llevaba mds de veinte afios, y su hermana Aida y su hermano Alberto, fueron
sus maestros de musica y arpa, respectivamente.

Me seguia comentando Victor cdmo cuando ellos emigraron a América,
corrfan los afios en los que de forma masiva la emigracién italiana vefa en los
Estados Unidos «la tierra prometida». Y hacia alli que se embarcé en pleno la
familia Salvi. Era precioso escuchar a Victor el relato de esta etapa de su vida.
Quizd algiin dfa me anime a escribir una pequefia biograffa de él y narre con
detalle todo lo que con tanto mimo y minuciosamente él me contaba.

Victor me fabricé mi primer instrumento importante en la década de los
sesenta. He de contar algo de interés. Para entonces, habfa visitado con mi
madre varias de las fdbricas de arpas mds prestigiosas del mundo con el afén
de encontrar un buen instrumento. Incluso tuve encargada un arpa Obermayer,
que tardd en fabricarse. Conoci al buen Obermayer, el viejo, ya muy mayor y
en su preciosa casa-fébrica de Stamberg, junto al lago del mismo nombre. La
casa era un chalet, no demasiado grande, rodeado de jardin, y en cuyo sétano
tenfa el taller donde se fabricaban no mds de tres o cuatro arpas al afo, de
ahi el pecio tan elevado que tenfa este instrumentos, pues se hacfa de forma
totalmente artesanal. El sefior Obermayer era una persona encantadora que me
trataba como a una nieta consentida, ddndome las mejores tartas de chocolate,
pues me sabfa golosa... Cuando nos avisaron que el arpa estaba terminada, fui-
mos a recogerla personalmente. Mi madre y yo vivimos, como digo, en casa del
propio Obermayer. Pero el arpa no encajaba con mi técnica, era blanda, y por
mds que €l se esforzaba en acondicionarla a mi pulsacién, no me encontraba
cémoda con aquel instrumento. El sefior Obermayer, todo un caballero, me
invitd a no quedarme con el arpa si no me sentfa plenamente cémoda con
ella. Me hizo saber que tenfa tan larga lista de espera, que la siguiente persona
tras de mi, estarfa encantada de correr turno. Relato esta etapa de busqueda
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de arpa hasta encontrar la que encajara con mi manera de pulsar y calidad de
sonido, porque en un instrumento de cuerda pulsada eso es fundamental, y lo
que aqui explico lo entenderdn todos los arpistas que me lean. Por eso mismo,
cuando encontré en Salvi el instrumento que se podia calificar como «hecho
a mi medida» la felicidad fue infinita. Salvi recibié mi encargo con verdadera
ilusién. Empezé inmediatamente a trabajar en mi instrumento, en mi proyecto,
que abordé con un enorme entusiasmo. La delicadeza con la que Victor trabajé
el arpa que yo le habia encargado me atreverfa a calificarla de auténtico mimo.
Tardé mds de dos afios en terminarla. En ese tiempo me requirid varias veces
en fdbrica para tratar temas vitales de construccién, contrastando mis opinio-
nes hasta el mds minimo detalle. En muchas cuestiones solicitaba incluso mi
asesoramiento. Probamos y probamos, y por fin llegé un arpa preciosa: UNA
JOYA DE ARPA. Bellisima de mueble y mucho mds bella todavia de sonido.
Creo que a pesar de todo lo que hemos trabajado tanto y durante tanto tiempo
juntos, aquella arpa fue la mejor que jamds me haya realizado la casa Salvi. Fue
el primer instrumento de esta marca que entraba en Espafia, y creo que eso
fue un excepcional estimulo para el propio Victor y toda su fibrica. No quiero
relatar aquf lo dificil que en aquéllos afios era importar un arpa, ademds de los
altos aranceles aduaneros que se pagaban. Ese tema lo dejo para otro relato.
Curiosamente, me deshice del arpa pensando que podria tener otras mejores. A
pesar de ello, la de mejor sonido de todas sus series fabricadas para mi, y han
sido muchas a lo largo de mi vida, fue aquella: mi primera joya de juventud.
En una ocasién, una discipula nifia, sin instrumento, y que venia a estudiar
conmigo desde fuera, haciendo los padres un gran esfuerzo, me enternecié de
tal manera por su voluntad y perseverancia que resolvi pasdrsela casi de forma
simbdlica. Lo decid{ en uno de esos dfas en los que los profesores, emocionados,
nos sentimos, a la vista del resultado de las clases, mds maternales que maes-
tros. Aquella nifia es hoy una veterana profesora. Victor, que tenfa un enorme
carisma y una gracia infinita para expresar sus pensamientos, solfa repetir por
todas partes: «Marfa Rosa es la arpista del mundo que mds arpas Salvi tiene
en su casa por metro cuadrado. Por eso me gusta tanto ir a su Fundacién en
Fontenebro. Alli me recreo plicidamente contemplando cémo mis técnicos
ponen toda su coleccién Salvi a punto.»

Victor Salvi y yo hicimos tanta amistad que, estando yo tan enamorada de
sus instrumentos, y coincidiendo con lo obsoleta que estaba la situacion arpistica
en Espafia y la dificultad que habfa para importar instrumentos, especialmente
por su carestia, convenc{ a Victor de la necesidad urgente de exponer en Es-
pafia su trabajo con cuantos eventos nos parecieran oportunos: exposiciones,
jornadas, encuentros, concursos... Al mismo tiempo, traté de persuadirle para
que cuidara «con carifio» la estimacién econédmica de las arpas, habida cuenta
de la clientela que habria de tener: todos jovencisimos estudiantes con escasos

§ 102



VICTOR SALVI (CHICAGO, 1920 - MILAN 2015), ARPISTA Y ARPERO

recursos econémicos. La adquisicién de un arpa, instrumento que curiosamente
ha sido considerado de élite por estar asociado a familias aristécratas y a poten-
tados, suponia para mis estudiantes de aquella época un importante y costoso
desembolso econdmico. Victor entendié perfectamente la situacion, y me consta
que hizo verdaderos esfuerzos empresariales para complacerme. Fue también
importante que comprendiese lo sustancial de contar con un establecimiento
de musica que le representara en Espafia, lo que podia aligerar la burocracia de
las ventas. En un primer viaje, puse en contacto a Victor con todas las casas de
musica de la época para que, a su criterio, escogiera la idénea a sus intereses.

Desde los afios 75 nos visitd con frecuencia, primero en Madrid, y al poco
tiempo por toda Espafa. Realizé todo tipo de eventos, incluidos concursos que
él mismo patrocinaba, como fue el Primer Encuentro de Arpa, celebrado en
Real Conservatorio de Musica de Madrid, sito en la época en el edificio del
Teatro de la Opera o Teatro Real.

En los afios 80, Victor celebré un Concurso de Arpa en Viggiano para
homenajear a su buen padre. Recuerdo -porque me invité como jurado de esa
competicidn y para que ofreciera un concierto en el marco de la misma- con
cudnto amor contaba anécdotas de su familia, y de cémo su hermano Alberto
era considerado uno de los mejores arpistas de su tiempo tocando como so-

Foto 3. Jornadas de Arpa, 1982. Conservatorio de Msica de Madrid sito en el Teatro Real. Acto de
inauguracién. Presentacién de Victor Salvi por Pedro Lerma, Dr. del Real Conservatorio Superior de

Mdsica de Madrid, y Marfa Rosa Calvo-Manzano, como organizadora de las Jornadas.
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Foro 4. Victor Salvi y José Luis Mufioz, constructor de arpas que, en los afios 80 realizé el prototipo
de un instrumento espafiol subvencionado por del INI, a cuyo ejemplar dio el VoBe Victor Salvi.

Foto 5. Exposicién de arpas Salvi con conferencia pronunciada por Marfa Rosa Calvo-Manzano

(organizadora de la Exposicién) sobre la Historia del Arpa. Acto publico celebrado en el Sala de Con-
ciertos del Conservatorio de Musica de Madrid cuando tenfa su sede en el Teatro Real.
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lista dentro de los conjuntos sinfénicos mds afamados de los Estados Unidos,
as{ como de solista en conciertos en los que en muchos casos interpretaba
conciertos para Arpa y Orquesta a ¢l dedicados. También hablaba con infinita
ternura de su hermana Aida, hija del primer matrimonio de su padre, mucho
mayor que Victor, que para ¢l era como una segunda madre y que fue la que
le inculcé el amor al arpa, y con infinita paciencia le ensefié todo lo que él
sabfa de musica y arpa, sin bien fue su hermano Alberto quien le daba, para
entendernos, clases de mds virtuosismo artistico. Querfa y admiraba tanto a su
hermana Aida que contaba y contaba cémo ella era una gran compositora y
arpista, ejerciendo como solista en la Orquesta Chicago Opera House.

Victor Salvi fue un constructor muy especial porque él era musico profe-
sional, un gran arpista. Como musico de orquesta, Victor Salvi formé parte
de las filas de la New York Philarmonic y la NBC Orchestra, llegando a tocar
bajo la direccién de maestros de la talla de Toscanini. También actud bajo la
direccién de musicos como Bruno Walter, Dimitri Mitropoulous y Victor de
Sabata. Contaba con orgullo que habfa acompafiado al arpa en varias ocasiones a
Frank Sinatra. Esta sensibilidad de musico profesional activo le sirvié de mucho
en su futura profesién de fabricante de arpas para poner toda su espirituali-
dad artistica al servicio de la mejor construccién de los instrumentos, de cuya
gestacion estoy en posicién de dar fe que trataba con verdadero mimo, ya no
simplemente artesanal sino cuidando, puliendo y buscando meticulosamente
la calidad del sonido. Se pasaba horas tocando, haciendo tocar a los arpistas
amigos, consultando detalles con unos y otros, investigando en cémo mejorar
la belleza del sonido, la calidad de cada pieza del instrumento... Le dedicaba
la vida, su vida entera.

Pero volviendo a los comienzos de Salvi. Durante afios, desde muy joven, se
habia interesado de manera muy especial por la lutherfa arpistica. Dicho interés
en un principio, fue casi por necesidad de arpista en plena actividad de su
profesién. Viajaba mucho y, si tenfa algin problema con su arpa porque se le
rompfa una varilla de un pedal o una patilla, o cualquier otra averfa... empezé
a asistir a la fibrica Lyon & Healy de Chicago (que en esos momentos de esta
casa era el instrumento con el que él tocaba, ya que era la marca mds prestigiosa
de arpas del mundo y se construfan en el pais donde él vivia), para presenciar
el arreglo del arpa que él mismo llevaba para ser reparada. No podfa imaginar
en esos momentos que aquella fdbrica que tanta admiracién le producifa pasaria
con el tiempo a ser suya. Pero eso lo cuento un poco mds adelante. Poco a
poco fue aprendiendo pequefias cuestiones técnicas y se fue aficionando a la
construccién del instrumento, aficién, que sin duda, ya habfa heredado de su
familia paterna italiana. En 1954, tras haber hecho una importante carrera de
musico profesional de orquesta y cameristica, y también como arpista solista,
decidié poner en marcha un pequefio taller en Nueva York. Para ello buscé el
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apoyo de algunos amigos artesanos de maderas, bronces y otros materiales que
necesitaba para la fabricacién de sus instrumentos. Victor cred de esta forma
artesanal las primeras arpas que en el mundo se conocerfan con el nombre de
Salvi. Lo hizo en memoria de su admirado padre.

No tardd en abandonar América para regresar a la patria de sus progenitores.
Victor habfa hecho mucho dinero tocando en diversas orquestas, incluso llegd
a tocar musica ligera con los cantantes mds famosos del momento, como él
mismo me contaba. Habfa estado en Hollywood grabando bandas sonoras de
las mejores producciones cinematogrificas en los famosos Estudios Universal.
Habia conocido a artistas de la talla de Marilyn Monroe. Comentaba con
detalles el impacto que le produjo el primer dia que actud junto a ella. Decfa
y repetfa con nostalgia y la mirada perdida en el infinito: «era bella, molto
bella...». Contaba Victor, cémo ensayaba otra artista en su lugar, una doble, y
cuando ya la orquesta tenfa todo bien preparado, aparecfa como una exhalacién
Marilyn montada en su aureola de gran diva, y grababa todo seguido para no
cansarse. Todos estos pormenores de su vida, Victor solo los contaba cuando
estaba rodeado de amigos y se sentfa a gusto y distendido. Hablaba de su vida
con una gracia y sentimentalismo enormes. Era un hombre pausado, pero lleno
de experiencias y anécdotas. Escucharle era delicioso. Verdaderamente delicioso.
Era una persona cargada de vivencias y recuerdos. Habfa vivido una intensa
vida y le encantaba relatarla a las personas que ¢l sabfa le querfan.

En 1955, Salvi fundé Salvi Harps en Italia, donde continuarfa con la expan-
sién de la fabricacién del arpa, primero en Génova-Quarto. Allf visité a Victor
Salvi por primera vez con mi madre, unos meses después de haberle conocido
en Holanda. El me invité a visitar su fibrica. As{ podrfa probar los diversos
modelos de instrumentos que ya entonces construfa. No quiero ni acordarme
de la emocién que senti al entrar en la sala donde estaban expuestas las arpas.
Hacfa mucho, MUCHISIMO calor. Calor himedo. Era el final de verano.
Mi madre y yo viajamos aceptando la invitacién de Victor desde Espafia. Al
llegar a Génova tuvimos que tomar un tren de cercanfas. Nos quedamos en
la estacién de Génova—Quarto, pero todavia tuvimos que caminar un buen
trecho a pleno sol hasta alcanzar la fibrica. Yo era estudiante entonces y no
tenfa demasiadas posibilidades econémicas. Mi madre, que siempre me ha
acompafiado a todas partes, hacfa causa comtin conmigo y se sentfa como otra
estudiante compafiera de su hija. Asi que anduvimos el camino sin importarnos
el duro sol del mediodfa, pues la ilusién de llegar a la fibrica sofiada era tan
fuerte que anulaba cualquier sensacién fisica por duro que fuera. Al llegar a la
fdbrica y ver en el salén de exposiciones tantas arpas y tan bellas, todas juntas,
viniendo de una Espafa precaria de medios, y sin un arpa que no fuera alguna
vieja Erard encontrada en una tienda de almoneda, arpa, por supuesto, vieja
y caduca, aquella exposicién de belleza toda radiante y nueva, con un fuerte
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aroma a madera pulida, tallada y recubierta con finos panes de oro parecfa como
irreal. Los barnices y aceites diversos que se desprendfan de las diversas partes
del cuerpo sonoro de las arpas producfan un olor tan embriagador para una
joven ansiosa de un buen instrumento, que parecfa vivir un momento mdgico,
fantdstico: todo aquello parecfa un suefio. jA mf se me antojaba, si, como un
GRAN SUENO! Desde aquél primer viaje en el que ya me quedé enamorada
de las arpas Salvi y le encargué una que tardé en construirme, como ya conté
antes, unos dos afios, Victor ha sido un gran amigo. Un amigo que me ha hecho
cuantas arpas le he pedido y con las peculiaridades y particularidades que me he
atrevido a solicitarle. Cuando antes afirmaba que su sensibilidad de arpista le ha
ayudado mucho como fabricante de arpas, lo decfa convencida. Juntos hemos
trabajado en buscar mejor sonido, mds calidad en el agudo, mayor dulzura, mds
armonfa en toda la encordadura sin diferencias de timbre entre agudos, medios
o0 graves, mds tensién para agarrarse y asirse mejor a las cuerdas...El atendfa
con una delicadeza extrema cualquier sugerencia que se le hacfa. Y trabajaba y
trabajaba duro hasta conseguir el resultado que deseaba. No era comerciante,
era un luthier artista. El tema econémico siempre lo dejaba en manos de otras
personas, porque lo que yo observaba es que él con su delicada sensibilidad y
espiritualidad, no podia hacer negocios, a ¢l solo le importaba la calidad. Asi
que para tratar las condiciones econdmicas, {bamos al centro de Génova, en
cuya parte de la ciudad tenfa un elegante despacho en un importante edificio
comercial. Salvi tenfa tanto corazén que soy testigo de que si conocfa algtin
joven estudiante de arpa que él considerase dotado con verdadero talento y
sin medios econémicos para hacerse con un arpa, ¢l se la regalaba. Todos sus
clientes eran colegas, pero, sobre todo, eran amigos. Y ser amigos de Victor
era sinénimo de no ser clientes. Por ello mismo, Victor, necesité muy pronto
un gestor que fuera el gerente comercial que llevara su negocio. En la década
de los ochenta, conocimos de la mano de su bellisima y joven segunda esposa,
a un primo de ésta: Antonio Forero, un joven colombiano-americano, que
formado en las mejores universidades de los Estados Unidos era un experto
en finanzas de empresa. Y con él empezamos a tratar los asuntos comerciales
los amigos de Victor.

Ya he comentado en este trabajo, coémo Victor se plegé a las sugerencias
organdlogicas que fuimos compartiendo a lo largo de nuestra relacién musical
y de amistad. Pero ademds, a lo largo de mi vida profesional, dos arpas han
sido fabricadas con el disefio del mobiliario propuesto por mi. Una de ellas
de una belleza excepcional. Recuerdo que hacia 1980, Victor y yo discutimos
mucho sobre mi propuesta de acabado en ébano para todo el mobiliario de
un arpa con el fin de que resaltara mds la talla dorada; pero él no lo vefa
claro. Para convencerle argumenté la vistosidad que con aquel disefio lucian
los famosos muebles estilo Bu/l. Tardé tres afios en hacerme el instrumento
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Foro 6. Concierto para la Cofradfa de San Fermin de los Navarros, presidida por S.M. el Rey, por
Marfa Rosa Calvo-Manzano, con un modelo de arpas Salvi Gran Concierto disefiado por ella de su
coleccién privada.
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y, una vez terminado, cuando me llamé definitivamente para recogerlo, estaba
sensiblemente emocionado. Me felicité por la belleza de su acabado y me pidié
con toda humildad permiso para reproducir el modelo en su produccién. Para
mi fue esta una muestra mds de la generosidad que le caracterizaba.

Desde 1974, en uno de mis viajes para visitar a Victor, ya le encontré en
Clneo, en Piasco, regién italiana cercana al Piamonte y a los pies del Valle de
Aosta, identificada con la artesanfa y el trabajo en madera. Cudntos encuentros
hemos tenido con él mi madre y yo para pensar en la construccién de una nueva
arpa. Estos encuentros en verano eran en Santa Margaritta, en Rapallo, cerca
de San Remo, donde tenfa una casa preciosa con exposicién de instrumentos.
Solfamos ir al final del estio, cuando yo tenfa unos cuantos dias libres tras ter-
minar los Festivales de Verano, ya siendo profesional muy activa; y luego con mi
marido nos hemos encontrado con él en el precioso Castello Rosso de Piasco.
Era un anfitrién excepcional. Siempre generoso y hospitalario. Invitaba con una
largueza de espiritu que admiraba a cuantos le conocfamos. Desde Piasco, nos
escapdbamos a la Opera de Mildn y juntos disfrutdbamos de las mejores puestas
en escena de las mds atractivas reposiciones de dperas, y cédmo se le encendfan
los ojos de emocién cuando escuchaba en el foso un solo de arpa.

Ademds de las innovaciones modernas del instrumento que a él se atribu-
yen, Victor Salvi fue un impulsor del arpa en el mundo, apoyando a musicos
y programas artisticos y educativos relacionados con este instrumento musical.
Potencid concursos que llevaban su nombre en Italia, y patrociné competiciones
de los mds dispares en el mundo. El fue el primer patrocinador con un arpa
de concierto modelo especial, de nuestro CONCURSO INTERNACIONAL
DE ARPA LUDOVICO, de San Lorenzo de El Escorial en 1993.

En 2000 creé la Fundacién Victor Salvi, en Chicago, y en 2006 fundé
el Museo dell> Arpa Victor Salvi en Piasco. Desde la Fundacién, Victor Salvi
llevé su legado al campo de la educacién y formacién artistica de la mano
de su segunda esposa, la joven colombiana Julia Salvi, presidenta de la orga-
nizacién y quien curiosamente en los afios noventa me sugirié que escribiera
una biografia de su marido pretextando lo que a mi me ha gustado siempre
escribir. En esos momentos me resultaba completamente imposible aceptar esa
invitacién. Pero nunca pude imaginar que sf escribiera de ¢l cuando nos faltara
y con cudnta tristeza habrfa de redactar su necrolégica, como hoy me ocurre
al pergefiar estas lineas.

En el marco de la Fundacién Salvi presenté mi libro de 7écnicas ARLU
con un curso presencial. Fue un memorable encuentro con las arpistas de la
zona, pues en aquel momento éramos todas mujeres, organizado por el propio
Victor y en presencia suya. El mismo me organizé cursos en los Conservatorios
de Cuneo, Mildn, Torino... con el fin de que pudiera extender mis técnicas
pedagdgicas por la zona de forma académica.
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Salvi ha sido merecedor de muchos y variados reconocimientos: en 2004
fue nombrado Miembro Honorario del Royal College of Music. También
recibié el Premio Distincidn al Servicio concedido por la International Harp
Community durante el Congreso Mundial del Arpa en 1996. En el afio 2006,
la poblacién italiana de Viggiano, hogar familiar de los antepasados de Victor,
le honré con una presentacién de Emmanuel Ceysson, ganador del Premio del
Concurso Internacional de Arpa de Estados Unidos, versién 2004.

La Fundacién Salvi llegé a Colombia en 2006 y fue cuando se gestd el
Festival Internacional de Musica de Cartagena. Ya en esta ciudad la casa Salvi
habfa puesto en marcha en los afios 80 del siglo pasado, una fdbrica de ar-
pas. Los arpistas que vistamos aquella factorfa, no vimos con buen agrado la
fabricacién de aquellos instrumentos. Pues con el afdn loable de dotar al arpa
Salvi de una nueva textura que fusionara arpas indigenas de color agudo ex-
cepcionalmente brillante, con la plasticidad sonora de las arpas convencionales
de concierto, el resultado, empero, no era tan afortunado. Las arpas indigenas
casi no tienen tensién, contra las dos toneladas que soporta la encordadura del
arpa de concierto «del sistema de pedales de doble movimiento». La fusién de
los dos sistemas constructivos parecfa un mal maridaje, pues la estructura del
arpa indigena, empleada en la de pedales, resultaba frdgil para este sistema,
y la mayorfa de las tablas armdnicas no resistfan tanta tensién y terminaban
abriéndose. Cudntas veces la vida decide los caminos. Un lamentable incendio
terminé con aquella desafortunada fébrica, resultando de una desgracia un
beneficio, pues las arpas Salvi volvieron a su construccién tradicional, y la
investigacién siguié su curso por el camino convencional, dejando que cada
modelo de instrumento tenga y mantenga sus respectivas estructuras: Las arpas
indigenas las suyas, y las de pedales las que le corresponden segtin la ya vieja
tradicidon desde las primeras arpas francesas de pedal de doble movimiento, y
a partir de ese momento en constante progresién de robustez y resistencia .
de los materiales constructivos en todas su partes, tanto en el bastidor como
en los conjuntos mecdnicos tales como clavijero, varillas y todos los elementos
que conforman los pedales.

Salvi, a partir de los afios 70 del siglo pasado, empezé a tener tal prestigio
en el mundo entero que, puedo decir, tenfa factorfas o casas en todo el mundo.
Su expansién y prestigio le convirtieron en un referente. Su proyecto arpistico
era como un IMPERIO. No tardé en comprar la vieja casa de arpas francesas
Erard. Se instalé en su vieja fibrica y adquirié su sala de exposiciones en el
centro de Parfs de la rue Miromenil y las instalaciones Gaveau que utilizaba
para presentaciones de jévenes en recitales multiples. Allf siguid el negocio de
la vieja arpa francesa junto con la pujante arpa Salvi. Victor, con toda su buena
voluntad, traté de modernizar la vieja arpa Erard hasta donde pudo. Pero ese
legendario instrumento era tan especial que no admitfa muchas transformaciones.
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El arpa Erard nacié como una dulce caja de musica, intimista, encantadora, de
sonido aterciopelado; y cambiar su estructura, su bastidor y enriquecerlo con
mds robustez era variar drdsticamente su identidad. Ello no era posible. Salvi,
inteligente, lo entendid. Pero tuve ocasién de tocar en Paris con arpas prestadas
durante la época en la que intenté la fusién del viejo sistema francés con la
poderosa nueva arpa Salvi. A mi en particular, aquello me gustaba. Y toqué
en Paris varios conciertos en diferentes ocasiones con arpas francesa-italianas
prestadas por Victor, que personalmente elegia para mi. En esos afios, su hija
Nicoletta, la mayor de su primera mujer, le ayudaba a llevar el negocio parisi-
no. Pero siempre entendimos los arpistas de otras latitudes que a los franceses
aquellas mixturas no podfan agradarles.

Una de las presentaciones mds espectaculares de Salvi en Espafa fue la que
tuvo lugar en el marco de las Primeras Jornadas Nacionales de Arpa, celebradas
en el Centro Cultural de la Villa en 1989, en las presenté una amplisima co-
leccién de instrumentos de ultimisima generacién con la incorporacién de las
novedades mds «futuristas» se podfa imaginar. La bellisima coleccién, con arpas
decoradas en diversidad de técnicas mobiliarias, lucieron de forma brillante en
todo el hall de entrada de dicho centro que, sea dicho de paso, fue generoso
en cedernos para apoyar con el mayor esplendor aquellos dias dedicados al

arpa. Se celebraron concursos de composicién, musicologia y, naturalmente,
de interpretacién de arpa que Victor Salvi patrocind.

Fotos 7y 8. Exposicién de Arpas. Jornadas Nacionales de Arpa, 1989. Hall del Centro Cultural de la
Villa de Madrid.
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Foto 9. Acto de Apertura de las Jornadas Nacionales de Arpa. En el Centro Cultural de la Villa de
Madrid. Antonio Forero presidiendo el acto de apertura junto al Padre Calo, el Embajador Cervino,
el Director del Centro Cultural La Villa, Antonio Girau y Marfa Rosa Calvo-Manzano, como Presi-

denta de ARLU vy organizadora de las mismas.

Foto 10. Clase abierta de las Primeras Jornadas Nacionales de Arpa, 1989, actuando de moderador
el gerente en esos momentos de la Orquesta Sinfénica de Radio Televisién Espafiola (ORTVE), Sr.
Pemdn. Centro Cultural de la Villa de Madrid.
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Foros 11 y 12. Ganadoras del Concurso Nacional de Arpa celebrado con motivo de las Primeras
Jornadas Nacionales de Arpa, 1989, Celebrado en el Centro Cultural de la Villa de Madrid, y cuyo
concurso fue presidido por el compositor Antén Garcfa Abril y patrocinado por Salvi. Antén Garcfa
Abril, presidiendo una mesa redonda junto a otras personalidades del mundo de la musica espafiola

y Antonio Forero (gestor ejecutivo de la Casa Salvi hasta la separacién de la misma de la parte

americana Lyon & Healy, de la europea Salvi, que Victor previamente habfa absorbido en los afios
80 fundiéndola con la firma Salvi, aunque cada modelo de arpa ha mantenido siempre su identidad

propia.
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En esos mismos afios, era normal ir a Suiza y tener un arpa prestada por
Victor para tocar en cualquier ciudad de cualquiera de sus cantones. Estas
llegaban siempre a los lugares de concierto en una furgoneta perfectamente
acondicionada para el transporte desde la fdbrica de Saint Croix, en plenos Alpes
suizos. Con cudnta nostalgia recuerdo las invitaciones de los Salvi durante el
estfo para pasar unos dfas de vacaciones en su preciosa villa de Niza. Frente al
mar, con unas vistas preciosas y relajantes, ponfan un toque de reposo y paz en
mi vida de esos afios, harto vertiginosa. Ana y Victorito, los hijos menores del
segundo matrimonio de Victor con Julia, todavia pequefios, jugaban y hacfan
sus gracias llenando todo de un clima auténticamente hogarefio y placentero.
Con mis visitas en esa época del afio disfrutaba de toda la familia al pleno.
Los nifios imprimfan una ternura especial en la familia. A veces se sumaba
al grupo Nicoletta. Rememoro esos dias vacacionales con verdadera afioran-
za. Gracias a una amistad mds alld del trato comercial, que siempre recuerdo
como exquisito, he tenido ocasién de conocer varios de los hogares de Salvi
en el mundo: casas de verano, y sus apartamentos en Londres, Paris, New
York o Saint Croix. En Saint Croix, la casa estaba en la misma fibrica, en
cuya dependencia Salvi, en los afios setenta-ochenta del siglo pasado, manu-
facturaban con precisién de relojeria todas las partes mecdnicas del arpa, en
especial las piezas del clavijero y las varillas, partes técnicas que necesitan un
ajuste verdaderamente milimétrico. No en balde se trabajaban estos artilugios
en la terra por excelencia de la relojerfa, y sus operarios, todos ellos suizos,
eran unos formidables artesanos, algunos de ellos provenientes de la industria
relojera. Fue tan importante la fibrica Salvi suiza, que no tardé tiempo en
salirle discipulos que abrieron factorfas en la zona con las formidables y
modélicas técnicas Salvi.

Y en Londres, en esa misma época, Victor me prestaba sus arpas para mis
recitales londinenses, que lucfan de forma brillante en el London mds musi-
calmente comercial, cuya casa regentd afios mds tardes una hija de su segundo
matrimonio, Ana. Pero lo mds pasmoso era que arpas Salvi me eran prestadas
igualmente desde su factorfa neoyorquina para las giras por los Estados Unidos.
En los afios 80 Salvi se fusiona con la casa Lyon & Healy de Chicago, y en
ese momento Victor se convierte en el factdtum mds importante de arpas del
mundo. Hay tantas curiosidades que contar que, como dato anecdético, puedo
decir que en la casa neoyorquina vimos ayudando en el negocio a una hija
de Nicanor Zabaleta, Stellita, como la llamaba su amoroso padre cuando yo
la conoci a sus tiernos cinco afios. Victor comprendié perfectamente que la
marca Lyon & Healy tenfa su prestigio ya en esos momentos casi legendario,
y aunque en un principio fusiond arpas Salvi con arpas Lyon & Healy, si bien
con un criterio muy inteligente de respetar cada modelo con sus caracteristicas
de fabricacién mecdnica propias, no tardé en establecer una separacién entre

Sr114



VICTOR SALVI (CHICAGO, 1920 - MILAN 2015), ARPISTA Y ARPERO

las fdbricas modelo Salvi y modelo Lyon & Healy, recayendo en Antonio
Forero el cargo de apoderado general de la enorme factorfa americana Lyon
& Healy. Separacién bien y acertadamente definida, que segtin mi criterio fue
muy aceptado con alegrfa por el colectivo especialmente de arpistas americanos,
muy acostumbrado a tener su propia arpa desde el siglo XIX. Pero el paso de
Victor por la fdbrica americana se hizo notar. La fdbrica estaba asentada desde
sus inicios en una especie de almacén destartalado de pelicula americana en las
afueras de Chicago. Victor conservé toda la historia de aquel lugar emblemdti-
co asi como los instrumentos antiguos que empezaban a tener la connotacién
de ser auténticas piezas de museo, pero modernizé las instalaciones tanto el
continente como los diferentes departamentos por los que el arpa pasa duran-
te su perfodo de gestacién, ddndole un cardcter de fébrica actual y moderna.
Yo, que conocf aquel almacén lleno de trastos y todo desordenado, aunque
cada departamento del mismo tenfa un riguroso micro-orden interno, puedo
constatar que a la vista de aquella nave gigantesca y avejentada, desde fuera
era imposible adivinar que albergara en su interior las joyas de instrumentos
maravillosos que allf se exponfan. Tanto han mejorado las instalaciones Lyon
& Healy, que al comparar lo viejo con las instalaciones actuales, observo que
les separa un verdadero abismo.

Otro de los encuentros emocionantes con Victor Salvi y toda su familia,
se dio en el marco del Congreso Mundial de Arpa de Viena en 1987, donde,
ademds de ofrecer un recital, que fue precedido de una conferencia, presenté al
joven QUINTETO DE ARPAS (abanderado por una jovencisima estudiante que
vivia con emocién los éxitos de sus admiradas compafieras mayores) formado
en mi cdtedra del Conservatorio madrilefio por un grupo sefiero de mis mds
destacadas discipulas, Susana Cermefio, Glorfa Marfa Martinez, Mavi Diego,
Noemi Martinez y Montserrat Gallardo, algunas de ellas ya en esos momentos
profesoras en conservatorios, y todas ellas en la actualidad grandes maestras
en los conservatorio espafioles. El viaje de estas jévenes fue patrocinado por
el Ministerio de Cultura y nuestro Conservatorio. El conjunto de arpistas se
vistié para este acto de goyescas con el fin de resaltar el repertorio espafiol de
la época que allf interpretaron, y para cuya actuacién SALVI prestd sus arpas
y las Lyon & Healy.

También tuvo Salvi representante en Munich a partir de esos afios. Y hasta
en Tokyo... Entre factorfas, delegaciones y representaciones, que se abrian y
multiplicaban por el mundo entero, no tardé en venir a Espafia, y aqui tenfa
sus casas representativas en Madrid, Barcelona, Valencia, Sevilla... Qué curioso.
Si, no deja de ser curioso que en unos afios Espafa se llenara de arpas Salvi en
conservatorios y orquestas sinfénicas y de dpera, amén de los jovenes estudiantes
y de los arpistas noveles que también las adquirfan. Todas las nuevas arpas en
Espafia empezaron a llegar casi inmediatamente después de la mia, primera y
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Foro 13. Congreso Mundial de Arpa de Viena, 1987. Concierto de arpa de Marfa Rosa Calvo-Manza-
no, precedido de una conferencia sobre El Arpa en el Renacimiento Espafiol e ilustrada con musica
de la época.

Foto 14. Congreso Mundial de Arpa de Viena, 1987. Quinteto de Arpas de mi cdtedra del Conserva-
torio de Msica de Madrid: Susana Cermefio, Glorfa Marfa Martinez, Mavi Diego, Noem{ Martinez

y Montserrat Gallardo, junto a la «abanderada» (la primera por la izquierda) y a Ana Salvi, hija de
Victor Salvi, con una pequefia arpa celta sentada en el suelo con Marfa Rosa Calvo Manzano.
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Foro 15. Congreso Mundial de Arpa de Viena, 1987. Victor Salvi, junto a un numeroso grupo de
discipulas de la profesora Calvo-Manzano y a dos legendarios profesores de arpa del mundo: Susan
Mc Donal y Josef Molnar.

Foro 16. Congreso Mundial de Arpa de Viena, 1987. Julia Salvi, en el centro, junto a Marfa Rosa

Calvo-Manzano y su hija Ana Salvi, en esos momentos todavfa una nifia, y que cuidaba amorosa-
mente de su hermano Victorito.
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Foto 17. Congreso Mundial de Arpa de Viena, 1987. Numeroso grupo de discipulas de Marfa Rosa
Calvo Manzano con las profesoras de arpa de Barcelona, Sras. Balcels y Petxamé, ademds de Julia
Salvi.
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Foro 18. Congreso Mundial de Arpa de Viena, 1987. Ana Salvi, sentada la primera a la izquierda,
atenta, viendo cémo un par de estudiantes espafiolas s bailaban sevillanas.
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pionera de la marca Salvi. Y digo que no deja de ser curioso, porque cuando
llegé mi arpa realizada primorosamente por Salvi fui muy criticada por mis
colegas. Me decfan a coro: ;Pero cdmo te has comprado un arpa Salvi? Hasta
la llegada de mi instrumento como novedad inaudita, las arpas mds preciadas y
deseadas en la Espafa arpistica eran las ya veteranas americanas Lyon & Healy
o marcas americanas de la linea de estas. Pero con lo generoso, paternal y buen
anfitrién que ha sido Victor toda su vida, yo empecé a ir por el mundo entero
a partir de los afios ochenta del siglo pasado, sin necesidad de cargar con el arpa
en el viaje, ahorrando un dineral en transportes. Y lo hacfa con la seguridad
que en todas partes Victor me prestarfa un arpa en éptimo estado de puesta a
punto para mis conciertos donde quiera que actuase: Bogotd, Londres, Paris,
New York, Munich, Ginebra, Roma, Japdn... Pocos afios después también en
China. Naturalmente, hablo por mi y de mi experiencia personal, pero no creo
que fuera un caso excepcional ese trato tan paternal. Estoy segura que Victor
ejercia de auténtico embajador del arpa por el mundo y era igual de amoroso
con todas las arpistas sin excepcidn.

La labor extraordinaria de la Fundacién Salvi llevada a cabo a nivel mundial
fue inmediatamente reconocida por la Alcaldfa de Cartagena de Indias, donde
todavia se celebra uno de los festivales de arpa mds prestigiosos del mundo,
entregando a Victor Salvi, personalmente, como principal gestor del primer
Festival, las Llaves de la Ciudad.

Ahora que el Festival cumple diez afios, la Fundacién Salvi honra su nom-
bre a su memoria y se entristece de no tener entre ellos a una persona que
con su fortaleza fisica nos acostumbré a sentirle como inmortal. Le vefamos
siempre igual: sonriente, carifioso, pausado... como un pater familiae para toda
la comunidad mundial de arpistas.

A partir de los afios noventa del siglo pasado, no habfa un festival de arpa,
una competicién... nada, no existfa celebracién que estuviera relacionada con el
arpa que Victor no patrocinara. Y en todos los eventos mundiales sin distincién,
se le empezaron a ofrecer homenajes.

La Fundacién Maria Rosa Calvo-Manzano y ARLU (Asociacién Arpista
Ludovico) le rindieron un cdlido homenaje en el afio 2009 en el marco del
Festival y Concurso Internacional de Arpa «Arpista Ludovico» de San Lorenzo
de El Escorial. Mas, no deja de ser curioso cémo no siempre estos homenajes
que tratan de aunar fuerzas y acortar distancias entre sabidos competidores son
bien entendidos y recibidos. Habjamos celebrado en el Concurso Internacional
de Arpa Escurialense de 2005 un cdlido homenaje a Yoél Garnier, fundador
de las arpas CAMAC, prematuramente malogrado y cuya casa de arpas era
patrocinadora en esos momentos de nuestro concurso con una dotacién este-
lar: un arpa modelo gran concierto. Acordamos, a través de la Junta Rectora
del concurso, que celebrado el homenaje a Garnier, hasta con la edicién de
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un precioso libro bilingiie, espafiol-francés, en el que contdbamos la vida de
este ingeniero-arpero, as{ como la puesta en marcha de tan importante fébri-
ca de arpas francesa (fdbrica que en mucha medida pretendfa ser la sucesora
de las viejas arpas Frard, si bien, con técnicas mds avanzadas), rindiéramos
también un homenaje a Victor Salvi. Este fue tan mal recibido por la Casa
fundada por Garnier que a pesar de que les explicamos que también la casa
Salvi patrocinaba nuestro concurso prestando arpas y técnicos, la casa Camac
mostré su malestar y nos dio a conocer detalles que parecian pueriles: roces
entre ellos por espacios enclavados en lugares mds estratégicos y mejor situados
porque con su situacién privilegiada facilitaban la publicidad y cuyos repartos
eran caprichosamente destinados a unos y a otros en los congresos, préstamo
de arpas a arpistas jévenes en competiciones del mundo con el fin de hacer
publicidad aprovechdndose de los mds brillantes concursantes que eran los que
mds propaganda podfan ocasionarles... en fin, pueril, completamente pueril
cada argumento. Pero lo que no podfamos imaginar en nuestra organizacién,
es que dicho malestar iba a dar al traste con nuestro Concurso. La casa Camac

nos retird con gran enfado su valioso patrocinio.

Foro 19. Concurso Internacional de Arpa Arpista Ludovico, de San Lorenzo de El Escorial, edicién
2005. Acto de clausura con sendos representantes de las Casas Salvi y Camac, junto a Marisa Robles,
presidenta del Jurado, la Profesora Mc Carol y la ganadora, la arpista china Jie Zhou.
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Foto 20. Concurso Internacional de Arpa Arpista Ludovico, de San Lorenzo de El Escorial, edicién

2009. Miembros del jurado y Marfa Rosa Calvo-Manzano como presidenta del Concurso, junto a
los representantes de las Casa de arpa Camac y Salvi.

En fin, los homenajes a Salvi siguen, y ahora, tras su partida hacia la eter-
nidad, estos son a su memoria.

Actualmente tenemos tres Arpas Salvi en nuestro Real Conservatorio Su-
perior de Musica de Madrid. Dos de ellas adquiridas muy al principio de mi
llegada a la Cdtedra del Conservatorio. Personalmente, estaba convencida que
eran los mejores instrumentos que en ese momento se podfan adquirir para ser
destinados a estudiantes, chicos todavia sin una técnica refinada que podfan
deteriorar prematuramente el instrumental por falta de recursos mecdnicos, es
decir, no estaban en esos momentos, para entendernos, en posesién de una
técnica que podriamos denominar de virtuosismo; y cuya téenica todavia no
depurada y falta de la delicadeza deseada era presumible precipitara la vejez del
instrumento. En esa etapa de la historia de nuestro Conservatorio, el material
arpistico estaba totalmente obsoleto: las arpas en su mayorfa eran del siglo XIX.
Servian para estudiar, para hacer técnica dura y pura, pero no para ser tocadas
en clase, y menos atin, en audiciones publicas. Dichas arpas, tenfan m4s ruidos
pardsitos que sonidos puros. Cuando me atrevo a aseverar que las arpas Salvi de
esa época eran especialmente aptas para los Conservatorios, lo reafirmo porque
era una época que yo personalmente considero de oro en la fabricacién de los
instrumentos Salvi. Me explicaré. Victor, ya lo he dicho y repito, se ha pasado
la vida entera investigando para mejorar calidad y sonido, pero las arpas de
su primera época eran enormemente s6lidas. Me atreverfa a denominarlas de
robustas. Parecfan indestructibles. Muy propias para el trato de un joven es-
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Maria Rosa CaLvo-MANZANO

Foro 21. Concurso Internacional de Arpa Arpista Ludovico, de San Lorenzo de El Escorial. Acto

de clausura con los miembros del Jurado junto a Marfa Rosa Calvo-Manzano como Presidenta del
mismo. Edicién 2009. Preside el acto una preciosa arpa Salvi de sus modelos mds minimalistas en el
decorado.

tudiante todavia inexperto. Empezé Salvi muy pronto a fabricar modelos de
mobiliario minimalista, maderas preciosamente barnizadas, pero lisas, sin casi
adornos ni tallas y desprovistas de los oropeles en oro tan utilizados en la
tradicional fabricacidn de la historia del arpa. Esas arpas sélidas de fabricacién
mecdnica y de acabado sobrio eran muy buenos instrumentos, y mucho mds
econémicos porque ahorraba mucho esfuerzo y materiales de adorno en su
decoracién, por lo que eran las ideales para el uso de escuela que iban a tener.
De hecho, como digo, todavia se conservan esas arpas en nuestra casa, y hasta
en su peso se nota la mencionaba robustez, la misma que con ilusién y esfuerzo
alienta a nuestros alumnos a formarse, buscando dfa a difa el progreso hacfa la
perfeccién como instrumentistas, pero, sobre todo, como musicos.

La familia arpistica internacional ha perdido a un gran ARPISTA-ARPERO.
Pero, sobre todo, pierde, PERDEMOS, HEMOS PERDIDO: UN GRAN
AMIGO. Yo, asi lo siento y asf le lloro.
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LA INTELIGIBILIDAD
EN EL CANTO LIRICO

2® Natividad HERNANDEZ MUNOZ*

1. Introduccién

no de los aspectos que ocupa gran parte de los textos tedricos y divul-

gativos sobre el canto, asf como gran parte del tiempo de trabajo en el

aula, tanto para alumnos como profesores, es la consideracién de que la
palabra que acompana a la musica sea inteligible para el oyente. La valoracién
de esta cualidad del cantante varfa dependiendo de diversos factores, muchas
veces de cardcter social y no tanto estético. Cantantes profesionales, profesores,
estudiantes, criticos, publico, programadores ¢ investigadores valoran de diversa
forma la condicién del texto entendible junto a otros factores de cardcter musical,
dramdtico o pedagdgico. Autores como Fine y Ginsborg (2014) han puesto de
manifiesto que la inteligibilidad en el canto es un fenémeno que atafie a muchas
dimensiones psicosociales mds alld del propio intérprete. Esto hace que en las
publicaciones sobre la inteligibilidad de los cantantes liricos podamos encontrar
afirmaciones tan aparentemente opuestas como: la inteligibilidad vocdlica es un
asunto menor en relacion con la calidad de la voz o el texto inteligible debe ser el
primero de los factores sobre los que se construya la voz. Aun asf, cada una de estas
opiniones debe entenderse en el contexto metodolégico de la disciplina para la
que ha sido elaborada y la tipologfa textual en la que se inserta.

El objetivo principal de este trabajo es, precisamente, abordar el fenémeno
de la inteligibilidad en el canto —en algunos dmbitos controvertido— desde
una perspectiva amplia e interdisciplinar, donde tomemos el objeto de estudio
desde un punto de vista cientifico y pedagégico al mismo tiempo, primero como
realidad del proceso de produccion de la voz cantada —Ila necesaria modificacién

* Doctora en Filologfa Hispdnica por la Universidad de Salamanca y Titulada Superior de
Canto por el Conservatorio Superior de Castilla y Ledn. Actualmente es profesora del drea de
Lingiiistica general de la Universidad de Salamanca. También ha impartido clases y ha sido investi-
gadora visitante en universidades de reconocido prestigio como Penn State University (EEUU), the
University of York y the University of Swansea (Reino Unido). Es autora de numerosos articulos
especializados y monograffas. natih@usal.es.
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de los drganos articulatorios, en especial en las frecuencias altas— vy, segundo,
como reto que todo cantante debe abordar en su etapa de formacién y ejerci-
cio profesional. Asimismo, estas pdginas tienen como propésito trazar puentes
entre la ciencias del sonido tedricas y las ciencias del sonido aplicadas, esto es,
aquellas que pretenden describir qué sucede en las manifestaciones sonoras del
canto lirico y aquellas que tienen como objetivo mejorar la preparacién de los
cantantes liricos, en el sentido de formar integral y holisticamente al intérprete.

Autores como Carranza y Alessandroni (2013) remarcan que, aunque en las
tltimas décadas se ha alcanzado un alto grado de descripcién cientifica del canto
lirico, especialmente desde ciencias como la acustica, «las pricticas pedagégico-
vocales vinculadas al aprendizaje individual del canto no se ha modificado
sustancialmente respecto de las prdcticas tradicionales herederas del modelo
hegeménico de formacién de musicos surgido a finales del XVIII» (2013:1).
Estos autores son partidarios de un enfoque interdisciplinar que atine la diccién
y el manejo de las herramientas fonéticas, al que afadimos desde estas pdginas
una necesaria comprensién de los fenémenos bdsicos de la actstica de la voz.

En las fuentes manejadas se observa un gran vacio y falta de conexién entre
las propuestas diddcticas de las obras de diccién y los articulos cientificos de
cardcter descriptivo-explicativo que abordan el fendmeno del canto. Este vacio
promueve que los estudiantes tengan dificultades a la hora de vincular ambas
realidades en la prdctica del canto, y que, ademds, no haya verdaderas propues-
tas de cardcter pedagdgico fundamentadas en el proceso actstico, junto a las
habituales percepciones subjetivas —a veces muy acertadas, por otra parte— del
fenémeno fisico del canto.

Entender cudles son las causas articulatorias y actsticas de la pérdida del enten-
dimiento del texto pasa por comprender en primer lugar cudles son las diferencias
entre las vocales cantadas y las habladas y aquellos factores que determinan la
modificacién de la estructura vocdlica (articulatoria, actstica y perceptiva) hasta su
completa ininteligibilidad. Sin embargo, en los curriculos de las escuelas de canto
no siempre se abordan con suficiente profundidad los datos de cardcter acustico
o matemdtico relativos a la fonacién, habida cuenta de que serdn precisamente
estos los que, en muchas ocasiones, pueden ayudar a los alumnos a desentrafiar
las descripciones fisico-estéticas de gran parte de los profesores y las escuelas de
canto. En nuestra opinién, en las aulas de los conservatorios se deberfan ensefiar
los principios de la fonética aplicada al canto junto con una formacién sélida en
los aspectos actsticos de los sonidos lingiiisticos como conocimientos relacionados,
no como unidades de contenido aisladas. Veamos un ejemplo: si un profesor de
canto le dice a un alumno que hay que mantener la laringe baja —rasgo fisio-
l6gico habitual en la descripcién de la técnica del canto (Ferrer Serra 2008)— el
alumno no solo deberfa asimilar el hecho articulatorio, sino el acustico, teniendo
en cuenta que se modifica la configuracién de los formantes (un formante (F)
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es la concentracién de arménicos reforzados por un resonador en las cavidades
supragldticas, todos ellos multiplos de la frecuencia fundamental o f0). Asi, si
se mantiene la laringe baja, se refuerzan claramente las posiciones del formante
uno (F1) y el formante dos (F2), que son los responsable del timbre y el color
vocilico, y, ademds, se reubican los formantes tres y cinco (F3, F5), contribuyendo
a potenciar ¢/ formante del cantante'. Esta formacién interdisciplinar ayudarfa a
los estudiantes a tener un conocimiento mds sélido de cémo funciona el aparato
vocal para abordar fenémenos complejos como el que nos ocupa.

Para cumplir con los objetivos trazados, este trabajo estd estructurado en
tres partes: la primera, de cardcter introductorio, constituye un andlisis de las
ciencias que han intentado dar respuesta a los fenémenos relacionados con el
trabajo del texto y su transmisién en el canto lirico desde el punto de vista
lingiifstico?; la segunda parte analiza los factores acusticos poniéndolos en re-
lacién con los aspectos articulatorios tradicionales para entender cudles son los
procesos de transformacién sonora que se producen al cantar y si son o no
causantes de esta pérdida de inteligibilidad (esta segunda parte se estructura en
cuatro apartados: los procesos actsticos de las vocales cantadas, la modificacién
acustica de los formantes en el cambio de registro, las manipulaciones de las
resonancias y las aportaciones desde estudio de la percepcién); por udltimo, y
como tercera parte, el estudio termina con la exposicién de las conclusiones
mds relevantes derivadas del andlisis del estado de la cuestidn.

2. La interdisciplinariedad en las ciencias del
sonido’®

Segin las palabas de Elisabeth Parcells’, un cantante debe completar su
formacién con la diccién (claridad) y con la fonética (correccién), ambas disci-

'A lo largo de estas pdginas haremos varias veces referencia a este fenémeno acistico denomi-
nado formante del cantante (singer’s formant). No es objeto del trabajo analizar en profundidad este
concepto, pero sf resumiremos que ha sido definido desde un punto de vista articulatorio, actstico
y perceptual como una continua resonancia que aparece en la banda aguda independiente de la
frecuencia que se esté cantando (pitch) y de la vocal (Sundberg 1987, Sundberg 2001, Millhouse
y Clemont 2006, Bradley 2010). Los autores coinciden en que se produce cuando se agrupan los
formantes vocdlicos 3, 4 y 5 —los menos relevantes para identificar las vocales en el habla—, en
una zona ubicada entre los 2800 y 3200 Hz, muy por encima de las frecuencias de los F1 y F2
de las vocales, que son los mds representativos del timbre vocdlico hablado.

2Otro capitulo aparte, necesario y fundamental, para ampliar la perspectiva de este estudio serfa
el trabajo con el texto desde el punto de vista estilistico: épocas, géneros, autores, etc.

* Entendemos sonido en un sentido general como «o que se percibe por medio del aparato
auditivo y se transforma en cualidad cognitiva y lingiiisticamente definida».

* Entrevista titulada: «Singing With Good Diction and Phonetics» recogida en: http://www.
elizabethparcells.com/interviews/Diction%20and%20Phonetics.htm [21-01-2016].
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plinas concurren en la inteligibilidad vocdlica. Estas son las dos ciencias con las
que los estudiantes de canto suelen estar mds familiarizados: la fonética aplicada
al canto para los idiomas especificos forma parte del curriculo académico y la
diccidn («manera estética de articular las palabras en consonancia con el estilo,
época y cardcter de la pieza musicaly, Posadas 2008: 114) suele ser el enfoque
cldsico que adoptan los maestros de las diferentes escuelas y que suele guiar las
publicaciones de monografias de consulta y estudio. No obstante, en muchos
casos, ambas disciplinas quedan relegadas a espacios de trabajo independientes
en el dfa a dfa.

En la fonética aplicada al canto, desde un punto de vista propedéutico, se
prefiere trabajar con los métodos que aporta la fonética articulatoria, pero sin
perder de vista el objetivo que, sin embargo, estd acorde con la descripcién
fonoldgica: trabajar fundamentalmente los sonidos que distinguen significados
en cada lengua’ y, por lo tanto, son relevantes para la comunicacién. Segtin
Berrocal (2010) y Berrocal, Lazaga y Torreblanca (1998) los idiomas aplica-
dos al canto tienen unas caracteristicas que lo hacen distinto a cualquier otro
enfoque aplicado que estudie las lenguas con fines comunicativos generales,
no especificos.

En la actualidad existen algunos ejemplos de un enfoque interdisciplinar en
la formacién del cantante, en este caso con la intencién de fusionar el trabajo
de la fonética articulatoria con la tradicién de la diccién cldsica. Uno de los
autores que mds ha intentado acercar una precisa y, al mismo tiempo, accesi-
ble descripcién fonética a la prdctica docente es De’Ath (2006, 2010, 2011a,
2011b, 2012, 2013). En sus variados articulos del Journal of Singing, aborda la
ensefianza de la fonética aplicada al canto fusionando la diccién tradicional con
una integracién de los términos fonéticos para solucionar problemas concretos
con algunas lenguas (por ejemplo, las consonantes alemanas, las geminadas del
francés, el estdndar del inglés o los diptongos del latin...).

Sin embargo, no en todas las lenguas, ni en todos los 4mbitos se ha comen-
zado a adoptar este tipo de enfoque. La lengua vehicular de este articulo es, por
ejemplo, una muestra de la necesidad de una reelaboracién de materiales. Una
revisién de las obras que trabajan la diccién del espafiol para cantantes extran-
jeros en el dmbito hispano y anglosajén muestra un cierto vacio denunciado
sistemdticamente por todos los autores que con mayor o menor profundidad se
adentran en esta cuestién. Solo hemos consignado dos obras especificas sobre
diccién en espafol, el trabajo de Castel (1994), ampliamente difundido en
EE.UU, pero con una menor presencia en Europa, y la brevisima descripcion
del volumen multilingiie de Wall, Caldwell, Gavilanes y Allen (1990). Junto

> De hecho, algunos autores consideran que los rasgos distintivos constituyen uno de los principa-
les vinculos entre la Fonética y la Fonologfa (Llisterri 2003, Demestre, Llisterri, Riera y Soler 2006).
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a ellas hay dos obras que trabajan la diccién asociadas al repertorio de un
periodo histérico concreto: Draayer (2005) a través de obras del siglo XIX
y McGee (2004) para trabajar Musica Antigua. Para terminar, en el dmbito
académico, las tres obras citadas habitualmente sobre diccién en espafiol son
los trabajos inéditos de Delperdang (2011) de la Universidad de San Antonio
Texas, Delgado (2006) de la Universidad de Iowa y Rees-Rohrbacher (1985)
de la Universidad de Indiana. En palabras de Delperdang:

Spanish lyric diction is a subject which has eluded classical singers in
the United States for several years [...]. The reason for this deficiency is
the lack of credible and well-edited sources available in English dealing not
only with Catilian Spanish, but also the differences in the Spanish language
according to country or region®. (2011:47).

Esto, por un lado, indica la limitada presencia del espafiol en el conjunto de
las obras dedicadas a la formacién idiomdtica internacional de los cantantes’, sea
por falta de prestigio, accesibilidad o programacién del repertorio (Babakhanian
2014), y, por otro, denuncia la falta de recursos que los cantantes profesionales
tienen para poder interpretar las obras en lengua espafiola con rigurosidad.

Ademds, algunos autores han puesto de relieve ciertas imprecisiones observa-
das en los enfoques monodisciplinares cuando se intentan introducir conceptos de
otras disciplinas lingiifsticas afines. Por ejemplo, Posadas (2008) identifica alguno
de los problemas de la bibliografia existente sobre fonética aplicada al canto
asocidndolo al poco rigor cientifico de las publicaciones. Esta autora destaca que
1) se usan grafemas para describir los fonemas, que 2) no se emplea el AFI y
que 3) muchas veces se utilizan descripciones propioceptivas, mds que cientificas,
a la hora de describir los sonidos que interfieren en la interpretacién del texto.
Asimismo, en algunas ocasiones un determinado movimiento articulatorio puede
ser recomendado sin especificar a qué hace referencia, si a una mejora en la
calidad en la produccién del sonido o en la calidad fonético-articulatoria, y esto
puede interferir en el desarrollo de alguna de estas dos dimensiones. Ferrer Serra

¢ La diccién del texto en espafiol es un tema que ha sido eludido por los cantantes liricos
en Estados Unidos durante muchos afios [...] La razén de esta deficiencia es la falta de disponi-
bilidad de fuentes rigurosas y bien editadas en inglés que aborden no solo el espafol de Espana
(castellano), sino también las diferencias de la lengua espafiola que dependen del pais o la regién
(traduccién de la autora).

7 Esta falta de obras de referencia pedagdgicas nos puede ilustrar sobre el poco interés que
ha suscitado el trabajo fonético en espafiol- quizd por una falsa creencia de que tiene un sistema
fonolégico fcilmente asimilable por la alta correspondencia entre graffa y sonido. Sin embargo,
la facilidad o la dificultad que puede encontrar un intérprete al enfrentarse a una lengua nueva se
verd fundamentalmente influida por el sistema fonoldgico de su lengua materna y las diferencias
que tenga con la segunda lengua que esté aprendiendo.
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(2008), cuya obra se centra en la descripcidn de la fisiologfa de la produccién
de la voz cantada, comenta las palabras de Enrico Caruso, quien escribfa que
«atacaba las vocales desde la parte de mds atrds de su garganta, procurando
primeramente abrir al mdximo su garganta para evitar un golpe de glotis de
sonoridad desagradable». Ferrer Serra (2008) pone en duda que estas sean las
palabras mds acertadas para describir el proceso de respiracién y produccién
del sonido desde el punto de vista fisiolégico, pero, ademds, indica que estas
precisiones también pueden revertir en una produccién lingiifstica desvirtuada.

Ademis, en el aula de canto, estas dos 4reas, fonética-fonologia y diccidn,
suelen incidir en el aspecto externo de la produccién sonora —cémo se perciben
los sonidos—, no obstante también hay que tener en cuenta otras disciplinas
que hacen referencia a la descripcién interna del sonido. Asi, hay otras ciencias
del sonido que, a nuestro modo de ver, son también necesarias: las otras dos
ramas de la fonética (actstica y perceptiva)®, la ortologfa y ortofonfa y prosodia
(buen pronunciar y acentuar en la tradicién lingiifstica) y la fisica actstica.

Para el objetivo que nos ocupa, cobran especial relevancia las disciplinas
acusticas, pero sus aportaciones suelen quedar en el dmbito de las publicaciones
cientificas, como las revistas especializadas, no siempre fécilmente accesibles a
los estudiantes de canto. De ahi que hayamos visto la necesidad de recopilar
en este estudio los trabajos empiricos que abordan el tema de la inteligibilidad
vocdlica desde la acustica para hacerlos accesibles en espafiol a los interesados
en los procesos de produccién de la voz cantada, sin olvidar trazar lazos en las
descripciones con el resto de las disciplinas del trabajo textual para el cantante,
con las que suele estar mds familiarizado.

3. La inteligibilidad desde una perspectiva

, .
acustica

3.1. Descriptores actsticos

Las vocales, sonidos centrales que portan la mayor parte de la materia
sonora, dependen, desde el punto de vista articulatorio, de tres aspectos, la
altura de la lengua, su posicién anterior o posterior y el redondeamiento de los
labios. Asf una [i]’ serd cerrada, anterior y no redondeada, mientras que una

8 Por ejemplo, si definimos un sonido desde el punto de vista articulatorio podrfamos decir que
es oclusivo, desde un punto de vista actstico #nterrupto o desde un punto de vista perceptivo grave.

?En este trabajo seguiremos la convencién lingiiistica de utilizar corchetes, [a], para hablar
de la descripcién fonética de un sonido y barras, /a/, para referirnos a un fonema dentro de una
lengua concreta.
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[u] serd cerrada, posterior y redondeada. Estas diferencias articulatorias tienen
su correlato acustico y se manifiestan en la diferencia de la altura formdntica
de cada una de ellas (Ferndndez Planas 2013)'°. Ademds, los valores actisticos
de las vocales se relacionan con la frecuencia o tono fundamental (f0) que es
la primera vibracién de las cuerdas vocales. En los sonidos vocdlicos, el primer
formante suele venir definido por la altura lingual (F1) y el segundo por la
anterioridad de la lengua (F2):

The frequencies of the formants, particularly the first two formants
F1 and F2, are dependent on the shape for the airway between the glottis
and the lips, and this shape in turns is determined for the position of the
tongue body and the lips'. (Stevens 1997:472).

Habitualmente estos dos primeros formantes son los que indican el timbre
vocdlico y nos hacen distinguir una /a/ de una /e/ o una /u/ en el sistema
fonolégico de una lengua determinada, el espafol, por ejemplo. Pero, como
veremos, hay otros factores articulatorios que influyen directamente en estas
cualidades bdsicas y que afectan claramente al proceso de la emisién en el canto
lirico (como la bajada de la laringe, de la que hablamos en la introduccién).

Tradicionalmente se asume que en la articulacién de las vocales es impres-
cindible realizar una impostacién o colocacién adecuada para la resonancia
homogénea dentro de un registro. La calidad de la voz depende, por tanto,
de la buena emisién de las vocales, apoyada y proyectada, mientras que en las
consonantes recaen funciones expresivas e interpretativas. Esta impostacién o
calidad timbrica en todos los registros depende de una modificacién articula-
toria —y acustica— que afecta a la articulacién natural de las vocales. En este
contexto, todas las escuelas vocales coinciden en que las vocales deben tener
igualdad timbrica en todos los registros. Esto es una de las grandes diferencias
con el habla, donde cada vocal tiene unas caracteristicas distintas.

3.2. Vocales cantadas y vocales habladas

Hechas estas apreciaciones de cardcter tedrico general, veamos los resultados
que nos aportan las investigaciones empiricas que describen las diferencias en-
tre las vocales habladas y cantadas. Aunque poseemos estudios de un nimero
limitado de lenguas —en estas pdginas recogemos trabajos sobre las vocales del
alemdn, inglés, sueco y hingaro— la mayor parte de los autores asumen que

! Para una ampliacién de las relaciones entre los principios articulatorios y acusticos puede
consultarse Stevens (1997).

"' Las frecuencias de los formantes, particularmente los primeros dos formantes F1 y F2,
dependen de la forma del canal de salida de aire entre la glotis y los labios y esta forma se determina
alternativamente por la posicién del cuerpo de la lengua y los labios (traduccién de la autora).
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las transformaciones articulatorias y actsticas de las vocales cantadas siguen los
mismos patrones generales en todas las lenguas'?, si bien hay ciertas peculia-
ridades de adaptacién de sonidos que deben ser estudiadas en sus contextos
lingiifsticos concretos. A continuacién describiremos los patrones generales
de transformacién de las vocales a partir de las investigaciones de Sundberg
(1969, 1977, 1987, 2000, 2003 y 2009) y de los trabajos de Bradley (2010)
con vocales cantadas y habladas en contexto.

Sundberg (1969) en su estudio cldsico sobre la diferencia entre la articu-
lacién de las vocales habladas y cantadas en las nueve vocales largas del sueco
concluye que las diferencias mds importantes son:

—— speech
(u] — = ~singing

""" e
¢
%

Imagen 1. Diferencias entre la /u/ cantada y hablada. Sundberg (1969).

1) Laringe. Posicién mds baja de la laringe al cantar, mientras que en el
habla la laringe varfa segdn la posicién de la lengua (por ejemplo, en las vocales
redondeadas como la vocal /y/ baja, mientras que en las no redondeadas como
la /i/ sube: por eso, algunos profesores recomiendan cantar las /i/ como /y/, lo
que implica una longitud mayor en el tracto faringeo').

2) Mandibula. Bajada de la mandibula en las vocales cantadas, pero man-
tenimiento de la forma de la lengua. En general, al cantar los labios se abren

12 Véase, por ejemplo, uno de los pocos trabajos traducidos al castellano de Sundberg (2000),
en este caso con ejemplos de la lengua inglesa.

" En general, muchas escuelas de canto recomiendan no estirar los labios para las vocales no
redondeadas como la /e/ y la /i/ espafiolas para mejorar el timbre, porque fisioldgicamente redunda
en un alargamiento del tracto faringeo.
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mds, sin embargo, no todas las vocales se comportan igual y la apertura de los
labios en /e/, por ejemplo, es similar en ambos contextos, pero hay una mayor
protuberancia de los labios.

3) Cavidad oral. El drea en la zona del velo del paladar es mds amplia
en todas las vocales cantadas. Parece ser que es consecuencia fisiolégica de la
bajada de la mandibula y la laringe. En las vocales posteriores esto se logra
modificando la lengua (véase la Imagen 1).

4) Lengua. La forma de la lengua solo cambia en las vocales posteriores. En
las vocales posteriores habladas el mayor espacio se da en la parte de detrds de
los incisivos, mientras que en las cantadas, se produce en el velo del paladar.
Esto afecta principalmente al F3 (responsable del formante del cantante', véase
la nota al pie 1).

En resumen, en las vocales anteriores la mayor diferencia aparece en la bajada
de la laringe y la abertura de los labios, mds redondeada y con mayor protube-
rancia (la laringe sube al estirar los labios), y en /las vocales posteriores 1a mayor
diferencia es la posicién de la lengua y la distancia con el velo del paladar.

Desde el punto de vista actstico, segtin Sundberg (1969, 1977, 2000, 2009),
los cambios articulatorios de las vocales producen modificaciones significativas:
un F2 mds bajo en las vocales anteriores (bajada de la laringe y la mandibu-
la), un aumento del F3 en las vocales posteriores (lengua), una bajada del F4
(bajada de la laringe) y, finalmente, una reduccién de la distancia entre F3 y
F4 (recordemos que la teorfa mds aceptada sobre el formante del cantante es,
precisamente, que se produce por una conjuncién de los formantes 3, 4 y 5,
véase de nuevo la nota al pie 1).

El grado de estas modificaciones dependerd también de las caracteristicas
idiosincrésicas del cantante, como el autor indica: «is possible that the observed
articulation in singing is dependent on the type of voice, the pitch, and the
shape of the vocal tract'® (Sundberg 1969:40). En este sentido, para ampliar
las diferencias entre los sexos puede consultarse el trabajo de Bradley (2010)
que analiza las vocales del inglés en contexto y cuyas conclusiones coinciden con
las extraidas de los trabajos de Sundberg, descritas anteriormente: los formantes
tienden a ser mds bajos en las vocales cantadas (F1, F2); los resultados dicen
que el FI se suele mantener, pero la variacién observada en el F2 estd cerca
de la significacién estadistica; las vocales cerradas /i, u/ son las que muestran
los mayores cambios de F1 y las vocales anteriores son las que presentan los

! Por eso muchas escuelas tienden a utilizar algunas vocales como modelo, como la /i/ (por
ejemplo, Alfredo Kraus) que, al ser una vocal anterior y cerrada promueve, por un lado, el uso de
resonadores craneales y, por otro, una mayor elevacién del dorso de la lengua. Ademds, refuerza
la zona del F3 y R3, que es el entorno en el cual se agrupa el formante del cantante.

15 Es posible que la articulacién observada al cantar dependa del tipo de voz, la nota y la forma
del tracto vocal (traduccién de la autora).
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mayores cambios en F2. El autor concluye diciendo que estos cambios siste-
mdticos pueden afectar a la comprensién de los textos, es decir, a la pérdida
de la inteligibilidad de las vocales.

En resumen, desde el punto de vista actstico los dos primeros formantes
son los mds importantes en la produccién de las vocales, mientras que el tercer
y cuatro formante son mds independientes del timbre vocdlico. En general, en
el canto, la bajada de la laringe hace que bajen los formantes dos y tres hacia
una serie de valores parecidos a los de la vocal /ce/ hablada. En el espectro
acustico de la vocales, segtin varios autores, es la cualidad del segundo formante
la que da la inteligibilidad a las vocales, ya que se comporta como clave per-
ceptual para diferenciarlas en el espectro del dominio psicoacustico (teoria de
la efectividad del segundo formante; Fant y Risberg 1962).

3.3. El registro

En la voz cantada se considera registro al intervalo sonoro en que los sonidos
gozan de igual timbre y, por tanto, son producidos por el mismo mecanismo
laringeo y las mismas zonas de resonancia (Posadas 2008). Desde la Edad Media
en el canto instruido se han distinguido tres registros en relacién con los meca-
nismos articulatorios y de resonancia: el registro de pecho (la laringe desciende,
las cuerdas vocales se alargan y vibran en toda su extensién y por tanto la reso-
nancia mayor se produce en la faringe y en el térax), el registro medio (la laringe
asciende levemente, las cuerdas vocales vibran en su mayor parte y la resonancia
principal es bucal y mixta) y el registro de cabeza (la laringe se eleva, las cuerdas
vocales se tensan y predomina la resonancia frontal y craneal)'.

En cambio de registro es uno de los factores mds relevantes para la inteligi-
bilidad vocdlica debido a que cuando la fundamental aumenta su frecuencia vy,
en especial, cuando la fO se acerca al F1 o lo supera, los formantes de las vocales
se suelen modificar y tienden a mantenerse en una zona central semejante a
la de la {0, con lo cual se altera la distribucién actstica de las vocales de una
determinada lengua (Millhouse y Clermont 2006). Esto se observa especialmente
en las vocales anteriores, donde también decrece el F2 hasta agruparse con el
F1 en las frecuencias altas.

Este fenémeno ha sido especialmente estudiado en las voces agudas feme-
ninas:

Si una soprano cantase la vocal inglesa ¢e con la nota de su do central
y la articulacién correspondiera al habla normal, su primer formante se
hallarfa en las cercanfas de los 250 hertz y la frecuencia de la nota (y la

®Uno de los modelos mds extendidos de las sensaciones propioceptivas de los registros es el
que propuso la soprano alemana Lilli Lehmann (1902).
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frecuencia de su arménico mds grave del espectro) casi se hallarfa una oc-
tava por encima, a 523 hertz. Como un sonido se atenda en proporcién a
la distancia de su frecuencia con respecto a una frecuencia de formante, el
fundamental sufrirfa una gran pérdida de amplitud [...]; de esta suerte, el
ee emitido por la cantante serfa relativamente débil. (Sundberg 2000: 85).

En relacién con qué tipo de modificaciones son las mds comunes, la mayor
parte de las investigaciones inciden en el hecho de que para que el F1 alcance
los valores de f0, el primero de los cambios articulatorios necesarios es realizar
una apertura de la mandibula, junto a otras modificaciones en la lengua o los
labios (Sundberg y Skoog 1997). En este sentido, Sundberg (2003), en una
investigacién con resonancia magnética, describe que cuatro o cinco semitonos
antes de que f0=F1, la altura del dorso de la lengua se comienza a reducir en
/i, e, u, a/, mientras que en /o/ se abren los labios y en /a/ todavia se abre
mds la mandibula. Esta investigacién confirmaba que en las frecuencias altas la
apertura de la mandibula era muy grande en todas las vocales.

Trabajos mds actuales como el de Deme (2014b) también parten del hecho
de que cuando una soprano canta en frecuencias altas (especialmente en el
llamado el registro de cabeza) la frecuencia fundamental excede la regidn tipica
del primer formante y si no se modifica la articulacién de la vocal, se producen
un descenso de energfa acdstica y una indefinicién de los rasgos acusticos que
redunda en una pérdida de la calidad vocdlica. Esto provoca que, para compen-
sar esta pérdida de calidad, se reconfiguren sistemdticamente las caracteristicas
morfolégicas de las vocales. Deme (2014b) incide en el hecho de que al cantar
frecuencias altas se pierde el eje de la distincién anterior-posterior y se modifica
también la distincién abierta-cerrada. En la Imagen 2 se observa el cambio entre
las vocales habladas y cantadas en frecuencias agudas en las vocales.
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Imagen 2. Cambios de las dreas de dispersion de las vocales habladas (A-200 Hz) y cantadas (F5/
fa4= 698 Hz) del hiingaro en una mujer (Deme 2014b:94).
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3.4. El estudio de las resonancias

Las modificaciones que se producen al cantar en el 4mbito vocidlico, también
han sido ampliamente estudiadas a través del andlisis de la transformacién de
las resonancias (R) del tracto vocdlico. Segtin Joliveau, Smith y Wolfe (2004a)
formantes y resonancias son dos fenémenos actsticos distintos, mientras que el
formante es el refuerzo concreto del espectro sonoro en una frecuencia concreta
(broad peak), como describimos en la introduccién, la resonancia es el resul-
tado acustico completo de las modificaciones en los érganos que conforman
el tracto vocdlico (acoustic resonance of the vocal tract). Estas resonancias son
contraladas independientemente de la f0 variando la posicién de la lengua,
mandibula y labios.

Las apreciaciones de Bradley (2010) sobre el hecho de que las diferencias
en los valores de F1 y F2 comprometen de alguna forma la capacidad de com-
prender las vocales estdn en consonancia con los hallazgos de Joliveau, Smith y
Wolfe (2004a y 2004b) en su trabajo sobre resonancias vocdlicas. Estos autores
también proponen como una de las conclusiones principales de su estudio que
R1 y R2 también varfan sustancialmente cuando aumenta la frecuencia: «The
variations in R1 and R2 at high pitch mean that vowels move, converge and
overlap their positions on the vocal plane to an extent that implies the lost of
intelligibility'7» (2004a: 2434).

Los procesos de modificacién de las resonancias varfan ampliamente de-
pendiendo del tipo de voz que se estudie (voces masculinas y femeninas y
voces agudas o graves). Por ejemplo, en el caso de las sopranos —que, como
decfamos, es la voz que ha sido mds estudiada y en la que se identifica una
pérdida de inteligibilidad mds acusada’®— muchos autores han estudiado la
relacién que existe entre la pérdida de la inteligibilidad y la adaptacién para
potenciar su cualidad vocdlica manipulando la R1 (entre otros, Garnier,
Henrich, Smith y Wolfe 2010; Garnier, Henrich, Crevier-Buchman, Vincent,
Smith y Wolfe 2012; Smith y Wolfe 2009; Joliveau, Smith y Wolfe 2004a
y 2004b):

European vowels are mainly distinguished by the two lowest resonance
frequencies (R1 and R2) of the vocal tract. Once the pitch frequency 0
exceeds the value of R1 in normal speech, sopranos can deliberately «tune»

7 Las variaciones de R1 y R2 en las notas altas muestran que las vocales mueven, convergen
y superponen sus posiciones en el plano vocdlico hasta un punto que implica la pérdida de la
inteligibilidad (traduccién de la autora).

'8 Esta informacién especifica sobre las sopranos puede ampliarse en las pdginas web de The
University New South Wales, http://newt.phys.unsw.edu.au/jw/soprane.html.
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R1 to match f0. This increases loudness, uniformity of tone, and ease
of singing, at some cost to intelligibility”. (Smith y Wolfe 2009: 196).

En el estudio mencionado de Joliveau, Smith y Wolfe (2004a) se analiza la
frecuencia de las resonancias vocdlicas (R1, R2, R3) en relacién con el aumento
de la frecuencia del sonido del registro en nueve sopranos. Consideran cémo
cuando la f0 se sitda por encima de las R1, R2 habituales para las vocales, las
resonancias R1 y R2 son «manipuladas» hacia valores mds altos y esto hace
que se modifique con unas consecuencias claras para la inteligibilidad vocilica.
A una frecuencia mds alta de f0, las vocales convergen y se superponen (véase
la imagen 3). En los rangos bajos de f0 las resonancias de las vocales estdn
mds separadas y son mds semejantes al discurso normal, sin embargo, cuando
aumenta la frecuencia —y aumentan progresivamente R1 y R2—, el rango
de separacién de las resonancias (y las vocales) se reduce especialmente en la
direccién de R1 (porque esta resonancia se ve afectada en mayor medida) y
esto hace que se confundan las vocales:

This movement and the convergence of vowels may contribute to
the well-known difficulty in identifying vowels sung in the high range by
sopranos and might be one of the reasons why opera houses uses subtitles
even for operas in the native language of their audiences. [...] Because the
price of reduced intelligibility is not great, it is not surprising that sopranos
elect to tune R1 close to f0, thereby obtaining greater radiated power for a
given effort, and also perhaps avoiding the effects on vocal timbre of having
a fundamental whose amplitude varied strongly from note to note or vowel

to vowel?. (Joliveau, Smith an Wolfe, 2004a: 2439).

' En general, las vocales europeas se distinguen segtin las dos frecuencias de las resonancias
mds graves del tracto vocal (R1 y R2). Una vez que la frecuencia de la fundamental (f0) sobrepasa
el valor de R1 del habla normal, las sopranos puede deliberadamente «afinar» R1 para que encaje
con f0. Esto incrementa el volumen, la uniformidad del tono y la facilidad en la produccién del
sonido, pero con un algin coste en la inteligibilidad (traduccién de la autora).

% Este movimiento y esta convergencia de las vocales puede contribuir a la bien conocida
dificultad para identificar las vocales cantadas en el registro agudo de las sopranos y podria ser
una de las razones por las cuales las casas de la dpera usan subtitulos incluso para las éperas en las
lenguas nativas de las audiencias. [..] Debido a que el precio de una inteligibilidad reducida no es
alto, no sorprende que las sopranos escojan afinar la R1 cerca de la f0, de esta manera obtienen
un poder de proyeccién sonora mayor para un esfuerzo dado y también, quiz4, evitan los efectos
de un timbre vocdlico con una fundamental cuya amplitud varfe fuertemente de nota a nota o de
vocal a vocal (traduccién de la autora).
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Imagen 3. Cambios en las resonancias de cuatro vocales del inglés australiano segtin el registro, toma-
da de Joliveau, Smith y Wolfe (2004a). Las elipses de linea continua indican los sonidos con notas
desde A3 a A4 mientras que las elipses con lineas discontinuas marcan notas desde G5 a B5.

En relacién con la descripcién de los cuatro tipo de voces simultdneamente
y los desequilibrios vocdlicos (mismatch) que se producen en la percepcién de las
vocales en frecuencias altas destacan los estudios de Hollien y Nielsen (1999),
Hollien, Mendes-Schwartz y Nielsen (2000) y Henrich, Smith y Wolfe (2011).
En el mis reciente de ellos, Henrich, Smith y Wolfe (2011) realizan un andlisis
de los cuatro tipos de voces, sopranos, altos, tenores y baritonos para describir
c6mo varfan estas resonancias. La conclusién general destaca que todos los tipos
de voces son capaces de modificar las resonancias para mantener la calidad
vocdlica, pero cada una de ellas las adapta a su espectro sonoro particular con
claras estrategias individuales:

Sopranos were found to tune R1 close to the fundamental frequency
f(0) (R1:£(0) tuning) over at least part of their upper range for all vowels
studied, particularly when f(0) was around or above the value of R1 for
speech. Additionally, most sopranos employed R2:2f(0) tuning over some
of their range, often simultaneously with R1:f(0) tuning. Altos used R1:£{(0)
tuning for vowels having lower values of R1 in speech, but can switch to
R1:2f(0) tuning in the lower part of their range. Tenors and baritones
generally used R1:2f(0) and R1:3f(0) tunings over part of their range and
employed a number of different tunings to higher harmonics at lower pitch.
These results indicate that singers can repeatedly tune their resonances with
precision, and that there can be considerable differences in the resonance
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strategies used by individual singers, particularly for voices in the lower
ranges™. (2011: 1024).

3.5. La percepcién: melodia y consonantismo

A pesar de que el aumento de las frecuencias es la causa mds estudiada
en relacién con la pérdida de la inteligibilidad vocdlica a partir de la modi-
ficacién de formantes o manipulacién de resonancias, también se han puesto
de relevancia otras cuestiones vinculadas a las peculiaridades de la percepcién
del oido humano, tales como la pérdida de la capacidad distinguidora o el
contexto consondntico.

Se ha demostrado que en frecuencias altas disminuye la precisién perceptual
del oido humano, esto es, se reduce la capacidad para entender el timbre voci-
lico y, en consecuencia, las posibilidades de entender una palabra en un texto
oral (Sundberg 2000). En esta linea, Torsten (2006) realizé una investigacién
donde diferentes oyentes tenfan que indicar lo mds rdpidamente posible qué
vocal entendfan, entre la /a/, /e/ e /i/ alemanas. El autor concluydé que uno de
los factores mds importantes para realizar una buena discriminacién, ademds
de la vocal, fue el pitch contour, es decir, el entorno melédico de la nota, no
solo la nota en si misma.

En la bisqueda de otras causas de la inteligibilidad vocdlica algunos auto-
res han profundizado en los contextos consondnticos de los diferentes estilos
(Sundberg y Rohmedal 2009, estudian las diferencias entre cantantes liricos y
cantantes de teatro basados en las consonantes), en personas no instruidas en
canto (Maurer y Landis 1996) o en frecuencias altas mayores de 500 Hz en
el habla cotidiana (Friedrichs, Maurer, Suter y Dellwo 2014). Los resultados
de estos estudios, sin embargo, no son convergentes. Mientras que unos dan
mucha relevancia al contexto consondntico, otros no, como un reciente estu-
dio de Deme (2014a) que concluye que en el entendimiento de las vocales
no tiene tanto impacto el contexto consondntico que las rodea como se cree.
Esta autora, en lugar de hacer el tradicional experimento de reconocimiento de
vocales aisladas, propone tres condiciones experimentales para tres vocales del

2! Se encontré que las sopranos afinan la R1 cerca de la frecuencia f(0) al menos en parte
de su registro agudo para todas las vocales consideradas en el estudio, particularmente cuando la
f(0) se sitta en torno al valor de la R1 del habla o sobre él. Ademds, muchas sopranos utilizan
la afinacién de R2:2f(0) sobre parte de su registro, a menudo simultdneamente con R1:(f0). Las
altos afinan R1:f(0) para las vocales que tienen menores valores del R1 en el habla pero pueden
cambiar a R1:2f(0) en la parte baja del registro. Los tenores y baritonos usan a menudo afina-
ciones R1:2f(0) y R1:3f(0) sobre parte del registro y utilizan un numerosos ajustes de afinacién
para aumentar los arménicos en las notas bajas. Estos resultados indican que los cantantes pueden
repetidamente afinar sus resonancias con precisién y que puede haber diferencias considerables en
las estrategias de resonancias usadas por cantantes individuales, particularmente en las voces de
registro grave (traduccién de la autora).
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hdngaro /a:, i:, u:/: vocales aisladas, vocales en el contexto cvc y en contexto
ve, en siete frecuencias desde 175 hasta 988 Hz. En ningin caso encontrd
resultados que indican que poseer un contexto consondntico sea el responsable
de reconocer mejor las consonantes, como sucede en investigaciones de habla.
Para Deme (2014a) la inteligibilidad solo parece depender de la frecuencia de
f0 y de la cualidad vocilica.

En relacién con la consideracién de otros factores externos a las modificacio-
nes acusticas, Gregg y Sherer (2006) demostraron que la falta de inteligibilidad
en las vocales en el registro agudo puede estar también causada parcialmente por
el hecho de realizar vocalizaciones diarias con vocales aisladas fuera de contexto
lingiifstico completo. Aqui los autores atribuyeron el incremento de la pérdida
de timbre vocdlico a las manipulaciones artificiales durante el entrenamiento,
que no se producirfan cuando se dota a los sonidos de la carga semdntica del
discurso habitual.

3. Conclusiones

A lo largo de estas pdginas hemos llevado a cabo una revisién profunda de
los trabajos que abordan el problema de la pérdida de la inteligibilidad vocélica
en el canto lirico desde una perspectiva predominantemente actstica, con el
objetivo de completar el punto de vista interdisciplinar del fenémeno que habi-
tualmente se aborda en las aulas de canto a través de la fonética articulatoria o
la diccién. En las investigaciones revisadas, los mayores cambios acusticos para
mantener la calidad del instrumento se producen segtin aumenta la frecuencia
con la alteracién de los formantes vocdlicos F1 y F2, responsables del timbre
vocdlico y las resonancias R1 y R2. Esto afecta directamente a la alteracién de
los rasgos distinguidores de significado dentro del sistema fonoldgico de una
lengua concreta. Este hallazgo es consistente en todas las lenguas consideradas
en las investigaciones recogidas (alemdn, inglés, sueco, hingaro...).

Por ello, en nuestra opinién, la pérdida de la inteligibilidad en un cantante
no debe ser tnicamente enfocada como una deficiencia o una carencia en la
formacién, sino como un fenédmeno habitual en el uso del aparato vocdlico
y, como tal, debe conocerse y reconocerse en el propio instrumento. La res-
ponsabilidad del cantante es adquirir un manejo del instrumento vocal para
equilibrar las modificaciones que necesariamente se van a producir al variar
las frecuencias y el sistema fonolégico de la lengua en la que se estd cantando.

Desde el punto de vista propedéutico, algunos autores han propuesto solu-
ciones como las mixtificaciones (Posadas 2008) que deben se adaptadas a cada
contexto melddico, lengua, época y estilo. El trabajo con las mixtificaciones pasa
por un conocimiento profundo y simultdneo, tanto de las transformaciones que
realiza el aparato fonador para mantener la calidad vocdlica, como del idioma
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en el que se canta en su contexto histdrico-estético. Este estudio ha querido
contribuir al conocimiento por parte de los cantantes del primero de los dos
niveles, el articulatorio-actstico, que es comun a cualquier interpretacién con-
creta; especialmente debido a que habitualmente los materiales que describen
estas transformaciones proceden de documentos cientificos especializados que
no estdn disponibles ni adaptados a este fin.

Dicho de otro modo, conseguir que el soporte lingiiistico de lo cantado
sea inteligible y, por tanto, llegue al auditorio, es uno de los grandes retos que
cualquier cantante lirico debe abordar a lo largo de su carrera. Como destaca
Scotto di Carlo (1991:1083), el cantante debe comprometerse con: «la busqueda
del equilibrio constante entre la estética del sonido y la inteligibilidad del texto
cantado». Esto pasa por conocer los diferentes sistemas fonético-fonolégicos
de las lenguas que utiliza, pero también por conocer desde el punto de vista
fisiolégico y actstico dénde, cudndo y por qué de forma natural se va a ver
puesta en peligro la inteligibilidad del texto, a pesar de que haya realizado un
trabajo riguroso de diccién. Cuando en la produccién de las vocales cantadas
la frecuencia fundamental supera al formante primero, el cantante debe realizar
ajustes fisiolégicos para mantener la igualdad timbrica en el plano del sonido
(estético) y la cualidad vocdlica en el plano semdntico (lingiiistico). Esto im-
plica que el equilibrio entre los componentes lingiiisticos y estéticos de la voz
es indispensable para construir un instrumento maduro y profesional, capaz de
abordar los retos de la interpretacién de cualquier periodo histérico®. Aun asf,
somos conscientes de que el fenémeno de la inteligibilidad en el canto es muy
complejo desde el punto de vista psicosocial y engloba muchos mds aspectos
de los tratados en estas pdginas (Fine y Ginsborg 2014), que también deberfan
ser tenidos en cuenta en las aulas.

Todo ello no hace sino revitalizar el papel de los conocimientos tedricos y
practicos sobre las ciencias del sonido que necesita tener un cantante. Sin embargo,
este enfoque tiene que ser propuesto en conjunto, de nada servirfa una formacién
especifica en acustica, fonética articulatoria o diccién sin trazar puentes entre
ellas. La vertiente aplicada de estas ciencias es precisamente la que puede poner
en relacién la formacién verdaderamente til para el futuro ejercicio profesional.
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DOS PIEZAS FLAMENCAS
PARA PIANO
NIVEL PRINCIPIANTE-MEDIO

2% [ ola FERNANDEZ MARIN*

stas dos piezas flamencas forman parte de una coleccién que se inspira

en nifios y nifias pianistas con los que he tenido relacién, bien porque

hayan sido alumnos mios, bien hijos de amigos y/o compafieros de
profesién. Cada pieza lleva el nombre de a quién va dedicada.

El repertorio flamenco actual para principiantes es inexistente, por lo que
el empefo de acercar el flamenco a nuestros estudiantes de musica se hace casi
imposible. Inicié esta coleccién con el propésito de salvar este escollo y que el
flamenco se pueda introducir en nuestras aulas de musica.

La primera pieza la compuse para Alejandra Lépez Nieves, una alumna
excepcional que tocaba el contrabajo de manera increible con sélo 8 afios y que
comenzd sus estudios de piano conmigo a esa misma edad. La pieza no es f4cil
pero ella la tocd —apenas nueve meses después de sus primeras clases— con
una soltura extraordinaria. Es una bulerfa en forma de estudio, para trabajar
diferentes escalas (frigia, hexatonal, alterada) a la vez que el ritmo de bulerfa.

La segunda fue compuesta para Vicent Bernat Braga, hijo del percusionista
Miquel Bernat, director e intérprete del grupo Drumming, ademds de afamado
solista; gran amigo para quien he compuesto diversas obras. Se articula combi-
nando una seccién ritmica y unas coplas, elaboradas con una combinacién de
modos, con cierto sabor a la musica de Barték, de ahi su subtitulo.

* Profesora de Musica de Tradicién Oral en el RCSMM. Musicéloga del flamenco y com-

positora.
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Buleria para Alejandra

Estudio para piano por buleria

Lola Fernandez Marin

Compuesto en 2013 para Alejandra Lépez Nieves

(Versién original)
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Buleria para Alejandra

(Estudio por buleria)
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El fandango de Vicent

Fandango Bartokiano para piano

Lola Fernandez Marin

Compuesto en 2013 para Vicent Bernat Braga
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EL SONIDO DE KAIJA SAARIAHO

2® Alicia DIAZ DE LA FUENTE*

n una ocasién, Kaija Saariaho fue instada a hablar acerca del rigor de
su sistema compositivo. Su respuesta no pudo ser mds clarificadora: «no
creo en la severidad, creo en la pureza.»!

Pureza sonora, armonfa espectral, transformacién gradual de texturas, pro-
cesos de interpolacidn, imdgenes poéticas... expresiones, todas ellas, que evocan
un modo peculiar de pensar la materia sonora: el pensamiento compositivo de
Kaija Saariaho.

Saariaho (1952) comenzd su carrera artistica en el campo de las artes
visuales como alumna de Bellas Artes en la Universidad de Arte y Disefio
de Helsinki, su ciudad natal. En 1976 inicia su formacién compositiva en la
Academia Sibelius con Paavo Heininen, al tiempo que se relaciona con otros
jévenes artistas (como Esa-Pekka Salonen y Magnus Lindberg) con los que
funda el grupo Korvar auki (oidos abiertos) para impulsar la musica finlandesa
de nueva creacién.

En 1981 se traslada a Friburgo para estudiar en la Staatliche Hochschule fiir
Musik con Brian Ferneyhough y Klaus Huber y un afio mds tarde se instala
en Parfs, donde asistird al curso anual de informdtica musical del L.R.C.A.M.
Desde entonces vive en la capital francesa desde donde se ha forjado un prestigio
internacional. Entre su musica podemos encontrar trabajos para las mds diversas
formaciones instrumentales, si bien desde mediados de los afios noventa se ha
dedicado con especial intensidad a la composicién operistica, comenzando con
L’amour de loin, dpera que se estrend en el Festival de Salzburgo en el afio
2000 y le permitié obtener el premio Grawemeyer de composicién. Su tltima
obra escénica, Only the Sound Remains, ha sido estrenada el 15 de marzo del
presente 2016 en la ciudad de Amsterdam con la Dutch National Opera bajo
la direccién escénica de Peter Sellars.

Pero, ;cémo definir el sonido de Saariaho? Damien Pousset propone el
término «post-espectraly para designar la musica de compositores como Saa-

* Doctora en Filosoffa. Compositora y profesora de Andlisis en el Real Conservatorio Superior

de Musica de Madrid.
! Juhani Nuorvala, Kaija Saariaho in Profile, Contemporary Music, MIC 1995 (www. fimic.fi).
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riaho, Hurel o Dalbavie. De este modo, pretende llamar la atencién sobre las
diferencias apreciables que existen entre la musica de los primeros espectralis-
tas franceses (Grisey, Murial) y la musica de la llamada «segunda generacién
espectraly que no renuncia a procedimientos como la melodia, el contrapunto
e incluso el método serial®.

La influencia del serialismo la recibié Saariaho de Paavo Heininen, principal
representante del post-serialismo finlandés, si bien tal influencia se hard progre-
sivamente mds tenue. De hecho, en su tltima obra del periodo finlandés, /m
Traume (1980) para violoncello y piano, puede apreciarse la devaluacién del
procedimiento serial a favor de una importancia significativa del timbre como
elemento articulador del discurso.

Aunque las ensefianzas de Ferneyhough aportardn rigor a la escritura de
Saariaho, serd en Paris donde alcance su lenguaje mds personal. En su articulo
La transparence du signé, Pousset se refiere a cdmo Saariaho, a su llegada a
Parfs, trabajé en el LR.C.A.M. la estética espectral y los limites de la percepcidn,
siendo este dltimo aspecto el fundamento de su obra Vers le blanc (1982) para
cinta magnética. El contenido de esta pieza consiste en un tnico proceso evo-
lutivo: a partir de un agregado de tres sonidos se desarrolla un lento glissando
que conduce a un agregado distinto pero cuya transformacién es tan sutil que
los cambios resultan casi imperceptibles a la escucha. A partir de esta obra, el
andlisis y la sintesis sonora se convertirdn en la piedra angular del pensamiento
compositivo de Kaija Saariaho. Por esta razén, la sintesis sonora es a menudo
un tema central en las entrevistas ofrecidas por la compositora, como es el caso
de la publicada por el LR.C.AM. en 1993 (La synthesis sonore - Les cahiers
de 'Ircam, Recherch er Musique n° 2, pg. 13-41) y reeditada mds tarde por
I'Harmattan (Causeries sur la musique - Entretiens avec des compositeurs, pg.
103-136). En el curso de esta entrevista, Saariaho, que define la sintesis sonora
como una «ampliacién del timbre, de la textura y por consiguiente de la escri-
tura», afirma que la primera tarea que afronta al iniciar una obra es organizar
un plan formal; entonces, explica, «trabajo los detalles, los acontecimientos y
sus metamorfosis, elijo los materiales que necesito y los sitdo en mi plan for-
mal. La sintesis interviene aqui como parte del material, permitiéndome crear
fenémenos de fusién y prolongacién de la escritura tradicional.»*

> Damien Pousset, 7he works of Kaija Saariaho, Philippe Hurel and Marc-André Dalbavie - Stile
Concertato, Stile Concitato, Stile Rappresentativo, Contemporary Music Review, 2000, vol. 19, part
3, pg. 69.

> Damien Pousset, «La transparence du signe», en A.AAV.V., Kaija Saariaho - Les cabiers de
U'IRCAM, compositeurs d’aujourd hui n° 6, Editions Ircam-Centre Georges-Pompidou, Parfs, 1994,
pgs. 25 a 42.

* Danielle Cohen-Levinas, Causeries sur la musique - Entretiens avec des compositenrs, L'Harmattan-
L’Ttinéraire, Parfs, 1999, pg. 105.
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Nada mds llegar a Parfs, Saariaho estudid los escritos de Jean-Claude Risset
y David Wessel y trabajé junto a Stephen McAdams. Su concepcién del sonido
se volverd cada vez mds refinada y personal y el ordenador una valiosa e insus-
tituible herramienta de trabajo, necesaria pero no determinante: «escribo dos
veces todas mis piezas, la version final estd reescrita muy libremente a partir de
una primera versién muy sistemdtica que interrumpo dejando un final abierto.»’

De este modo, sus obras denotan un cuidado exquisito del color instru-
mental. En Verblendungen (1982-84), su primera obra orquestal -que incluye
también electrénica-, un acorde de gran riqueza intervdlica subyace a casi toda
la pieza y se transforma lentamente desde el registro grave hacia el agudo.
La fusién entre timbre y armonfa se vuelve atin mds notable en obras como
Jardin Secrer I (1984-85) o en Lichtbogen (1985-86), en la cual la armonia se
deriva del resultado de efectos diversos generados por el violoncello y a través
de los cuales se producen diferentes oscilaciones en el grado de armonicidad e
inarmonicidad del conjunto. Desde finales de los afios 80, la melodia retorna
a la musica de Kaija Saariaho, asi como un peculiar estudio de escalas ritmicas,
lo que puede apreciarse claramente en su obra orquestal Du cristal (1989-90).

El trabajo de sintesis sonora desarrollado por Kaija Saariaho sigue proce-
dimientos diversos:

Elaboro generalmente dos tipos de modelos para el control de la sintesis:
modelos con un cardcter referencial que provienen directamente del anilisis
de un sonido instrumental, sin transformaciones para la escritura, y modelos
con un cardcter “abstracto’ que proceden de un tratamiento para la escritura
de andlisis psicoactsticos de sonidos instrumentales. Los primeros sirven
para construir interpolaciones de timbre entre modelos de instrumentos
eventualmente presentes en la escena. Los segundos pueden ser interpolados
con los primeros y sirven principalmente para trabajar la escritura a partir
de la relacién timbre-armonia. Pueden ser vistos como acordes que, segtin
las necesidades formales, se fusionan en un timbre o crean una fisién en un
acorde mds o menos inarmdnico. Sintetizo también sonidos derivados de
modelos instrumentales, con los que busco comportamientos simplemente
distintos de su empleo habitual y especifico de la sintesis: los gongs, por
ejemplo, sobre los cuales produzco glissandi de parciales, transformaciones
timbricas y arménicas.®

Kaija Saariaho ha explicado en diversas ocasiones que emplea el término
«fusién» en dos sentidos, desde un punto de vista interno a la propia sintesis y
desde el punto de vista de la interaccién entre sintesis e instrumentos tradicio-

5 Tbid., pg. 107.
¢ Ibid., pg. 110.
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nales: «Un sonido estd fusionado desde el momento en que no se escuchan sus
componentes individualmente, sino que se perciben integradas en un fenémeno
global»’. La fusién serfa, entonces, lo contrario a la fisién.

Un ejemplo de sintesis a partir del andlisis de un sonido acdstico como
punto de partida compositivo lo constituye Amers (1992). La obra parte del
andlisis de un sonido de violoncello, del cual se derivan estructuras microtonales,
escalas, interpolaciones y procesos formales. Ivanka Stoianova, musicéloga bul-
gara especializada en musica contempordnea, ha estudiado en detalle el trabajo
de sintesis y transformacién sonora realizado por Saariaho en su obra Amers’.
Explica Stoianova cémo los estudios para dicha obra se iniciaron con andlisis
instrumentales muy especificos:

En Amers, estas operaciones comenzaron con el andlisis de sonidos de
violoncello con el programa Jana (desarrollado por Gérard Assayag a partir
de los trabajos del psicoactstico Ernst Terhardt) para la determinacién de
pesos perceptivos pertinentes de los parciales de un sonido complejo. Los
resultados de estos andlisis (frecuencias, pesos perceptivos, amplitudes) son
entonces transformados composicionalmente en el trabajo de escritura y
sirven sobre todo para controlar los pardmetros de la sintesis para modelos
de resonancia en el programa Chant (desarrollado por Xavier Rodet y Yves
Potard). Este tipo de sintesis consiste en controlar los bancos de filtros que
pueden ser excitados por una fuente de ruido o por sonidos grabados; en
el primer caso se trata de sintesis propiamente dicha; en el segundo, de
un filtrado de sonido natural o instrumental a través de otro modelo; en
ambos casos los pardmetros de los modelos pueden provenir o bien de un
andlisis previo de cara a la simulacién de un objeto analizado instrumental
o concreto, o bien de una elaboracién abstracta.’

Es preciso sefialar que con este tipo de elaboraciones previas Saariaho preten-
de vincular del modo mds estrecho posible los distintos pardmetros compositivos,
especialmente armonfa, timbre y estructura formal. La importancia otorgada al
trabajo pre-compositivo se revela en multitud de manuscritos en los que puede
apreciarse la busqueda de una clara organizacién formal y que tienen por ob-
jetivo conseguir para el oyente una mayor inteligibilidad del discurso: «no se
trata de establecer la nocién de proceso o de integrar el timbre en la técnica
compositiva, lo cual ya se dié en la primera produccién de Grisey y Murail,

7 Ibid., pg. 112.

8 Ivanka Stoianova, «Une oeuvrede synthése. Analyse d’Amers», en A.A.V.V., Kaija Saariaho -
Les cabiers de I'IRCAM, compositeurs d’aujourd hui n° 6, Editions Ircam-Centre Georges-Pompidou,
Parfs, 1994, pgs. 43 a 63.

7 Ibid., pg. 47.

S156



EL SONIDO DE KAIJA SAARIAHO

sino de buscar soluciones originales para la organizacién formal de estos nuevos
materiales basados en el sonido»'.

Después de Amers, las distintas obras de Saariaho han continuado profun-
dizando en el trabajo de sintesis sonora. Tal es el caso de Solar (1993) para
conjunto de cdmara, pieza basada en un material bastante limitado que es
sometido a re-lecturas diversas, generando fuertes contrastes arménicos, tim-
bricos y ritmicos.

A lo largo de la década de los 90 la melodia comienza a tener mds relevan-
cia en la factura compositiva de Kaija Saariaho, como en Graal théitre (1994)
para violin y orquesta y en Spins and Spells (1996) para violoncello solo. La
importancia otorgada a la linea es particularmente llamativa en obras vocales
como Chiteau de [’ame (1995) para soprano, ocho voces femeninas y orquesta
o Lonh (1996) para soprano y electrénica. Esta tltima obra ha sido punto de
partida para una de las mds reconocidas obras de Saariaho, su épera L amour
de loin (2000), en la que la importancia de la dimensién meldédica adquiere
un relieve altisimo. También en su concierto para flauta Aile du Songe (2001)
los procesos melédicos, al igual que los ritmicos, adquieren una enorme rele-
vancia, si bien el protagonismo de los procesos texturales reaparecen en piezas
posteriores, como en su obra orquestal Orion (2002).

Kaija Saariaho ha expuesto sus principios compositivos en el extenso articulo
«Timbre et harmonie» incluido en la publicacién del LR.C.AM. Le timbre,
métaphore pour la composition. En dicho articulo, la compositora se refiere a la
relacién estrecha entre timbre y forma:

La nocién que emplearé para el término genérico de “timbre’ es evidente-
mente una sintesis de varios componentes. Entre ellos, citaré en particular la
claridad del sonido (que comprende la relacién sonido puro-sonido ruidoso)
y su textura (granular-liso), lo que tiene para mi una particular importancia.
Estos pardmetros son en sf mismos una reunién de varios rasgos distintivos;
se trata de denominaciones subjetivas que utilizo en el marco de mi trabajo
y que no tiene ninguna relacién estricta con las terminologfas psicoactsticas
habituales."

Menciona entonces cémo el concepto de «forma» estd para ella inevitable-
mente ligado al desarrollo de la materia musical, razén por la cual jamds ha

' Damien Pousset, The works of Kaija Saariaho, Philippe Hurel and Marc-André Dalbavie -
Stile Concertato, Stile Concitato, Stile Rappresentativo, Contemporary Music Review, 2000, vol. 19,
part 3, pg. 68.

' Kaija Saariaho, «Timbre et harmonie», en A.A.V.V., Le timbre, métaphore pour la composition,
L.R.C.A.M.-Christian Bourgois éditeur, Paris, 1991, pg. 412.
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empleado estructuras formales preestablecidas. Del mismo modo, de la materia
musical deriva una {ntima relacién entre timbre y armonfa:

En primer lugar, he comenzado a utilizar el eje sonido/ruido para ela-
borar tanto frases musicales como formas de mayor envergadura y elaborar
de este modo las tensiones interiores de la musica. En un sentido abstracto
y atonal, el eje sonido-ruido puede, en cierto sentido, sustituir a la nocién
de consonancia/disonancia. Una textura de sonido ruidoso y granulado seria,
de este modo, asimilable a la disonancia, mientras que una textura lisa y
clara corresponderfa a la consonancia.'

Explica Kaija Saariaho que el concepto de ruido se relaciona en su quehacer
compositivo con emisiones tales como la respiracién, un instrumento de cuerda
sul ponticello o el ruido blanco, mientras que asimila los sonidos claros a ele-
mentos diversos como el glockenspiel, los arménicos del violin o el canto de
los pdjaros. A partir de estas consideraciones en torno a los conceptos sonido/
ruido, K. Saariaho emplea el timbre para crear la forma musical de un modo tal
que el timbre ocuparfa el lugar de la armonfa como elemento progresivo de la
musica. Puesto que, segtin su consideracién, el eje sonido/ruido ofrece modelos
de organizacién mds pobres que los de la jerarquia tonal, toma en cuenta otros
elementos, como el timbre, la armonia, el ritmo o el registro, segtin un juego
de oposiciones que permiten crear texturas diversas y ricas.

Es preciso sefialar que tal «juego de oposiciones» se organiza, la mayor
parte de las veces, a partir de un sutil estudio de transiciones semejante, segtin
Saariaho, a las multiples posibilidades de la armonfa tonal. A veces dichas
transiciones son tan progresivas que parecen estar miradas a través de un
«microscopio», por lo que es preciso amplificar los instrumentos o emplear el
ordenador como medio de realce de dichos procesos. Tal serfa el caso de Vers
le blanc, en el que «la armonfa no puede ser percibida por el oyente como una
serie de acordes variables, ya que se presentan como un continuum, como un
acorde ininterrumpido que se modifica sin cesar.»™® El resultado es como de
una «voz humana eterna» construida por las transformaciones de la longitud y
amplitud de los formantes y los coeficientes de las frecuencias centrales.

La importancia otorgada a la interaccién de los distintos pardmetros musi-
cales genera para Saariaho una «red multidimensional» que otorga coherencia
al conjunto y permite realizar un trabajo compositivo «sin perder de vista la
globalidad»'. Asi, por ejemplo, en Verblendungen su autora calculé una curva
evolutiva especifica para cada pardmetro, de manera que la interaccién de todos

12 Ibid., pg. 413.
13 Ibid., pg. 415.
14 Ibid., pg. 417.
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ellos «constituyen los puntos culminantes que determinan la forma de la obra»®.
Por otro lado, en esta misma obra se despliega una armonfa extremadamente
dindmica, ya que a partir de un acorde que contiene todos los intervalos la ar-
monfa se transforma de un modo tal que cada vez desaparece un tipo intervdlico
en favor del intervalo de base, que se repite. Cuando la estructura armdnica no
contiene mds que un tipo intervdlico dnico se establece un proceso de retorno
al acorde de partida, el cual, desde el punto de vista psicoacustico, se presenta
al oyente como armonia estable.

Estos procesos de transformacién e interpolacién pueden ser aplicados a
diversos pardmetros de un modo simultdneo, generando transiciones calei-
doscépicas donde el balanceo entre la relacién del acontecimiento sincrénico
y diacrénico puede llegar a ser enormemente complejo'®. Légicamente, en la
resolucién de tales procesos la ayuda del ordenador llega a ser, en ocasiones,
imprescindible (inicialmente, programas como IANA, de E. Terhardt y G.
Assayag o MOSAIC, de Adrien y Morrison).

Saariaho insiste en el hecho de que los procesos de andlisis desarrollados
con medios informdticos pueden ser aplicados tanto a la electrénica como a
los instrumentos actsticos. Un claro ejemplo de esta posibilidad serfa su obra
Lichtbogen (1985-86), en la que «el objetivo general es encontrar nuevas es-
tructuras armonicas empleando de una manera coherente los micro-intervalos
aplicados a los instrumentos y a la cinta», asi como «el empleo de las mismas
estructuras de alturas para la armonfa y la sintesis sonora»'” En este caso, el
punto de partida lo constituye el andlisis de un sonido de gran inarmonicidad,
y por tanto de espectro muy complejo, a partir del cual se propone un pro-
ceso de transformacién de parciales que genera una rica estructura microtonal.
En Lichtbogen el andlisis de sonidos generados por sobrepresién de arco en el
violoncello proporciona un material a partir del cual desarrollar sintesis sonoras
diversas.

Kaija Saariaho ha sentido siempre una clara inclinacién por el empleo de dos
instrumentos: el violoncello y la flauta. Como advierte Kimmo Korhonen'®, en
sus obras para violoncello desarrolla un original modo de tocar las cuerdas que
genera una gran variedad de colores instrumentales fruto de una técnica de arco
cargada de matices. Esto es particularmente claro en su obra Neiges (1998) para

15 Ibid.

1 A este respecto son enormemente reveladoras las explicaciones que la autora ofrece en su
reciente CD-ROM «Prisma» y que aplica en relacién al andlisis de obras como Jardin secret I.

'7 Kaija Saariaho, «Timbre et harmonie», en A.AV.V., Le timbre, métaphore pour la composition,
I.R.C.A.M.-Christian Bourgois éditeur, Paris, 1991, pg. 436.

'® Kimmo Korhonen, Inventing Finnish Music - Contemporary Composers from Medieval to
Modern, Contemporary Music, 2003 (www.fimic.fi).
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ocho violoncellos, donde la versatilidad en el uso de las posibilidades timbricas
del instrumento alcanza su méximo refinamiento.

También desde muy temprano la flauta ha sido para Kaija Saariaho objeto
de estudio minucioso. De este modo, en su pieza Laconisme de [’aile (1982) la
flauta desarrolla una infinidad de matices entre el sonido puro y el ruido, asi
como una gran variedad de modos de ejecucidn, incluyendo el canto y el recitado.

Dado que flauta y violoncello son instrumentos preferidos de nuestra com-
positora en estudio, proponemos a continuacién un breve comentario analitico
de su obra Mirrors (1997) a ellos dedicada.

Mirrors, como indica su autora en el prefacio de la obra, es una pieza
compuesta originalmente para el CD-rom Prisma” dedicado a su mdsica. Po-
see un cierto cardcter lidico, pues se compone de 48 fragmentos que pueden
ser ordenados segun la libre eleccién de los instrumentistas (o de los usuarios
del CD-rom), de tal modo que podemos hablar de una concepcién abierta de
la obra en el mismo sentido otorgado por Umberto Eco, una obra que «(no
consiste) en una forma organizada univocamente, sino en una posibilidad de
varias organizaciones confiadas a la iniciativa del intérprete»®. En este sentido,
advierte Saariaho, en referencia a la publicacién de la obra:

Esta partitura es mi propia versién de Mirrors, pero es deseable que los
musicos elaboren su propia versién. No obstante, deberfan intentar seguir
las ideas que conceb{ acerca de los espejos musicales: deberfan realizar un
espejo en uno o varios de los siguientes pardmetros: ritmo, altura, gesto
instrumental o timbre.”

En efecto la pieza, como su nombre indica, estd compuesta sobre el princi-
pio constructivo del «espejo». En este sentido, tanto la relacién de los mddulos
entre si como el contenido de muchos de ellos comportan estructuras en espejo
con 6rdenes diversos de complejidad. Dadas las caracteristicas formales de la
obra cuyo planteamiento pretende un discurso mds poético que narrativo, las
diversas interpretaciones analiticas que de esta pieza pueden ofrecerse invitan,
como la obra misma, a la multiplicidad de lecturas. Una de entre las muchas
posibles podrfa basarse en la concepcién del modelo que contiene la palabra
«espejor (M4-5)*? como fundamento de toda la pieza.

19 Prisma es un CD-rom dedicado a Kaija Saariaho que ha sido producido por el Finnish Music
Information Center, con la colaboracién del frcam - Centre Georges-Pompidou, y Chester Music.

» Umberto Eco, Obra abierra, Planeta-De Agostini, Barcelona, 1992 (primera edicién, italiana,
de 1962).

! Kaija Saariaho, Mirrors for flute and cello (score) -prefacio-, Chester music, Londres, 1997.

* En este andlisis los médulos (M) se numerardn segin los nimeros de compases asignados
en la versién de la obra propuesta por la autora y publicada por Chester. De este modo, M4-5
alude al médulo comprendido entre los compases 4 y 5 de la citada publicacién.
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En el prefacio de la pieza, la autora define este médulo como un espejo ritmico
horizontal, pero estd claro que, ademds de tal espejo, hay muchos otros elementos
caracterfsticos. Desde el punto de vista arménico resulta significativa la superpo-
sicién inicial de la fundamental y los dos primeros arménicos del sonido «re»,
prolongada con el paso de una sonoridad clara a otra mds inarmdnica, cercana al
ruido, debido al cambio de técnica de arco en el violoncello que cambia de modo
ordinario (N) a sul ponticello (SP). La intervdlica de partida (quinta justa -re/la-,
sexta mayor -la/fa#-) incluye un intervalo derivado (tercera mayor -re/fa#-) que
serd un elemento clave en los mddulos de cardcter lineal (expresado sobre todo
en forma de sexta menor). Se completa la personalidad intervdlica del médulo
con la séptima mayor (sol/fa#), habitualmente presente en la obra como segunda
menor, y la octava justa (fa#-fa#). Desde el punto de vista lineal resulta también
caracteristico el empleo del glissando y en el plano ritmico, donde el pulso queda
suspendido, hay que sefialar la presencia del tresillo, objeto de diversos empleos
a lo largo de toda la pieza. Es preciso también destacar el juego timbrico de la
flauta en su paso de voz (emitida a través del tubo del instrumento) a sonido
ordinario (con la adicién del frullato). El equilibrio dindmico perseguido con el
mp de la flauta acompafiado por el p del violoncello es otro detalle que da buena
muestra de la fineza compositiva de su autora.

calmo, misterioso

Figura 1. K. Saariaho. Mirrors, Chester Music, 1997, cc. 4y 5.

El texto de la pieza se articula también en relacién a este mismo mddulo:

MZ-10 M45 M 1415 41 MIE Md42 M 19 M46 M22-23 M 26-27 M26-23-20 M 31 M&E2 MIF
Brillart- miroir clait - sanssonilbare - dans lequd il peant e - {3d.) - woir - (1d) - a2 voir - hd méme- etvoir - amonr - de mDane - saDame -5 d-

do# fa#\\\m.i — mi  wmi_mi__mi mi la_ Te# mi-re# mi_ mi_ mi
B 1a o) fa?\ a0l /Ia# fa# () _fa¥ do do # ¥ I
(e} sol fa#

Figura 2. Esquema de la obra Mirrors de K. Saariaho que recoge el texto de la pieza junto a los soni-
dos fundamentales que acompafian a la presentacién de dicho texto.
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Es ficilmente perceptible la relacién arménica planteada a través de los
mdédulos de cardcter textual. Como veremos mds adelante, una de las peculia-
ridades arménicas de esta pieza lo constituye el cambio de significado otorgado
a ciertos sonidos, como es el caso del «la», el cual, a lo largo de los distintos
patrones, es sometido a diversos grados de estabilidad arménica.

El resto de los médulos (aquellos que no contienen texto alguno) pueden
dividirse en dos grandes grupos, unos de cardcter mds vertical y clara armoni-
cidad y otros de cardcter mds lineal e inarmonicidad creciente. Partiendo de la
hipétesis de que M4-5 sea el centro articulador del discurso, podria senalarse
el hecho de que el médulo precedente (en la serie de mddulos textuales antes
apuntada -véases Figura 2.-) M9-10 tuviera su antecedente en la secuencia de
mdédulos que, siguiendo la terminologia de Saariaho, se definen por una textura
clara, es decir, por su alta armonicidad:

M54-55 - M38-39 - M62 - M56 - M48 - M57 - M58 - M24 - M61 - M35 - M66 -
M11-12-13

Figura 3. Serie de médulos de cardcter vertical dispuestos segtin una secuencia de inarmonicidad cre-
ciente y retorno a un espacio arménico, donde el primer médulo representa la mdxima armonicidad
(M54-55), el médulo M35 la inarmonicidad méxima y el médulo final (M11-12-13) la distensién
de la inarmonicidad anterior.

Hay que resaltar el hecho de que el intervalo que rige M9-10 (la-do#)
se comporta como ¢je arménico de la secuencia de mddulos anteriormente
citada, la cual podrfa interpretarse como un arco sonoro que abre y cierra su
armonicidad partiendo de un sonido «la» octavado (M54-55) y finalizando en
un unfsono sobre el mismo sonido (M11-12-13).

Los médulos de cardcter més lineal estdn basados en relaciones intervélicas
similares y derivadas a su vez del médulo central M4-5. El procedimiento mds
empleado en el desarrollo de la secuencia modular es el de la interpolacién,
como veremos mds tarde. Aunque todos estos mddulos estdn relacionados,
podrfamos a su vez dividirlos en dos grandes grupos:

M6-7 - M33 - M16 - M20-21 - M1-2-3 / M8 - M25 - M32 - M17

M63 - M60 - M53 - M36 - M40 - M37 / M47 - M45 - M49-50 - M51M52 - M34 -
M65 - M43-44

Figura 4. Serie de médulos de cardcter lineal divididos en dos secuencias que ponen de manifiesto la
afinidad que guardan los médulos entre si. Sobre la partitura puede constatarse la relacién directa y
progresiva que se establece entre ellos segiin la secuencia indicada en esta figura.

El segundo de ellos alcanza un grado de tensién mayor, si bien ambos podrian
plantearse como una derivacién de M1-2-3, que contiene las cualidades lineales,
arménicas, timbricas, ritmicas y dindmicas fundamentales de toda la pieza:
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Figura 5. K. Saariaho. Mirrors, Chester Music, 1997, cc. 1y 3.

El médulo parte del intervalo do#-mi, el cual se invierte (espejo) al térmi-
no del mismo al tiempo que se le afade el sonido «la» (el cual servia de eje
al primer grupo de mddulos). No obstante, la sonoridad queda desvirtuada
por la sobrepresién de arco ejercida sobre el violoncello, lo que provoca un
viaje del sonido al ruido y viceversa muy propio de Saariaho. Obsérvese cémo
el gesto de la flauta no es sino una derivacién de la linea del violoncello, si
bien se produce con cierto retardo temporal y con un juego caracteristico de
interpolacién de alturas.

La relacién establecida entre estos médulos lineales resulta muy evidente, ast
como los diversos procesos de interpolacién. Mostraremos, a modo de ejemplo,
algunos de ellos (ver Figura 6.).

En las distintas secuencias de derivacién, pueden apreciarse modos diversos
de espejos gestuales, algunos fieles a las relaciones intervdlicas y otros generados
con una mayor libertad. A pesar de que los ejemplos antes aludidos se refieren
a dos tipos de mddulos lineales, es muy clara su interconexién. El caso mids
remarcable lo constituirfa la desinencia del violoncello en M40, que repite la
linea que el mismo instrumento desarrollé en el primer grupo modular.

Aunque Kaija Saariaho propone esta obra como una infinitud de posibi-
lidades que quedan a la libre eleccién del intérprete, resulta evidente que hay
versiones mds pertinentes que otras. En este sentido, la propuesta ofrecida por
la autora organiza la lectura de los médulos de un modo tal que que se crea
una tensién creciente a partir del compds 34 y que culmina en el 51 (f; fu-
rioso), liberdndose después poco a poco la tensidn para concluir con el mismo
intervalo de partida (do#-mi), presente tanto en le primer médulo (M1) como
en el ultimo (M66).

A pesar de que Mirrors sea una pieza de pequefias dimensiones y ofrezca
ese cardcter lddico al que ya se ha hecho alusién, contiene las cualidades mids
representativas del lenguje compositivo de Saariaho. Diversos grados de armoni-
cidad e inarmonicidad, transiciones sutiles entre sonido y ruido, refinamiento de
texturas, juegos de interpolaciones... asi se construye el sonido de Kaija Saariaho
y cada instante de su obra se comporta como «caja de resonancia» de su propio
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MG60 M53 M36

moﬁﬁpﬁfg
Fe=e=r-r——-

M40 M37

Figura 6. K. Saariaho. Mirrors, Chester Music, 1997, cc. 25, 32, 17, 60, 53, 36, 40 y 37 repectiva-

mente.

pensamiento compositivo. En efecto, Saariaho cree mds en la pureza que en la
severidad, por eso, aunque el ordenador le facilite en muchas ocasiones dar el
primer paso, el dltimo, ese que determina el lugar de llegada, estard siempre
reservado a su refinada percepcién del color sonoro.

Y es asi como su musica nos seduce una y otra vez: porque allf donde el
camino de la técnica se vuelve angosto, Kaija Saariaho es capaz de conducirnos a
nuevos espacios donde el sonido vuelve a conquistar la libertad propia del Arte.
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LA ESPECIALIDAD DE CONTRAPUNTO
EN EL REAL CONSERVATORIO
SUPERIOR DE MUSICA DE MADRID
A TRAVES DE LOS REGLAMENTOS
(1830-196606)

Z’U Mercedes PADILLA VALENCIA*

or Real Decreto de 15 de junio de 1830 se crea el Real Conservatorio
de Mtsica y Declamacién de M# Cristina de Madrid. Esta fundacién
consagra definitivamente la ensefianza musical reglada en Espafia. Un
reglamento, fechado el 9 de enero de 1831, regulard la vida del Conservatorio.

Este trabajo’ se centrard, exclusivamente y desde el punto de vista legal, en
el desarrollo de la especialidad de contrapunto y fuga, ensefianza fundamental
e imprescindible para los estudios de composicidén?, exponiendo un estudio
detallado de las leyes y reglamentos que han regulado la vida del Conservatorio
desde su fundacién hasta el Decreto 2618/1966° inclusive,

El 23 de junio de 1830, durante el reinado de Fernando VII, aparece en la
Gaceta de Madrid la noticia de la fundacién del Conservatorio; el Reglamento®,
aprobado por el Rey y elaborado por el primer director Francisco Piermarini
con la colaboracién de Joaquin Virués, estd fechado el 9 de enero de 1831.

* Profesora de Contrapunto y Fuga (1976-2008) y de Direccién de Orquesta (2006-2013) del
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Doctora por la IE University (2011).

! La documentacién a que hace referencia este articulo se encuentra completa en mi tesis doctoral
presentada en la IE University (2011) bajo el titulo 24 ENSENANZA DEL CONTRAPUNTO EN
EL REAL CONSERVATORIO SUPERIOR DE MUSICA DE MADRID.

2 Debido a la amplitud del tema que nos ocupa, omito en este trabajo los programas de exd-
menes, planes de estudio, métodos y profesores que han ejercido la docencia en esta especialidad.
Los resultados de esta investigacion, ya concluida, los publicaré en un nuevo articulo.

* Decreto 2618/1966, de 10 de septiembre, sobre Reglamentacién General de los Conservatorios
de Musica.

4 Primer reglamento del Real Conservatorio de Miisica y Declamacién de Maria Cristina.

Fecha: 9 de enero de 1831.

Director: Francisco Piermarini (1830-1838).

Escuela de Musica y Declamacién (1876): Documento n° 1 y Escuela Nacional de Musica y
Declamacién (1892): 26.
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De las bases del Reglamento que se refieren a la carrera de composicién
e incluyen la especialidad de contrapunto y fuga, cabe sefialar la cuarta, que
enumera las plazas de dotacién del Conservatorio nombradas por el Rey, en-
tre las que figura la de Maestro de Composicién. En la quinta se le asigna,
ademds de las funciones propias de su especialidad, la de formar parte de la
Junta Facultativa para asesorar al director.

Los capitulos y sus respectivos articulos que afectan a la ensefianza del
contrapunto y fuga son los siguientes:

En los articulos primero, segundo y tercero del capitulo VIII también se
le impone al maestro de contrapunto —denominado indistintamente maestro
de composicién— «la obligacién de dar una idea bastante fundamental de
la harmonia a todos los internos», «componer para el Conservatorio algunas
obras de musica instrumental 6 vocal, ddndosele para éstas la letra», y «en los
casos de ausencia 6 enfermedad del Director, le sustituye en su autoridad y
responsabilidad gubernativar.

Los articulos cuarto y quinto del capitulo X detallan la constitucién y
obligaciones de la Junta Facultativa que «presidida por el Director, la compone
solo los Maestros de contrapunto, de clave y de violin».

El articulo tercero del capitulo XI, se refiere a la interpretacién de las
composiciones premiadas de contrapunto:

Articulo 3°: Una vez en cada afio, en la época que S. M. se dignare
sefialar, tendrd el Conservatorio ejercicio publico y concierto. En este
acto, al que han de haber precedido los exdmenes y oposiciones secretas,
se distribuirdn los premios que S. M. hubiere mandado dar: los alumnos
premiados cantardn y tocardn las piezas que en los exdmenes se hubieran
elegido al intento, y se ejecutardn las composiciones premiadas de con-
trapunto.

En la época de Isabel II (1833-1860) se publica, el 5 de marzo de 1857,
el Reglamento Orgdnico del Real Conservatorio de Muisica y Declamacion’,
aprobado por S. M la Reina.

El Conservatorio, sigue bajo la proteccién de la Reina y dependerd econd-
micamente del Ministerio de la Gobernacién. El Reglamento contiene algunas
novedades respecto al de 1931:

> Reglamento orgdnico del Real Conservatorio de Miisica y Declamacién.

Fecha: 5 de marzo de 1857.

Ministro de Gobernacién: Ramén Nocedal.

Director: Ventura de la Vega (1856-1865).

Escuela de Musica y Declamacién (1876): Documento n° 1 y Escuela Nacional de Musica y
Declamacién (1892): 49.
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1. Por primera vez se incluyen las correspondientes dotaciones econd-
micas y, entre ellas, la de la clase de armonfa, contrapunto y fuga y
composicién. (Cap. III, art. 7)

2. Se determina el nimero de horas de las clases: deben ser diarias y
con una duracién minima de dos horas. (Cap. III, art. 8)

3. Elimina de la Junta Consultiva al maestro de clave, mantiene a los
maestros de composicion y violin e incluye a los de canto, érgano y
piano, ademds de un instrumentista de viento que designard el Vice-

protector. (Cap. IV, art. 9)

El articulo veinte del capitulo V, confiere al primer profesor de composi-
cién la responsabilidad de sustituir al vice-protector en los casos de ausencia
o enfermedad y en el veintiuno se mantiene la obligacién de los profesores
de composicién de componer una obra para el Conservatorio cuando el vice-
protector lo estime oportuno.

El articulo cincuenta y tres del capitulo IX dice: «Los concursos 4 los pre-
mios serdn publicos y tendrdn lugar en la dltima semana del mes de Junio. Se
exceptia el concurso de las clases de contrapunto y fuga y composicién, de
harmonfa, de acompafamiento y de solfeo, los cuales serdn privados y tendrdn
lugar en la semana anterior a los ptiblicos».®

Seis meses mds tarde, antes de aprobarse el Reglamento Orgdnico Provisional,
el Ministro de Fomento, D. Claudio Moyano de Samaniego, propone a la Reina
una reforma que ubica las ensefianzas de la musica en el dmbito superior y
universitario: La Ley de Instruccién Piblica de 1857’.

Se trata de una reorganizacién necesaria, profunda y extensa que abarca todo
el dmbito de las ensefianzas tan dispersas en las reglamentaciones anteriores.
Entre los motivos que justifican la creacién de dicha ley estd la necesidad de
agrupar y ubicar los estudios superiores de Bellas Artes en el marco adecuado
y en justa correspondencia con la naturaleza y la funcién social de dichos
estudios, por tanto, en el afio 1857 las ensefianzas artisticas alcanzan su rango
académico mds alto gracias a la Ley Moyano®.

La Ley de Instruccién Piblica contiene trescientos siete articulos.

En el Titulo III, capitulo II, articulo cuarenta y siete, dedicado a las ense-
flanzas superiores, figura la carrera de las Bellas Artes junto a las de Ingenieros

¢ Escuela de Musica y Declamacién (1876): Documento n° 2 y Escuela Nacional de Musica
y Declamacién (1892): 51.

7 Ley de Instruccidn Piblica.

Fecha: 9 de septiembre de 1857.

Ministro de Fomento: Claudio Moyano.

Director: Ventura de la Vega (1856-1865).

8 Conocida como Ley Moyano ya que fue elaborada siendo Ministro de Fomento Claudio
Moyano de Samaniego.
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de Caminos, Canales y Puertos, Ingenieros de Minas, Ingenieros de Montes,
asf como la carrera Diplomdtica y la de Notariado y en el articulo cincuenta
y cinco, en la carrera de Bellas Artes, se incluye la Musica junto a la Pintura,
la Escultura y la Arquitectura.

Las materias que conforman los estudios de composicién y contrapunto y
fuga se exponen en el articulo cincuenta y ocho:

Articulo 58: Los estudios de Maestro compositor de Musica son los
siguientes:

Estudio de la Melodfa

Contrapunto

Fuga

Estudio de la Instrumentacién

Composicién religiosa

Composicién dramdtica

Composicién instrumental

Historia critica del Arte musical

Composicién libre

Tres meses mds tarde de la publicacién de la Ley Moyano, se elabora un
Reglamento Orgdnico Provisional (1857)° especifico para el Real Conserva-
torio de Musica y Declamacién —cuyo original se encuentra en los archivos
del RCSMM— en el que se desarrolla la citada Ley de Instruccidn Piblica.

El articulo primero del capitulo I reproduce lo establecido en la ley sobre las
dos modalidades de la ensefianza. Diferencia claramente los estudios superiores
y los de aplicacién.

La asignatura de contrapunto y fuga se integra en los estudios superiores:

Estudios superiores
Articulo 2°: Corresponde a los estudios superiores la carrera de Maestro
compositor, que se hard en cinco afos y en la forma siguiente:

* Primer afio: Melodfa y contrapunto

* Segundo y tercero: Melodia y fuga

* Cuarto: Estudio de la instrumentacién.- Composicién dramdtica

* Quinto: Composicién religiosa.- Composicién instrumental.- Com-
posicién libre, o sea del género mds andlogo a las disposiciones del
alumno.- Historia y literatura del arte dramdtico y de la musica.

? Reglamento orgdnico provisional del Real Conservatorio de Miisica y Declamacién.

Fecha: 14 de diciembre de 1857.

Ministro de Fomento: Pedro Salaverria.

Director: Ventura de la Vega (1856-1865).

Escuela de Musica y Declamacién (1876): Documento n° 3 y Escuela Nacional de Musica y

Declamacién (1892): 59-67.
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Para realizar el ingreso en la carrera superior de composicién se le exige
al alumno una completa formacién, tanto musical como de cardcter general:

Articulo 3°: Para ingresar en la carrera superior de composicion y obtener
el titulo de Maestro, se requiere haber estudiado durante los seis afios que
previene el articulo 27 de la ley de Instruccién publica, las materias siguientes:

Doctrina cristiana e Historia sagrada

Gramdtica castellana y latina

Elementos de Geografia

Elementos de Historia universal y de la particular de Espafia

Elementos de Aritmética

Retérica y Poética

Lengua italiana

Lengua francesa

El aspirante acreditard estos estudios con los correspondientes certificados,
y necesitard ademds ser aprobado en examen de piano y acompafiamiento
y armonfa superior.

Las tasas para obtener el titulo de Maestro Compositor ascendfan a quinien-
tos reales y por el certificado de estudios se debian abonar ciento veinticinco
reales, segtin el articulo cuarto.

El estudio de armonfa y contrapunto y fuga —articulos once y doce— es
obligatorio para el estudio de dérgano.

El nimero de profesores de composicién y el de las asignaturas de esta
especialidad —cinco segin el articulo 2° del capitulo I— estd previsto en el
articulo veintinueve del capitulo II:

CAPITULO I

ESTUDIOS SUPERIORES

Articulo 29. Los estudios superiores de composicién estardn a cargo de
dos Profesores, cada uno de los cuales ensefiard las cinco asignaturas sefialadas
en el capitulo primero. Estos Profesores, como igualmente el de Historia
y Literatura del arte dramdtico y de la Musica, disfrutardn el sueldo anual
de 16.000 rs., y figurardn en el escalafén general de los Catedrdticos de
ensefianza superior, segun establece la ley de Instruccidon publica.

El articulo treinta y dos es dificil de entender: «Se suplirdn entre si en casos
de necesidad, los profesores de composicién y el de Srgano», pues, asf como
los organistas de la época dominaban tanto la técnica de su instrumento como
la de composicién, raro era el maestro compositor que dominaba la técnica de
un instrumento tan complejo como el Srgano.

El articulo treinta y cinco de este mismo capitulo mantiene la norma
sobre la sustitucidén del director en caso de ausencia: «Suplirdn al Director
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en ausencias y enfermedades, los Profesores de composicidn por el orden de
antigiiedad».

Las instrucciones para la realizacién de los exdmenes, concursos y ejercicios
correspondientes a la especialidad de composicién estén contenidas en el capitulo
IV, desde el articulo cincuenta y seis hasta el sesenta y uno.

El articulo ochenta y cinco es particularmente importante para los alumnos
de composicidn: «Se procurard que en las funciones y ejercicios se ejecuten obras
originales de los alumnos de la clase superior de composiciény.

En el articulo ochenta y ocho del capitulo V se ratifica que los profesores de
composicién auxiliardn al Director en asuntos facultativos y seguirdn formando
parte de la Junta Consultiva.

La aplicacién de la Ley Moyano y su correspondiente desarrollo habrian
supuesto un avance importantisimo para la integracién de la Musica en la
Universidad, pero el Decreto que, seis meses después (17 de junio de 1868),
dictd el ministro Severo Catalina frustrd las expectativas creadas en torno a un
colectivo de cuya alta cualificacién profesional nadie dudaba en aquel tiempo.

Este Real Decreto de 1868 supone un importante retroceso y una profunda
transformacién de las escuelas especiales entre las que se encontraban los estudios
de musica y declamacién y que la Ley de 1857 inclufa en el dmbito universitario.

La exposicién de motivos del nuevo Decrero, establece la conveniencia de
devolverle a estas ensefianzas su antigua denominacién, sacdndolas del 4mbito
universitario, en el que la Ley Moyano las habfa situado, argumentando que
«la naturaleza y aplicaciones artisticas se alejan tanto de la organizacién y
vida universitarias, como difieren y se alejan los vuelos de la imaginacién y
las creaciones de la fantasfa del pausado procedimiento y discurso de la razén
serena’. Este Real Decreto del ministro Catalina pone en evidencia un completo
desconocimiento de la ensefianza de la musica en general y la del contrapunto
y fuga en particular al negar su naturaleza cientifica, ignorante de que sin esta
condicidn, la del «discurso de la razén serena», que el ministro Catalina concede
en exclusiva a los estudios universitarios, poco o nada podrfa avanzarse en los
estudios de la Musica y muy especialmente, en los estudios de la composicidn,
del contrapunto y fuga o, mds recientemente, de la musicologfa. La solucién
de los innumerables problemas que plantea la conduccién de las distintas voces
en la que es preciso salvar infinitos obstdculos y las exigencias que presenta
un ejercicio puramente escoldstico en el que el rigor de las reglas impuestas

10 Decreto.

Fecha: 17 de junio de 1868.

Ministro de Fomento: Severo Catalina.

Director: Julidn Romea (1866-1868).

Escuela de Musica y Declamacién (1876): Documento n° 4 y Escuela Nacional de Musica y
Declamacién (1892): 69.
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permiten, no obstante su necesaria rigidez, diversas soluciones, convierten di-
cho ejercicio en una especie de jeroglifico cuya realizacién necesita mds de la
inteligencia y del sereno raciocinio que de «los vuelos de la imaginacién y las
creaciones de la fantasfa».

El ministro Catalina, al juzgar con tanto desacierto como ligereza la natu-
raleza de los estudios de la Musica, ocasioné a estos un grave perjuicio.

A este Real Decreto le sucede, seis meses mds tarde, otro con un nuevo Re-
glamento (1868)"' —siendo ministro de fomento Manuel Rufz Zorrilla— por
el cual se disuelve el antiguo Real Conservatorio de Musica y Declamacién y
se crea una Escuela Nacional de Musica.

En el articulo cuarto del Decrero figuran las materias que se impartirdn
en la escuela: solfeo, canto, instrumentos, armonia y composicién y en el
articulo quinto, la relacién del nimero de profesores que deben impartir estas
especialidades.

En el articulo doce, se fijan los sueldos del profesorado. Los profesores de
composicién, armonfa y canto, que percibirdn un sueldo anual de mil doscientos
escudos, son los mds beneficiados: 1.200 escudos.

Tres afios mds tarde, en el reinado de Amadeo de Saboya, (1871-1873),
aprobado por S. M. y el ya citado ministro de Fomento, Manuel Ruiz Zorrilla,
se aprueba por decreto un nuevo Reglamento (1871)'? que incluye una nota-
ble mejora de las ensefianzas de la Musica: se amplia el cuadro de profesores
y se sitda al profesorado de la Escuela en condiciones dignas y ventajosas
asimildndolos, para todos los derechos y prerrogativas, con el profesorado de
universidades e institutos.

En el nuevo Reglamento, mucho mds amplio que el anterior, la ensefianza
de la Escuela estard a cargo de profesores de nimero y profesores auxiliares:
Entre los primeros, figura el profesor de composicién cuyo sueldo, equipara-
do en el Decreto anterior al de los profesores de armonfa y canto, es ahora
mids elevado y sigue siendo superior al del resto de los profesores: cuatro mil
pesetas anuales.

"' Decreto y Reglamento.

Fecha: 15 y 22 de diciembre de 1868.

Ministro de Fomento: Manuel Ruiz Zorrilla.

Director: Emilio Arrieta (1868-1894).

Escuela de Musica y Declamacién (1876): Documento n° 5 y Escuela Nacional de Msica y
Declamacién (1892): 75.

12 Reglamento de la Escuela Nacional de Miisica.

Fecha: 2 de julio de 1871.

Ministro de Fomento: Manuel Ruiz Zorrilla.

Director: Emilio Arrieta (1868-1894).

Escuela Nacional de Msica y Declamacién (1892): 83.
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Entre el Reglamento de 1871 y 1901 —durante el reinado de Alfonso XII
(1874-1885)— se dicta un Real Decreto (1884)" que ha tenido poca repercu-
sién en la ensefanza de la musica. Estd integramente dedicado a la forma de
proveer las cdtedras vacantes y las plazas de profesor auxiliar.

En el reinado de Alfonso XIII (1902-1931) al final de la regencia de Marfa
Cristina (1885-1902), el ministro de Instruccién Piblica y Bellas Artes, Alvaro
Figueroa, elabora un nuevo Reglamento'* que se publicé el 14 de septiembre
de 1901 en San Sebastidn y estd firmado por la Reina.

A la introduccién le siguen nueve articulos entre los que cabe destacar el
primero que restituye el nombre de Conservatorio de Musica y Declamacién:

Articulo 1°: La actual Escuela Nacional de Musica y Declamacién se
denominard desde la publicacién de este decreto Conservatorio de Musica
y Declamacién. En ¢él se dardn las ensefianzas que determina el reglamento
aprobado por el presente decreto.

En el articulo tercero se establece una plantilla de profesores mds numerosa
que la del Reglamento anterior de 1871 e introduce notables mejoras respecto
al Decreto de 17 de junio de 1868 del ministro Severo Catalina.

En el articulo segundo del capitulo I del Reglamento, que trata de la or-
ganizacién del Conservatorio y sus ensefianzas, aparece la lista de todas las
asignaturas incluida la de contrapunto y fuga.

La plantilla de profesores queda establecida en el articulo séptimo del capi-
tulo III y la asignatura de contrapunto y fuga sigue unida a la de composicién,
ambas a cargo de dos profesores numerarios.

La provisién de las plazas de profesores de niimero se hard, segin el articulo
noveno, mediante concurso oposicién, excepto las de composicién para las
cuales el Ministerio de Instruccién Publica y Bellas Artes nombrard artistas de
reconocido prestigio propuestos separadamente por el Claustro de Profesores, la
Academia de Bellas Artes de San Fernando y el Consejo de Instruccién Publica.

En el capitulo VII, articulo veintiocho, referente a los alumnos, se determi-
nan las condiciones para expedir el titulo de maestro compositor:

'3 Real Decreto.

Fecha: 15 de mayo de 1884.

Ministro de Fomento: Alejandro Pidal.

Director: Emilio Arrieta.

Escuela Nacional de Msica y Declamacién (1892): 93.

' Reglamento del Conservatorio de Miisica y Declamacién.

Fecha: 14 de septiembre de 1901.

Ministro de Instruccién Publica y Bellas Artes: Alvaro Figueroa.
Director: Ildefonso Jimeno de Lerma (1897-1901).

Gaceta de Madrid: 15 de septiembre de 1901.
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CAPITULO VII

De los Alumnos

Articulo 28. Los estudios hechos en el Conservatorio se justificardn con
certificados expedidos por la Secretarfa de la Escuela, en que se hardn constar
los premios obtenidos, y a los que con la preparacién conveniente hubieran
concluido los estudios de Harmonia y Composicién en toda su extensién y
hubiesen recibido en ellas los mayores premios, se les expedird por la misma
dependencia un diploma de Maestro Compositor, visado por el Comisario
Regio, previo el abono en papel de pagos al Estado de 150 pesetas.

La asistencia a las clases de Historia y de Filosoffa son obligatorias para
los alumnos de composicién y de armonia segtin el articulo treinta y uno y
tltimo del este capitulo

El articulo 39 del capitulo VIII insiste, como en reglamentos anteriores, en
la obligacién de realizar audiciones publicas para dar a conocer las obras de los
alumnos de composicidén.

Particularmente importante, en lo que a la ensenanza se refiere, es el Regla-
mento de 19115, elaborado durante el reinado de Alfonso XIII (1902-1931).
Refleja una clara preocupacién por relacionar el Conservatorio de Musica con
los principales Conservatorios europeos donde los estudios especificos de la
musica van unidos al aprendizaje de diversas materias para que los futuros
profesores adquieran una amplia cultura. Por vez primera se trata de establecer
un plan de estudio similar al de los conservatorios de Alemania y Austria. Se
pretende que el alumno no solo se limite a practicar la técnica del instrumento
o al estudio tedrico de la mdusica, sino que adquiera, sobre todo, una profunda
formacién humanistica.

En el articulo cuarto del capitulo II, las ensefianzas del conservatorio apa-
recen divididas en dos secciones: Musica y Arte Dramdtico. La de Musica se
subdivide en dos grupos: ensefianza elemental y superior. En el articulo quinto
del mismo capitulo, se mencionan las asignaturas que comprende la Seccién
de Musica:

Articulo 5.° La ensefianza de Musica comprende las ensefianzas si-
guientes: Solfeo y Teorfa de la Musica, Armonia, Contrapunto y Fuga
y Composicién, Canto, Organo, Piano, Arpa, Violin, Viola, Violoncello,
Contrabajo, Flauta, Oboe, Clarinete, Fagot, Trompa, Trompeta, Trombén,

15 Reglamento del Real Conservatorio de Miisica y Declamacién.
Fecha: 11 de septiembre de 1911.

Ministro de Instruccién Puablica y Bellas Artes: Amalio Gimeno.
Director: Tomds Bretén (1901-1911 y 1913-1921).

Gaceta de Madrid: 14 de septiembre de 1911.
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Musica de Cdmara, Acompafiamiento al Piano, Conjunto vocal, Conjunto
instrumental y Estética e Historia de la Musica.

El articulo sexto contiene las materias correspondientes a la ensefianza ele-
mental o preparatoria y a la ensefianza superior:

Articulo 6°: La ensefianza elemental o preparatoria en la Seccién de
Musica comprende las materias siguientes: Solfeo en toda su extensidn;
Piano hasta el quinto afio inclusive; Violin hasta el quinto afio inclusive y
primer afio de Armonfa.

La ensefianza superior comprende el estudio de los tres dltimos afios de
Piano y Violin, el de Armonfa desde el segundo afio y la ensefianza completa
de los Instrumentos de Orquesta, Organo, Canto, Contrapunto y Fuga y
Composicién, Conjunto vocal, Conjunto instrumental, Acompafiamiento a
piano y Estética e Historia de la Msica.

El articulo séptimo del capitulo III divide las ensefianzas en dos grupos: las
principales y las accesorias obligatorias; estas dltimas recibirdn posteriormente el
nombre de complementarias. Las asignaturas de armonfa, contrapunto y fuga
y composicién aparecen incluidas, como en el articulo anterior, en el grupo
de las principales:

En el dltimo pdrrafo del articulo octavo se exige el estudio de la historia
de la literatura dramdtica a los alumnos de composicién ya que el andlisis y
el conocimiento del texto literario es imprescindible para la composicién del
drama musical en todas sus modalidades.

El articulo trece es una aclaracién del décimo respecto a los estudios que
deben preceder a los de contrapunto y fuga: «No estdn comprendidos en el
articulo 10 los estudios preparatorios para cursar determinadas ensefianzas, como
el de Armonfa para ingresar en las clases de Contrapunto.

El articulo quince, punto tercero, reitera la obligacién de tener cursados los
estudios completos de armonfa para comenzar los de contrapunto. El punto
quinto dispone que, antes de terminar la carrera, los alumnos de composicién
deberdn acreditar haber cursado los estudios de lengua castellana y lengua latina
y, finalmente, el punto sexto establece que los alumnos de 6rgano deberdn tener
aprobado los cursos completos de contrapunto y fuga antes de finalizar la carrera.
Este dltimo articulo es, en lo concerniente a los programas de composicién y
de 4rgano, bastante completo.

El articulo diecinueve, del capitulo IV, determina que el ndmero de alum-
nos por clase en la ensefianza de contrapunto y fuga podrd ser mayor de 15
«siempre que cada uno dé la leccion individual necesaria». El titulo II, capitulo
sexto, dice que la asignatura de contrapunto y fuga estard a cargo de un profesor
numerario dentro de la ensefianza superior segin el articulo treinta y cinco. El
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punto quinto, articulo ochenta y cuatro, capitulo cuarto del titulo III, regula
los exdmenes de contrapunto y fuga.

El articulo ochenta y nueve del capitulo quinto, establece los requisitos que
han de reunir los alumnos para opositar a premio. Este articulo es importante
porque sefiala que los alumnos de contrapunto pueden optar al premio inde-
pendientemente del de composicién:

CAPITULO V

Oposiciones a Premios

Articulo 89. Todos los afios habrd oposiciones a premios, que comenza-
rdn cuando hayan terminado los exdmenes, a las cuales podrdn concurrir los
que hubiesen obtenido nota de Sobresaliente en el tltimo afio de carrera.
Estos premios sdlo se establecen para el final de carrera en las asignaturas
de Instrumentos, Canto, Armonfa, Contrapunto, Composicién y Declama-
cién prdctica.

Finalmente, el titulo cuarto, articulo ciento ocho regula la forma de realizar
los exdmenes libres: «Los de Armonfa, Contrapunto, Fuga y Composicidn,
presentardn todos los trabajos que hubiesen hecho durante el curso, con las
correcciones del Profesor, y el examen consistird en la realizacién de un trabajo

preparado por el Tribunal».

El Ministerio de Instruccién Publica y Bellas Artes publica el 25 de agosto
de 1917 por Real Decreto un nuevo Reglamento'® para el Real Conservatorio de
Musica y Declamacidn que contiene reformas importantes y muy beneficiosas
para los profesores del Centro.

En la exposicidn, firmada por el ministro Rafacl Andrade Navarrete, se
establece la formacién especifica que deben recibir los alumnos matriculados
en alguna de las tres especialidades que ofertaba el Conservatorio: composicién,
canto o instrumento. Este Reglamento viene a reparar una situacién injusta de
orden laboral al facilitar la integracién en el cuerpo de numerarios y de su-
pernumerarios pues, siendo estos de menor rango aunque ejercfan las mismas
funciones que aquellos, no gozaban de los mismos beneficios; desea, por tanto,
el legislador «que no subsista sino una sola clase de profesores».

El articulo cuarto del capitulo II, que trata de la ensefianza en general, habla
de la divisién de las ensefianzas del Conservatorio en dos secciones: Musica y

1 Reglamento del Real Conservatorio de Miisica y Declamacién.

Fecha: 25 de agosto de 1917.

Ministro de Instruccién Publica y Bellas Artes: Rafael Andrade Navarrete.
Director: Tomds Bretén (1901-1911) - (1913-1921).

Gaceta de Madrid: 30 de agosto de 1917.

S175



MERCEDES PADILLA VALENCIA

Declamacién. En el articulo quinto, del capitulo II se especifican las ensefian-
zas que comprende la carrera de compositor: «Solfeo y Teorfa de la Musica,
Harmonfa, Composicién, Grado elemental de piano, Historia de la Musica y
especialmente de la espafiola y Estéticar.

El capitulo IIT trata de la distribucién de las ensefianzas y, en el pdrrafo
cuarto del articulo sexto, de los cursos que comprenden el estudio de contra-
punto y fuga dentro de dicha carrera:

La ensefianza de Composicion se dividird en dos grados: el primero
distribuido en primero, segundo y tercer cursos (Contrapunto y Fuga), y el
segundo en cuarto y quinto (Instrumentacién y Composicién).

Para comenzar esta asignatura es preciso haber aprobado la de Harmonfa
y el primer grado de la ensefianza de Piano y presentar un certificado oficial
que acredite conocer la Gramdtica castellana.

No podrdn estos alumnos cursar el cuarto afio sin demostrar su cono-
cimiento de Violin en lo respectivo a posicién, dobles, triples y cuddruples
cuerdas y armdnicos.

La ensefianza de Harmonfa comprenderd primero, segundo, tercero y
cuarto cursos. [...]

El curso breve de Harmonfa comprenderd el conocimiento tedrico y
resolucién natural de todos los acordes realizados en dos pautas con las
claves de Sol en segunda linea y Fa en cuarta.

En el capitulo VII, articulo veinticinco, se fijan las normas para la provisién
de cdtedras. La cdtedra de composicidn, segin el articulo veintiséis, se proveerd
por concurso entre artistas nacionales de reconocido prestigio.

En el capitulo IV del titulo tercero, articulo sesenta y dos, punto sexto,
referido a los exdmenes de los alumnos oficiales se especifica el contenido del
examen de composicién que consistird en componer una escena dramdtica y
una pieza religiosa con acompafamiento de orquesta.

A los tres afios de finalizar la Guerra Civil Espafiola (1936-1939) y tras un
largo paréntesis —1917 a 1942— en el que no cabe resefiar ninguna modifi-
cacién reglamentaria, se publica el Decreto sobre organizacion de Conservatorios
de Miisica y Declamacién (1942)".

Al final de curso 1939-1940, fue nombrado director del Real Conservatorio
de Musica y Declamaciéon de Madrid, el sacerdote jesuita Nemesio Otafio que
tomd posesién del cargo el 17 de julio de 1940.

7 Decreto sobre organizacién de Conservatorios de Miisica y Declamacion.
Fecha: 15 de junio de 1942.

Ministro de Educacién Nacional: José Ibdfiez Martin.

Director: Nemesio Otafio (1940-1951).

BOE: 4 de julio de 1942.
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El director saliente, Antonio Ferndndez Bordas, hizo la presentacién de
Otafio, recordando las multiples facetas de su carrera artistica: compositor,
musicélogo, critico y conferenciante. Otafio hizo un cumplido elogio del Di-
rector saliente resaltando su ingrata labor durante una etapa tan dificil (1921-
1940), agradeciendo al Ministro de Educacién su nombramiento y afiadiendo
que la dnica recomendacién que le hizo el Ministro al nombrarle fue la més
importante de la historia del Conservatorio: «Conseguir a todo trance que el
Conservatorio llegase a ser una grande y verdadera Universidad del Arte, la
primera de Espafia, no sélo por la jerarquia y dignidad, mas también y sobre
todo, por su prestigio moral, artistico y docente».

El Ministro le aseguré que no le faltarfan ni la debida asistencia del gobierno
ni los medios materiales: Un edificio propio y digno, para cuya adquisicién
le habfa dado amplios poderes, y un plan de ensefianza a base de una cultura
integral, verdaderamente universitaria.

El Ministerio de Educacién anuncié un concurso de ofertas para un edificio
propio para el Conservatorio. Tras la presentacion de varias ofertas y, por Orden
Ministerial de 31 de Julio de 1940, una comisién, presidida por el Director
del Conservatorio eligié el Palacio Bauer, en la calle de San Bernardo, n° 44,
frente a la Universidad Central. Después de realizar las obras pertinentes, para
la remodelacién y adaptacién del edificio a su nueva funcién, comenzé el
curso 1941-1942 en la nueva sede. Todo ello pudo hacerse realidad gracias al
interés que el Ministro de Educacién Nacional y el Director General de Bellas
Artes mostraron en todo momento facilitando todos los medios y recursos a
su alcance.

En este ambiente se gesté dicho Decreto y se llevéd a cabo la reorganizacién
de los conservatorios, medida de gran importancia y trascendencia para el
desarrollo de las ensefanzas.

Este Decreto regula la funcién docente de todos los conservatorios espafioles
y confirma el cardcter de Escuela Superior del Real Conservatorio de Madrid
con la totalidad de los estudios y la posibilidad de ampliar o modificar algunas
ensefianzas, sin detrimento de los derechos concedidos al actual profesorado.

El articulo segundo dice que solo el Real Conservatorio Superior de Madrid
podrd expedir el titulo de Profesor Superior.

El articulo tercero es especialmente importante para la ensefianza de con-
trapunto y fuga ya que, por primera vez, en la historia del Real Conservatorio
superior de Musica de Madrid (RCSMM), se crea la cdtedra de esta especia-
lidad con plena autonomfa respecto a la de composicién y con un plan de
estudio propio:

Articulo tercero.- Las ensefianzas que se cursardn en el Real Conservatorio
de Musica y Declamacién de Madrid, serdn las siguientes:
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A) Citedras Numerarias:

a) Msica: Piano. Organo y armonium. Violin. Viola. Violoncello. Arpa.
Armonfa. Contrapunto y Fuga. Composicién y formas musicales. Musica
de cdmara. Acompafiamiento al piano (bajo cifrado, melodfas acompafadas,
transporte y reduccién de partituras antiguas y modernas). Conjunto coral
¢ instrumental. Folklore y prdcticas folkldricas. Guitarra préctica y Vihuela
histérica. Estética general e Historia Universal de la Musica. Historia de
la Musica y Musicologia espafiolas. Canto (escuela general). Canto lirico
y dramdtico (Teatro). Canto de salén. Cursos superiores de dltimo grado.
Virtuosismo de piano. Virtuosismo de violin. Direccién de Orquesta. Mu-
sicologfa. Canto gregoriano. Ritmica y Paleograffa. Direccion, realizacién y
presentacién teatral.

Tras numerosos incidentes de tipo administrativo que precedieron a rea-
lizacién de las oposiciones -cuyo complicado proceso ha sido objeto de una
extensa investigacién por mi parte- se publicé el nombramiento de Francisco
Calés Otero como catedrdtico numerario de contrapunto y fuga del RCSMM
en el BOE de 12 de marzo de 1954, segtin la Orden Ministerial de 14 de
enero del mismo afio.

El 10 de septiembre de 1966, el Ministerio de Educacién y Ciencia publica
un nuevo Decreto'® sobre la organizacién de las ensefianzas musicales.

Esta reglamentacién coincide con la inauguracién de la nueva sede del
RCSMM en el edificio del recién restaurado Teatro Real simultdneamente con
la Orquesta Nacional de Espafia que ocupé una parte del edificio. Unos afios
mds tarde se celebrarfan también los conciertos de la Orquesta de Radio Tele-
visién Espafiola. Este hecho propicié una muy fluida y enriquecedora relacién
entre alumnos y profesores de ambas instituciones.

El capitulo II, dedicado a las ensefianzas, ubica en el Grado Medio los
tres cursos de contrapunto y fuga y los dos primeros cursos de composicién.

El apartado h) del articulo séptimo establece las condiciones para matri-
cularse en las distintas asignaturas: para inscribirse en el primer curso de con-
trapunto se necesita tener aprobados los tres cursos de armonfa y la melodia
acompafiada y para iniciar la fuga los dos cursos de contrapunto. Para acceder
a los estudios de composicién se deberd tener aprobada la fuga que también
serd necesaria para direccién de coros y, para iniciar los estudios de direccion
de orquesta, los dos primeros cursos de la carrera de composicién

8 Decreto 2618/1966.

Fecha: 10 de septiembre de 1966.

Ministerio de Educacién y Ciencia. Direccién General de Bellas Artes.
Ministro: Manuel Lora Tamayo.

Director: Francisco Calés (1966-1970).

BOE: 24 de octubre de 1966.
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El articulo décimo del capitulo III nos muestra el encaje del contrapunto
y la fuga en los distintos titulos expedidos por el Conservatorio:

CAPITULO III
De los Diplomas y Titulos.

Articulo décimo.- Los Diplomas y Titulos que podrdn expedirse por
los estudios realizados en los Conservatorios oficiales serdn los siguientes:

¢) Titulo de Profesor de Solfeo, Teorfa de la Musica, Transposicién y
Acompafamiento, de Canto, de Instrumentos (cualquiera de los que figuran
en el cuadro de ensefianzas), de Armonia, Contrapunto y Composicién.

d) Titulo de Profesor Superior de Solfeo, Teorfa de la Musica,
Transposicién y Acompanamiento, de Canto, de Direccién de Orquesta,
de Direccién de Coros, de Instrumentos (cualquiera de los que figuran
en el cuadro de ensefianzas), de Armonia, Contrapunto y Composicidn,
de Musicologfa (Estética e Historia de la Musica, Folklore, Gregoriano,
Ritmica y Paleografia), de Musica Sacra, de Musica de Cdmara, de Pe-
dagogia Musical.

Una novedad importante: la obligacién de poseer el titulo de Bachiller
Superior para obtener un Titulo Superior de Mdsica.

El articulo veintisiete del capitulo V, dedicado al profesorado, establece que
la ensefianza de contrapunto y fuga deberd ser impartida exclusivamente por
catedrdticos en los conservatorios superiores.

Hasta aqui el andlisis de los reglamentos del RCSMM cuyo articulado afecta
a la especialidad de contrapunto y fuga.

Conclusiones

De la investigacion realizada sobre la especialidad de contrapunto en el
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid a través de los reglamentos,
desde su fundacién hasta el Decreto 2618/1966 inclusive, se pueden extraer las
siguientes conclusiones:

Desde la publicacién del primer reglamento se reconoce la preeminen-
cia del maestro de composicién o de contrapunto (aparece indistintamente
con cualquiera de las dos denominaciones) y la importancia del estudio del
contrapunto y fuga para la formacién del compositor y del intérprete y muy
especialmente del organista.

El contrapunto no ha tenido siempre el mismo tratamiento ni la misma
ubicacién dentro de los distintos grados de la ensefianza musical.
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La exposicién de motivos de los distintos reglamentos refleja claramente la
valoracién de la clase politica dirigente respecto a la ensefianza de la musica
en general y de los estudios de la composicién en particular.

Muchas de las reformas realizadas no han dependido tanto de la iniciativa
de la clase politica como de la gestiones de los directores de los centros y de
su prestigio personal, ni todas las reformas han supuesto un efectivo avance
de la educacién musical.

Las crisis econémicas no siempre han influido negativamente en las reformas
reglamentarias, en la creacién de nuevas especialidades o en la adquisicién de
nuevos edificios.

La ley que mds y mejor ha entendido la importancia y trascendencia de la
formacién musical, durante el periodo investigado, ha sido la Ley de Instruccion
Piblica de 1857 (Ley Moyano), aunque no se llegd a aplicar.

Vinculado siempre a la cdtedra de composicién no aparece como asignatura
independiente hasta el Decreto sobre organizacién de Conservatorios de Miisica y
Declamacion de 1942. Esta separacion, que se produce mds de un siglo después
de la fundacién del Conservatorio, supone también el reconocimiento explicito
de la importancia del estudio del contrapunto al crear una cdtedra de esta
especialidad con plena autonomia respecto a la de composicién y con un plan
de estudio propio.
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ACOMPANAMIENTO PIANISTICO PARA
DANZA EN LOS CONSERVATORIOS DE
MUSICA ESPANOLES Y NORMATIVA
APLICABLE

&® [saac TELLO SANCHEZ*

1. Introduccién

pianistico para la danza en Espafa, considerando la incidencia de su nor-
mativa aplicable tanto dentro del dmbito educativo como del profesional,
ya que la titulacién obtenida por un profesor de piano puede habilitarle para

I i n este articulo se analiza el estado de la cuestién del acompafiamiento

desempefiar funciones profesionales de pianista acompanante de danza, atin sin
haber cursado ninguna asignatura relacionada.

Como sefiala la Dra. Ana Isabel Elvira (2008), actualmente profesora de
Danza Cldsica en el Conservatorio Profesional de Danza Carmen Amaya de

Madrid:

«[...] Espafa no es un buen lugar para ciertos oficios artisticos, sobre
todo si cualquiera de ellos tiene relacién con la danza [...] para el publico
general los pianistas acompafantes de danza son prdcticamente unos des-
conocidos [...]»

Lo cierto es que la disciplina del acompafamiento pianistico para danza
parece ser pricticamente una desconocida también para las administraciones
educativas, e incluso para el resto de pianistas, dado que en Espafia no puede
cursarse ninguna titulacién que centre su atencién en dicha especificidad y, salvo
contadas excepciones, tampoco se contempla dicha formacién en los planes de
estudios de los conservatorios. Esto indica que los gestores educativos de nuestro

* Profesor del Conservatorio Superior de Musica Rafael Orozco de Cérdoba.
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tiempo olvidan la relacién inherente entre musica y danza, concibiendo cada
disciplina sin atender suficientemente a su interrelacién.

Se observa ademds otra cuestién y es el hecho de que, aunque al musico de
nuestro pafs se le ofrece la posibilidad de cursar un mdster, los conservatorios
superiores espafioles carecen de autonomfa para ello dado que solo pueden
hacerlo al amparo de las universidades. Se establece por tanto, en materia edu-
cativa, una diferencia sustancial entre las ensefianzas musicales que se imparten
en Espafa y las que se imparten en el resto de paises destacados de nuestro
continente -queda emplazado para posteriores publicaciones el estudio de la
musica para danza, en el dmbito de las ensefianzas superiores internacionales-.

En este marco, aunque lo cierto es que en Espafia no puede cursarse ninguna
titulacién de grado, ni de mdster, que centre su atencién en la especificidad del
acompafiamiento pianistico para danza, se analiza lo referido a legislacién y or-
denacién académica para identificar la presencia de este tipo de acompafiamiento
en la formacién del pianista, observindose que sus contenidos se incluyen en
las programaciones de muy pocos conservatorios superiores de musica.

Para facilitar su consulta, se numera cada normativa (N) segtin el orden
en que aparece en el Capitulo 6: Normativa referenciada. Las fuentes de pro-
cedencia de las citas de los diferentes autores se relacionan en el Capitulo 5:
Bibliografia referenciada.

2. Ensefanzas de musica y danza en Espafa

2.1. Normativa General

Las normativas para las ensefianzas de musica y de danza se circunscriben a
la Ley Orgdnica 2/2006 (LOE) (N1), estableciéndose que las elementales tendrdn
las caracteristicas y organizacién que las diferentes administraciones educativas
determinen. Por su parte, los aspectos bdsicos del curriculo de las ensefianzas
profesionales de musica se establecen en el Real Decreto 1577/2006 (N2), vy lo
referido a las de danza en el Real Decreto 8s/2007 (N3). En cuanto a las ense-
flanzas superiores, las referencias generales son el Real Decreto 1614/2009 (N4)
y su Correccién de errores (N5), asi como las Sentencias de 13 y 16 de enero de
2012 (NG), por las que se anulan varios articulos y una disposicién adicional
de dicho Real Decreto (N4); los aspectos bdsicos de los contenidos de las en-
sefianzas superiores de musica y de danza son competencia del Real Decreto
631/2010 (N7) y del Real Decreto 632/2010 (N8), respectivamente.

La normativa hasta aqui recogida estd principalmente referida al periodo
de formacién del alumnado, por lo que a continuacién se refieren las norma-
tivas segun las cuales se habilita a los pianistas, para desempefiar las funciones
profesionales dentro del 4mbito del acompafiamiento para la danza; éstas son
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el Real Decreto 428/2013 (N9) para las especialidades docentes del Cuerpo de
Profesores de Musica y Artes Escénicas (AAEE), y el Real Decreto 427/2013
(N10) para las especialidades del Cuerpo de Catedrdticos de Musica y AAEE.

2.2. Inestabilidad y multiplicidad normativa

La mayorfa del profesorado de musica actual se formé segin el Decrero
2618/1966 (Plan 66) (N11); en menor medida dentro del marco de la Orden de
28 de agosto de 1992 (N12), segtin la Ley Orgdnica de Ordenacidn General del
Sistema Educativo (LOGSE) (N13); y menos atn dentro del marco del Rea/
Decreto 631/2010 (N7), segin la LOE (N1).

Xaime Estévez (2002), profesor de la asignatura de «Mdsica» en el IES Alvaro
Cunqueiro de Vigo, ya planted la problemdtica derivada de la transicién entre
los ya referenciados Plan 66 (N11) y Plan LOGSE (N13):

«[...] no hay un proyecto de formacién de profesorado [...] El panorama
real es el de una adapracién pedagdgica muy lenta e incontrolada [...] »

Asimismo Carlos Galdn (2011), compositor y profesor del Real Conserva-
torio Superior de Musica de Madrid, se refiri¢ a la transicién entre el Plan
LOGSE (N13) y Plan LOE (N1) de modo contundente:

«[...] Nuestras criticas curriculares, justificadas y denunciadas ante la
administracién, se han visto corroboradas [...] nos vemos abocados a una
realidad durfsima e incuestionable [...]»

La situacién a que aluden Estévez y Galdn sigue siendo de actualidad debido
a la incertidumbre originada por los cambios que se estdn produciendo en los
planes de estudios, como consecuencia del proyecto de adaptacién y unificacién
de criterios educativos en los centros de ensefianza europeos, conocido como Plan
Bolonia. Parece ademds que la situacién de inestabilidad se acrecentard a medida
que la Ley Orgdnica para la mejora de la calidad educativa (LOMCE) (N14) entre
en vigor en los planes de estudios de las ensefianzas de musica y danza.

Si a lo sefialado sobre las diferentes normativas generales, se afiade que la
normativa es diferente para cada comunidad auténoma, la incertidumbre au-
menta. Ademds, existen tantas diferencias entre los planes de estudios de cada
comunidad auténoma que no es posible garantizar que todos los estudiantes
espafioles tengan las mismas oportunidades de formacidn.

2.3. Estudiar acompafiamiento para danza

A continuacién se realiza un estudio comparativo de los planes de estudios
superiores de piano, en las diferentes comunidades auténomas, para significar
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dénde, y dénde no, se imparten asignaturas de acompafiamiento para danza.
El curriculo de las diferentes comunidades auténomas se desarrolla en el seno
de normativas de diferente rango, Decreto, Orden o Resolucidn; incluso deter-
mindndose en algunos casos que serd cada conservatorio superior de mdsica el
encargado de elaborar sus propios planes de estudios, siempre dentro del marco
de la normativa de dmbito nacional, el Decreto 631/2010 (N7):

- En Aragén, segtin la Orden de 14 de septiembre de 2011 (N15), asi{ como su
correccidn de errores (N16), el curriculo contempla la asignatura de Acom-
paniamiento canto; pero ninguna centrada en el acompafiamiento de danza.
En Asturias, segin el Decreto 46/2014 (N17), se incluye la asignatura
Repertorio con pianista acompafiante, pero tampoco ninguna relacionada

con el acompafiamiento vocal, ni para danza.

En Castilla y Ledn, segtin el Decreto s7/2011 (N18), se incluye la asigna-
tura Repertorio orquestal con acompaiiante, pero tampoco se incluye nada
relacionado con el acompafiamiento vocal, ni para danza.

En Castilla la Mancha, segtin el Decreto 88/20r4 (N19), se imparten las
asignaturas Repertorio orquestal con piano acompaiiante y Acompafiamiento a
vozl/instrumentos, pero ninguna asignatura centrada en el acompafiamiento

para danza.

En Catalufa, segtin el Decreto 85/2014 (N20) (de acuerdo con dicha nor-
mativa, cada centro elabora su propio plan de estudios, que es sometido
a sucesivos procesos de aprobacién y verificacién), se imparte la asigna-
tura Improvisacid i acompanyament per a pianistes, pero no se especifica

entre sus contenidos nada relacionado con la danza, ni tan siquiera en la
asignatura Formacié corporal i comunicacidn, ya que la misma se centra
en el desarrollo de las capacidades corporales y expresivas del pianista en
relacién con su interpretacidn.

- En la Comunidad Valenciana, segin la Orden 24/2011 (N21), figuran
en el curriculo las asignaturas Improvisacid i acompanyament, Repertori
de Lied | Acompanyament instrumental, y Piano i orquesta, pero ninguna
relacionada con el acompafiamiento para danza; y aunque también se
incluye una asignatura denominada Técnica corporal i moviment, también
se centra en el desarrollo de las capacidades corporales y expresivas durante
la interpretacién.

1

En Extremadura, segin el Decreto 28/20r4 (N22), entre las asignaturas
del curriculo se encuentran Repentizacidn y acompasiamiento y Repertorio
orquestal con acompaiiante, pero ninguna asignatura relacionada con el
acompafamiento vocal, ni para danza.

En Galicia, segtin la Orde do 30 de setembro de 2010 (N23), se cursan las

1

asignaturas Improvisacion e Acompariamento, Repertorio con piano acom-
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1

1

1

panante, y Técnicas de control emocional e corporal, pero ninguna tiene
relacién con la disciplina de la danza, dado que incluso la dltima de las
que aquif se relacionan tampoco incluye contenidos de danza, sino en todo
caso imbricados con las capacidades corporales, expresivas y creativas del
pianista durante la interpretacidn.

En las Islas Baleares, el propio conservatorio superior de musica elabora
los planes de estudios, amparado en el Decreto 631/2010 (N7) de dmbito
nacional, ya que en el momento de la redaccién del presente articulo, el
Gobierno de las Islas Baleares dnicamente habfa publicado un Anzepro-
yecto de Decreto por el cual se establece el Plan de estudios de las enserianzas
artisticas superiores para obtener el Titulo Superior de Miisica (N24). Segin
esto, se cursa Miisica de cambra, Prdctica harmonicocontrapuntistica e Im-
provisacid, pero nada hay referido al acompafiamiento pianistico para la
voz ni para la danza.

En las Islas Canarias, segin la Orden de 29 de abril de 20rr (N25), y la
Orden de 14 de marzo de 2014 (N26) por la que se modifica parcialmente
la anterior, se cursan las asignaturas Repertorio 0rquestal, Repertorio con
pianista acompafiante, y Acompariamiento, pero no existe ninguna asignatura
centrada en la especificidad acompafiante vocal, ni para la danza.

En Murcia, segin la Resolucidn de 25 de julio de 2013 (N27), se cursan
las asignaturas Acompariamiento, Reduccidn de partituras y Concienciacién
corporal y autocontrol, pero ninguna referida al acompafiamiento para
danza, ni para voz.

En Navarra, segin la Orden Foral 34/2014 (N28), el curriculo lo integran
asignaturas como [mprovisacién y acompaiiamiento, Técnica corporal y
Piano acompariante, entre otras, pero en ninguna de dichas asignaturas
se centran los esfuerzos en el aprendizaje de las técnicas necesarias para
el acompafiamiento de la danza, sino en todo caso vocal e instrumental.
En el Pafs Vasco, segin el Decreto 368/2013 (N29), se cursan las asignatu-
ras Técnicas corporales, Improvisacion y Acompaniamiento, Acompaniamiento
vocal, y Acompasiamiento instrumental, pero al igual que en el resto de
comunidades, no se incluye ninguna asignatura relacionada con el acom-
pafiamiento para danza.

En la Comunidad de Madrid, segtin el Decreto 36/2010 (N30), es donde
tnicamente la asignatura de Acompasiamiento de danza figura en los planes
de estudios superiores, de forma obligatoria durante un curso académico,
para todos los pianistas; entre otras como Improvisacién y Acomparia-
miento o Acompaniamiento vocal e instrumental, que también figuran en
el curriculo.

Por dltimo, solo en Andalucfa, donde las ensefianzas superiores de musica
se rigen por el Decreto 260/2011 (N31), dentro del marco de la Ley 17/2007
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(LEA) (N32), puede cursarse la asignatura, de tres cursos de duracidn,
denominada Acompariamiento a la danza y al teatro musical; entre otras que
también figuran en el curriculo como Repertorio con pianista acompafiante
o Acompariamiento vocal e instrumental.

En las comunidades auténomas de Cantabria y La Rioja, y en las ciudades
auténomas adscritas al Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, Melilla y
Ceuta, no se imparten ensefianzas superiores de musica, por lo que no figuran
en esta relacién.

Por tanto, puede concluirse que actualmente solo en dos comunidades au-
ténomas se cursan estudios de acompafiamiento pianistico para danza, lo que
evidencia que dicha especialidad cuenta con una importante falta de ordenacion;
a esto se afade la escasa importancia que, en ocasiones, se concede a la figura
del pianista acompafante, tal y como se desprende de los siguientes testimonios:

- Segtin el pianista acompafiante del Conservatorio Profesional de Danza

de Valencia, Christian Pérez-Chirinos (2014):

«[...] El acompafamiento para danza ha sufrido y sufre menosprecio por
parte de la mayorfa de pianistas que no conocen este campo [...]»

- Segtin el pianista acompafiante pianista de la Escuela Superior de Canto

de Madrid, Miguel Zanetti (1999):

«[...] cuando yo empecé [...] casi se nos tenfa menospreciados; «ese
no es un buen pianista, se decfa, porque se dedica a «acompafar [...]»

Por las dificultades ante una normativa insuficiente en materia de forma-
cién, asf como por la falta de consideracion de un sector de la profesién, las
aportaciones de orden particular —a las que también se hard referencia en
posteriores publicaciones—, resultan ser las que, de manera casi exclusiva, po-
sibilitan que el acompafiamiento pianistico puedan atenderse con la seriedad
y rigor que precisan.

3. Profesién de pianista acompanante de danza

Tras determinar las escasas opciones de formarse que tienen los pianistas
acompanfantes de danza en Espafia, se expone la situacién profesional en que se
encuentran, atendiéndose al modo de acceso a los puestos de acompafiamiento
para danza en los centros educativos nacionales. Para ello debe aludirse, aunque
fuera sustituido recientemente por los Reales Decretos 427/2013 (N10) y 428/2013
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(N9) a los que después se atenderd, al marco normativo del Real Decreto 989/2000
(N33) ya que al amparo del mismo se ha venido produciendo durante mds de
dos décadas una situacién incompatible con la calidad en la ensefianza. Ade-
mds, sus secuelas forman todavia parte del panorama educativo en Espafa, y
esto es asi porque dicho Real Decreto (N33) no contemplaba la idoneidad del
profesorado para el desempefio de sus funciones. En este marco, una de las
figuras que mds acusaba la situacién era la del profesor de piano, que obtenia
la titulacién que habilitaba para el ejercicio de sus funciones profesionales sin
necesidad de cursar ninguna materia relacionada con el acompafiamiento de
la danza, siendo éste un cumplimiento que pudiera serle exigido en el futuro:

«[...] Especialidades nuevas: Piano [...] Especialidades antiguas: Piano.
Piano aplicado. Pianista acompafiante (canto). Pianista acompafante (danza)

[...]»

En el Real Decreto 428/2013 (N9), que vino a sustituir al anterior, se obser-
van diferencias sustanciales como la creacién de una nueva especialidad docente
denominada «Repertorio con piano para danza». En la prictica, sin embargo,
éste nuevo Real Decreto (N9), asi como el referido a las ensefianzas superiores
de musica y danza, al que se aludird después, se aplica de forma incompleta y
desigual ya que segin su Anexo III, las asignaturas a impartir tanto por el profesor
de «Piano», como por el profesor de «Repertorio con piano para Danza» serdn
«A determinar por las Administraciones educativas». Por otra parte, en el Anexo
V de ese mismo Real Decreto 428/2013 (N9) se enumeran las asignaturas que
habrian de impartir los titulares de especialidades anteriores a la publicacién del
Real Decreto 989/2000 (N33), de modo que para el caso de Pianista acompaniante
(danza), los funcionarios de dicha especialidad pasarfan a impartir las asignaturas
Danza Cldsica, Danza Contempordnea, Danza Espasiola, Baile Flamenco con la
aclaracién de: «Repertorio con pianista acompafiante o asignatura andloga».

Observando de forma mds retrospectiva, anteriormente a la implantacién
del Plan LOGSE (N13) no habia ningtin documento legal referente al reparto
de especialidades y asignaturas a impartir por los funcionarios titulares de las
mismas, ya que los procedimientos selectivos eran diferentes dependiendo de
si lo que se pretendfa ocupar era una plaza de profesor de piano o de pianista
acompafante, incluyéndose ademds la especialidad de Pianista acompasiante
(danza), como una entre las posibles. Esto evidenciaba que la situacién era
mejor que la actual en esos términos, a pesar del vacio total de formacién que,
por otra parte, existia entonces.

Bien es cierto que, en algunas comunidades como la Regién de Murcia, ha
existido la posibilidad de, durante el desarrollo de los procedimientos selectivos
de concurso-oposicién, optar por la realizacién de una prueba de acompafa-
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miento instrumental, vocal o para la danza, tal y como se recogia en el Anexo
IX de la Orden de s de abril de 2010 (N34). Ademds, recientemente se han
convocado por primera vez, por Orden de 30 de julio de 2015 (N35), procedi-
miento selectivo para seleccién de personal interino para cubrir plazas vacantes
y sustituciones, en la nueva especialidad de «Repertorio con Piano para Danza».

Asimismo, en otras comunidades como la de Andalucfa, se exige acreditar
un afio de experiencia en el puesto o haber superado una prueba prictica, para
ocupar una plaza de pianista acompanante de danza, tal y como la que se recoge
en la Resolucion de 10 de diciembre de 2014 (N36). Sin embargo, no siempre
se exige dicha capacitacién, como sucede para el caso de los funcionarios de
carrera que solicitan su traslado a un conservatorio de danza. En la préctica,
por tanto, la realizacién de una prueba de capacitacién se exige dnicamente a
los funcionarios interinos de algunas comunidades auténomas.

Por su parte, en Madrid siguen siendo los funcionarios de la especialidad
de «Piano» quienes ocupan dichos puestos, sin habérseles exigido ni durante
el desarrollo de los procedimientos selectivos, ni por mediacién de pruebas de
capacitacién posteriores, ninguna demostracién que garantice su idoneidad para
desempefiar el puesto. Dicha circunstancia no se justificaba anteriormente a la
publicacién del Decreto 3672010 (N30) —segtin éste ya se contempla la asignatura
de Acompaniamiento de danza como obligatoria en la carrera del pianista—.

Por tanto, atendiendo al hecho de que para la especialidad docente de
«Repertorio con piano para Danza» no se ha convocado todavia ningin pro-
cedimiento selectivo de concurso-oposicidn, los efectos del referido Real Decreto
989/2000 (N33) siguen atn vigentes en la mayoria del territorio nacional.

En lo referente a las especialidades docentes vinculadas a las ensefianzas
superiores de musica y danza, la normativa de aplicacién es el Real Decreto
427/2013 (N10), y en el mismo observamos una contradiccién importante con
respecto al Real Decreto 428/2013 (N9), ya que mientras en éste tltimo figura
la especialidad docente de «Repertorio con piano para danza», no sucede lo
mismo en aquél, cuando sin embargo si aparece en su Anexo I la incorpora-
cién de nuevas especialidades docentes como es el caso de «Improvisacién y
Acompanamiento», «Repertorio con piano para instrumentos» o «Repertorio
con piano para voz». No obstante, y sorprendentemente, si aparece considera-
da la especialidad de «Repertorio con piano para danza» en el Anexo IV del
Real Decreto 427/2013 (N10) —contradiccién existente en el seno del propio
documento— como especialidad vinculada a las ensefianzas de danza, que serd
«A determinar por las Administraciones educativas», de igual modo que en el
Real Decreto 428/2013 (N9).

Sobre la contratacién de profesores especialistas, la normativa de aplicacién
sigue siendo el Real Decrero 1560/1995 (N37), donde no se especifica nada al
respecto de los pianistas acompafantes de danza.
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4. Conclusién

La danza puede responder a los estados de 4nimo y sensaciones que la
musica sugiere por mediacién del movimiento y la expresién corporal. Por
ello, para lograr una formacién completa del futuro bailarin, asi como del
futuro profesor de danza, debe propiciarse un conocimiento profundo sobre el
fenémeno musical y sus pardmetros asociados. Para que pueda esto suceder es
esencial la figura del pianista acompafante de danza -ademds de otras figuras
docentes a las que se atenderd en posteriores investigaciones-, que precisa de
una formacién especifica para poder adecuar su acompanamiento a los ejercicios
de danza. Por otra parte, la capacidad del profesor para comunicar al pianista
acompafante las caracteristicas musicales, inherentes a todo ejercicio de danza,
estd directamente relacionada con el modo en que las aprendid.

Se imbrican aqui consideraciones referidas tanto al pianista acompafnante
de danza como al profesor de danza. Dicho entreverado es intencionado, del
mismo modo que deberfa en el dmbito educativo considerarse la relacién in-
herente entre musica y danza, lo que justo parecen obviar mayoritariamente
las administraciones educativas de nuestro tiempo, concibiendo cada disciplina
sin atender suficientemente a su interrelacién.

Por mediacién de este estudio queda justificado que, aun a pesar de la
necesidad de formacién que precisa un pianista acompafante de danza, para
desarrollar con garantias de calidad y competencia las funciones profesionales
que implica su especializacidn, no se garantiza una formacién idénea para
desempefiar este puesto a los estudiantes de la mayorfa de los conservatorios
espafioles de musica.
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6. Normativa referenciada

A continuacidn, con la intencién de facilitar su consulta, se relaciona cada normativa (N)
considerando no si su rango es superior o inferior a la normativa anterior o posterior de
esta relacién, sino al orden en que han aparecido referenciadas en este articulo:

N1: Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién (LOE). B.O.E. Num. 106. Jueves
4 de mayo de 2006. pp. 17158-17207.

N2: Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos bdsicos
del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica, B.O.E. Nam. 18. Sdbado 20 de
enero de 2007. pp. 2853-2900.

N3: Real Decreto 85/2007, de 26 de enero, por el que se fijan los aspectos bdsicos del curri-
culo de las ensefianzas profesionales de danza reguladas por la Ley Orgédnica 2/2006, de 3
de mayo, de Educacién. B.O.E. Nam. 38. Martes 13 de febrero de 2007. pp. 6249-6262.

N4: Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establece la ordenacién de
las ensenanzas artisticas superiores reguladas por la Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo,
de Educacién. B.O.E. Num. 259. Martes 27 de octubre de 2009. pp. 89743-89752.

N5: Correccién de errores, al Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se
establece la ordenacién de las ensefianzas artisticas superiores reguladas por la Ley Orgd-
nica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién. B.O.E. Ndm. 268. Viernes 6 de noviembre
de 2009. p. 92707.

NG6: Sentencias de 13 y 16 de enero de 2012, de la Sala Tercera del Tribunal Supremo,
por la que se anulan los articulos 7.1, 8, 11 y 12 y la Disposicién Adicional Séptima del
Real Decreto 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.

N7: Real Decreto 631/2010, de 14 de mayo, por el que se regula el contenido bésico de
las ensefianzas artisticas superiores de Grado en Musica establecidas en la Ley Orgénica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacién. B.O.E. Num. 137. Sdbado 5 de junio de 2010.
pp. 48480-48500.

N8: Real Decreto 632/2010, de 14 de mayo, por el que se regula el contenido bdsico de
las ensefianzas artisticas superiores de Grado en Danza establecidas en la Ley Orgdnica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacién. B.O.E. Num. 137. Sdbado 5 de junio de 2010.
pp- 48501-48516.

N9: Real Decreto 428/2013, de 14 de junio, por el que se establecen las especialidades do-
centes del Cuerpo de Profesores de Musica y Artes Escénicas vinculadas a las ensefianzas
de Musica y de Danza. B.O.E. Num. 137. Sdbado 5 de junio de 2010. pp. 45346-45354.

N10: Real Decreto 427/2013, de 14 de junio, por el que se establecen las especialidades
docentes del Cuerpo de Catedrdticos de Musica y Artes Escénicas vinculadas a las en-
sefianzas superiores de Musica y de Danza. B.O.E. Nim. 143. Sdbado 15 de junio de
2013. pp. 45334-45345

N11: Decreto 2618/1966, de 10 de septiembre, sobre Reglamentacién general de los Con-
servatorios de Msica. B.O.E: Gaceta de Madrid Ndm. 254. 24 de octubre de 1966. pp.
13381-13387.

N12: Orden de 28 de agosto de 1992 por la que se establece el curriculo de los grados
elemental y medio de Musica y se regula el acceso a dichos grados. B.O.E. Nim. 217.
Miércoles 9 de septiembre de 1992. pp. 30901-30933.

N13: Ley Orgdnica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacién General del Sistema Educati-
vo. B.O.E. Num. 238. Jueves 4 de octubre de 1990. pp. 28927-28942.

N14: Ley Orgdnica 8/2013, de 9 de diciembre, para la mejora de la calidad educativa.
B.O.E. Num. 295. Martes 10 de diciembre de 2013. pp. 97858-97921.
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N15: Orden de 14 de septiembre de 2011, de la Consejera de Educacién, Universidad,
Cultura y Deporte, por la que se aprueba el plan de estudios de las ensefianzas artisticas
superiores de Grado en Musica, Grado en Disefio y Grado en Conservacién y Restau-
racién de Bienes Culturales establecidas por la Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de
Educacién y se implantan dichas ensefianzas en la Comunidad Auténoma de Aragén.
B.O.A. Ntm. 125. 3 de octubre de 2011. pp. 20911-21139.

N16: Correccién de errores, a la Orden de 14 de septiembre de 2011, de la Consejera de
Educacién, Universidad, Cultura y Deporte, por la que se aprueba el plan de estudios
de las ensefianzas artisticas superiores de Grado en Musica, Grado en Disefio y Grado
en Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales establecidas por la Ley Orgdnica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacién y se implantan dichas ensefianzas en la Comunidad
Auténoma de Aragén. B.O.A. Nim. 49. 3 de octubre de 2011. pp. 4472-4567.

N17: Decreto 46/2014, de 14 de mayo, por el que se establecen y desarrollan los planes de
estudios de las ensefianzas artisticas superiores de Musica en el Principado de Asturias.
B.O.P.A. Num. 118. 23 de mayo de 2014. pp. 1-205

N18: Decreto 57/2011, de 15 de septiembre, por el que se establece el Plan de Estudios de
las Especialidades de Composicién, Interpretacién y Musicologfa, de las Ensefianzas Ar-
tisticas Superiores de Grado en Musica en la Comunidad de Castilla y Leén. B.O.C.Y.L
Num. 183. 21 de septiembre de 2011. pp. 72617-72823.

N19: Decreto 88/2014, de 29 de agosto de 2014, por el que se aprueba el Plan de Estudios
de las Ensefianzas Artisticas Superiores en Musica, en las especialidades de Interpretacion,
Direccién y Composicién, en la Comunidad Auténoma de Castilla-La Mancha. Diario
Oficial de Castilla-La Mancha. Num. 169. 3 de septiembre de 2014. pp. 27992-28133.

N20: Decreto 85/2014, de 10 de junio, de las ensefianzas artisticas superiores. D.O.G.C.
nim. 6642, de 12 de junio de 2014. pp. 1-22.

N21: Orden 24/2011, de 2 de noviembre, de la Conselleria de Educacién, Formacién
y Empleo, por la que se establecen y autorizan los planes de estudio de los centros de
enseflanzas artisticas superiores de musica dependientes del ISEACV, conducentes a la
obtencién del titulo de Graduado o Graduada en Musica. Diari Oficial de la Comunitat
Valenciana. Nim. 6648. 10 de noviembre de 2011. pp. 36595-36801.

N22: Decreto 28/2014, de 4 de marzo, por el que se establece en la Comunidad Auténo-
ma de Extremadura el plan de estudios de las ensefianzas artisticas superiores de Msica
reguladas por la Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién. D.O.E. Nam. 47.
10 de marzo de 2014. pp. 7167-7307.

N23: Orde do 30 de setembro de 2010 pola que se establece o plan de estudos das ensi-
nanzas artisticas superiores de grao en musica na Comunidade Auténoma de Galicia e
se regula o acceso ao dito grao. Diario Oficial de Galicia. Num. 195. 8 de octubre de
2010. pp. 16943-16959.

N24: Anteproyecto de decreto por el cual se establece el Plan de estudios de las ensefianzas ar-
tisticas superiores para obtener el Titulo Superior de Misica en las especialidades de Com-
posicién, Interpretacién (en las modalidades de Cuerda, Viento, Percusién, Saxofén, Pia-
no, Guitarra y Voz), Musicologia y Pedagogia en las Illes Balears y se regula la evaluacién.

URL: http://www.caib.es/govern/sac/fitxa.do?lang=es&codi=2151079&coduo=1

[Consulta: 31-1-2016]

N25: Orden de 29 de abril de 2011, por la que se aprueba, con cardcter experimental, la
implantacién de los estudios oficiales de Grado en Musica, Arte Dramdtico y Disefio en
el édmbito de la Comunidad Auténoma de Canarias. B.O.C. Num. 91. 9 de mayo de
2011. pp. 11082-8909.

N26: Orden de 14 de marzo de 2014, por la que se modifica parcialmente la Orden de
29 de abril de 2011, por la que se aprueba, con cardcter experimental, la implantacién
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de los estudios oficiales de Grado en Musica, Arte Dramdtico y Disefio en el dmbito
de la Comunidad Auténoma de Canarias. B.O.C. Num. 66. 3 de abril de 2014. pp.
8814-8909.

N27: Resolucién de 25 de julio de 2013, de la Direccién General de Formacién Profe-
sional y Educacién de Personas Adultas, por la que se establece para la Comunidad
Auténoma de la Regién de Murcia el plan de estudios y la ordenacién de los estudios
superiores de Musica, se completan los planes de estudios iniciados en los afios académi-
cos 2010-2011 y 2011-2012 y se regula la prueba especifica de acceso. B.O.R.M. Num.
189. 16 de agosto de 2013. pp. 33079-33249.

N28: Orden Foral 34/2014, de 22 de abril, del Consejero de Educacién, por la que se
establece el plan de estudios de las ensefianzas artisticas superiores de musica en el marco
del Espacio Europeo de Educacién Superior en la Comunidad Foral de Navarra. Boletin
Oficial de Navarra. Num. 89. 9 de mayo de 2014. pp. 5755-5784.

N29: Decreto 368/2013, de 25 de junio, por el que se regulan las ensefianzas artisticas
superiores de Musica, en las especialidades de Composicién, Direccidén, Interpretacion y
Pedagogfa, en la Comunidad Auténoma del Pais Vasco. Boletin Oficial del Pais Vasco.
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CONVERSACIONES CON MARIO
CAMUS Y SEBASTIAN MARINE:
DOS LENGUAJES, UNA MIRADA

2% Miriam BASTOS MARZAL*

Introduccién

Entre los afios 1993 y 2007, el director de cine Mario Camus conté con el
compositor, pianista y director de orquesta Sebastidn Mariné para la elaboracién
de la banda sonora original (BSO) de sus siete tltimas peliculas: Sombras en
una batalla (1993), Amor Propio (1994), Adosados (1996), El color de las Nubes,
(1997) La vuelta del Coyote, (1998) La playa de los Galgos (2002) y El Prado

de las Estrellas (2007).
En El Color de las Nubes, dos nifios acaban compartiendo casa y juegos en

un tranquilo pueblo de Cantabria, ambos muy lejos de su hogar. Uno es ma-
drilefio y el otro ha llegado desde Bosnia huyendo de la guerra. Su pasién por
el futbol y el total desamparo en el que se encuentran les permite entenderse a
pesar de no hablar el mismo idioma. En Adosados, Andrés, buen esposo y padre
ejemplar, no es capaz de salir del atolladero en el que él mismo se ha metido
a base de las mentiras que ha ido contando para explicar la desaparicién del
perro de la familia. En los momentos clave de la trama encuentra refugio en la
chabola de un indigente ruso que vive en su barrio, donde se dedican a beber
vodka y a hablar de sus miedos y sus soledades. De alguna manera también
ellos son capaces de comunicarse a pesar de no hablar el idioma del otro.

Sin proponérselo, Mario Camus nos ofrece con estas dos peliculas una
curiosa metdfora de la relacién que se establece entre un director de cine y el
compositor encargado de elaborar la BSO: estdn «condenados» a entenderse a
pesar de no hablar el mismo idioma. Porque, ;cémo consigue el director expli-
car el tipo de musica que desea en una determinada escena?, ;cémo consigue
entenderlo el compositor? Estd claro que cuando se trata de cine comercial,
director, productor y compositor disponen de un lenguaje comin: son los cli-

* Pianista y profesora de Piano Complementario en el RCSMM.
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Fotograma 1. E/ Color de las Nubes (Mario Camus, 1997).

chés o tépicos musicales cuya respuesta afectiva en el espectador se conoce de
antemano, por lo que siempre se puede recurrir a estos para indicar qué tipo
de musica se desea en una determinada escena.

En el caso que vamos a tratar aqui estamos ante una situacién muy dife-
rente, ya que el cardcter tan personal de esta dltima fase de la filmografia de
un director que, como veremos mds adelante, evita al mdximo el uso de dichos
tépicos musicales, nos obliga a preguntarnos por las herramientas de comuni-
cacién o los cédigos que han ido creando dos personas que utilizan lenguajes
diferentes: narrativo-visual en un caso, sonoro en otro. Hemos entrevistado
a Mario Camus en Santander y a Sebastidn Mariné en Madrid para intentar
encontrar algunas posibles respuestas a estos interrogantes. Ambas entrevistas
se realizaron en diciembre de 2015.!

Nuestros protagonistas: Mario Camus y Sebastidn Mariné

Mario Camus nacié en Santander en 1935. Su infancia transcurre entre
esta ciudad y el pueblo de Vernejo. En 1953 se traslada a Madrid para es-
tudiar Derecho, estudios que abandonard tres afios mds tarde para ingresar
en la Escuela Oficial de Cinematografia. Es miembro de una generacién a la
que pertenecen directores como Carlos Saura, Basilio Martin Patino, Miguel
Picazo, Francisco Regueiro o José Luis Borau. Como cineasta ha desarrollado
una de las carreras mds longevas del cine espafiol. Colaboré con Carlos Saura
en el guion de Los golfos (1959) y en el de Lianto por un bandido (1963). Tras

algunos cortometrajes, realiza sus primeras peliculas en 1963: Los farsantes y

! Para la organizacién de estas entrevistas he contado con la preciosa ayuda de Manuela Camus
y de Santiago Bastos, y con la del Prof. D. José M® Dominguez, José Ignacio Cuadrado, Octavio
Cabeza y José M2 Bastos en la preparacién de los materiales y la revisién del texto. (Nota de la A.).
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Foto 1. Mario Camus.?

Young Sdnchez. A partir de ese momento realiza obras de géneros muy dife-
rentes, tanto policiaco como comedia sentimental e incluso musical. Ademds
ha dirigido las series de televisién Fortunata y Jacinta, (1979), Curro Jiménez
(1976-1978) y Los camioneros (1973), entre otras.’?

Entre sus peliculas destacan adaptaciones literarias como La colmena (1982),
basada en la obra de Camilo José Cela, que le valié el Oso de Oro en el Festival
de Berlin o Los Santos Inocentes (1984), excelente transcripcién a la pantalla
de la novela de Delibes. También recibié un Goya por el guion de Sombras en
una batalla (1993).

Es autor de los libros de relatos: Un firego oculto, (Madrid, 2003), Apuntes
del natural (Santander, 2007) y Quedaron estas cosas (Villanueva de Villaescusa,
Cantabria, 2015). En 2010, tras medio siglo detrds de la cdmara, la Academia
de Cine le concedié el Goya de Honor. Actualmente vive en Santander, donde
se dedica sobre todo a escribir.

Nuestro director pertenece a una generacién de cineastas con una for-
macién intelectual que siente tanta pasién por el cine como por los libros.
Esa tradicién literaria es, a la vez, fuente de inspiracién del estilo y material
narrativo para los relatos cinematogrdficos. Esto se ha traducido en soberbias
adaptaciones cinematogréficas de escritores de la talla de Ignacio Aldeoa (Con
el viento solano, 1967), Camilo José Cela (La Colmena, 1982) o Miguel Delibes
(Los santos inocentes, 1884).

% Sénchez Noriega, José Luis. «Mario Camus» Cdtedra (Madrid,1998) pdg. 18.
* htep://www.elcultural.com/revista/cine/Mario-Camus/28654. Foto: C. Reviriego.
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Fotograma 2: Los Santos Inocentes (Mario Camus, 1984).

Desde muy joven ha estado en contacto con el mundo literario de nuestro
pais y ha mantenido una estrecha amistad con novelistas y poetas como Igna-
cio Aldecoa, Jests Ferndndez Santos, Carmen Martin Gaite, Antonio Gala o
Claudio Rodriguez, Excelente escritor, el director Carlos Saura, explicando el
rodaje de Los golfos, comenta:

...porque Camus era entonces, por encima de todo, un escritor de gran
talento. Luego se ha soltado mucho con la cimara, pero era mucho mejor
escribiendo que planificando, y yo estaba convencido de que llegaria a ser uno
de los literatos mds importantes de nuestra generacién.*

Sebastidn Mariné nacié en Granada en 1957, aunque siempre ha vivido
en Madrid. Su formacién musical tuvo lugar en el RCSMM donde es profesor
desde 1979,° asi como de la Escuela Superior de Musica Reina Soffa desde su
fundacién. Ha actuado como pianista en numerosos pafses y es figura clave
en la creacién musical contempordnea de nuestro pafs, estrenando obras de los
compositores mds importantes de su tiempo.

Como compositor ha recibido encargos de numerosas orquestas. Persona
extremadamente exigente consigo misma y extremadamente amable con el resto
de la humanidad, Mario Camus siempre le recuerda circulando por Madrid en
bicicleta y calzando sandalias de franciscano en pleno invierno...°

* Sdnchez Noriega, José Luis. «Mario Camus». Cdtedra (Madrid 1998) p. 29.

5 Merece la pena recordar que aulas, auditorios y pasillos de este centro de ensefianza han
servido de escenario en peliculas inolvidables como Alegre ma non troppo de Fernando Colomo, o
Amor Propio del mismo Mario Camus, ambas de 1994. (Nota de la A).

¢ Marta Cureses: «Mariné Isidro, Sebastidn», del Diccionario de la Miisica Espaiiola e Theroame-
ricana. Fundacién Autor-SGAE (Madrid, 2002) Vol. 7, pdgs. 188-189.
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Foto 2: Sebastidn Mariné.”

Entrevistas®

Director de cine conoce a pianista y compositor

P. (M. Bastos): Antes de conocerte, Sebastidn no habia trabajado nunca para
el cine. ;Cémo surgid la idea de contar con alguien hasta entonces ajeno a ese
mundo para la realizacion de una banda sonora?

R. (M. Camus): Mi primer contacto con Sebastidn ocurrié después de
un bache bastante largo que yo acababa de atravesar. Tenfa una buena
historia (Después del sueio, 1992) y encontré la forma de financiarla pero
con la condicién de economizar lo mds posible. Entre las cosas de las que
pensamos que se podfa prescindir era de la mudsica original, asi que pedi
consejo al critico musical Andrés Ruiz Tarazona, que habia sido antiguo
compafiero de mili, y nos propuso utilizar un concierto de violoncello de
C.Ph.E. Bach. Fue ¢l también quien nos propuso a Sebastidn Mariné para
realizar los arreglos pianisticos del Adagio de este concierto y de algunas
musicas folkldricas relacionadas con el personaje de un espafiol exiliado en
Rusia. Cuando un afio después surge la posibilidad de rodar Sombras en una

7 Foto cedida por Sebastidn Mariné.

8 Pese a que las entrevistas se realizaron en lugares y dfas diferentes del mes de diciembre de
2015, las preguntas sobre cuestiones similares que a ambos se formularon se exponen aqui de manera
conjunta por temdticas (Director de cine conoce a pianista y compositor, Camus y la miisica, etc.) por
razones de continuidad y paralelismo en los contenidos aportados en las respuestas. (Nota de la A).
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Foto 3: Mario Camus, Manuela Camus y Miriam Bastos. Santander, diciembre de 2015.°

batalla, me acordé de ese mismo pianista porque me habia llamado la atencién
la autoridad con que se habfa desenvuelto durante la grabacién, y tuve la
impresién de que también debfa ser un buen compositor y asf, a través de
la asistente de direccién nos informamos, y, efectivamente, recibimos unas
referencias excelentes de él.

P. (M. Bastos): Supongo que te debiste llevar una enorme sorpresa cuando,
un ano después de vuestro primer encuentro, tras tu colaboracidn en el rodaje de
«Después del suerior recibiste la llamada de Mario Camus para hacer la BSO de
«Sombras en una Batalla».

R. (S. Mariné): {Efectivamente! Cuando al afio siguiente Mario Camus
volvié a concertar una cita conmigo, pensé que serfa para encargarme un
trabajo similar al anterior, es decir, un arreglo o adaptacién de alguna obra
del repertorio cldsico. Sin embargo, para mi sorpresa, lo que me queria
encargar era la composicién de la BSO de su préxima pelicula Sombras en
una Batalla. En un primer momento pensé que lo que se pedia de mi era
una musica similar a la del concierto de violoncello de C. PH. E. Bach
0, en todo caso, una musica convencional de banda sonora, esto es, tonal,
mds bien romdntica, ficil de reconocer y recordar...' Pero no fue asi, ya

? Foto cedida por Santiago Bastos.

10 Si exceptuamos Los Santos Inocentes, ese era el tipo de musica compuesta por Antén Garcia
Abril para las dltimas peliculas de Camus, en una colaboracién que habia durado afos y que
habfa incluido trabajos como La Colmena o la exitosa serie de television Fortunata y Jacinta.

(Nota de la A.)
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que sin conocer pricticamente nada de mis obras ni mi estilo, me pidié
que escribiera la musica a mi manera, siguiendo tnicamente mi instinto e
inspirdindome en el guion de la misma manera que lo hubiera hecho con
cualquier otro texto o relato.

Camus y la misica

P. (M. Bastos): Todos conocemos tu estrecha vinculacién con el mundo literario.
Ahora bien ;Qué significa la miisica en tu trayectoria?

R. (M. Camus): Sin ser un experto, desde siempre he estado en contacto
con la musica y he disfrutado muchisimo de ella. Se da la coincidencia de
que mi padre, que era de Castro Urdiales, fue compafiero de colegio de
Ataudlfo Argenta, y creo que en alguna ocasién me lo presenté. Recuerdo
una integral de sinfonfas de Beethoven que dirigié a comienzo de los cin-
cuenta en la Plaza Porticada de Santander... jun auténtico acontecimiento
en la ciudad!, con todas las calles adyacentes atestadas de gente para poderle
oir. Y mds tarde, ya en Madrid, de estudiante, iba muchos domingos a los
conciertos del teatro Monumental. Allf pude oir, entre otros, a Sir Thomas
Beecham dirigiendo.

P. (M. Bastos): Las peliculas de tu diltima etapa, a diferencia de las ante-
riores, se caracterizan por su estilo narrativo sobrio y directo, y por el uso mds
bien escueto que haces de la miisica en la BSO. ;En qué momento se produce
ese cambio?

R. (M. Camus): Yo habia colaborado durante mucho tiempo con Garcia
Abril, y €l tenfa la costumbre de darle mucho protagonismo a la parte musical,
acompafiando a la imagen hasta el mds minimo detalle, de modo que incluso,
si en la escena se produce un golpe, ese golpe forma parte del discurso musical,
es decir, insistiendo siempre en el efecto dramdtico. Pero a mi no me gustaba
nada. Uno va aprendiendo de sus propios errores, y me daba cuenta de que si
las peliculas tenfan demasiada musica, era terrible.

Con la serie de television La Forja de un Rebelde (1990) tuvimos la posibilidad
de poner musica de Vangelis, que acababa de ganar un Oscar con Carros de
Fuego , y también de Ennio Morricone, pero nos ofrecfan musicas ya escritas, es
decir, no hechas ex proféso para mi serie, y acabé rechazdndolo. Entonces recurr{
a Lluis Llach, que me hizo una musica estupenda, muy sencilla, y a partir de
ahi comencé a sentir rechazo por musicas con demasiado protagonismo. Pienso
que solo utilizdndola en momentos muy escogidos y puntuales la musica logra
elevar la calidad artistica de una pelicula.

"' La cantidad de veces que en sus peliculas aparece algtin personaje tocando un instrumento
o cantando es un aspecto de su produccién cinematogrdfica que podriamos considerar casi
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P. (M. Bastos): ;De qué modo te condiciond ese continuo estado de alerta de
Mario Camus ante la enorme capacidad de evocacion -incluso de manipulacion- que
puede llegar a tener la miisica cuando acompaiia determinada escena?

R. (S. Mariné): En sus peliculas, la musica tenfa que estar en consonancia
con la austeridad general. Los momentos con musica, contados y extremada-
mente breves, demandaban una concentracién y un estilo directo al mdximo,
lo cual me beneficiaba, pues yo también sentfa aversién por lo pomposo y
grandilocuente, por la verborrea y lo excesivamente recargado. Yo también hufa
de cualquier tipo de exageracion.

El, a menudo, recurrfa a una cita de Juan Ramén Jiménez para explicar
su idea: No le toques ya mds, que asi es la rosa, y de esa manera insistir en
que la musica tenfa que aportar algo que no estuviese ya contenido en la
escena, porque cuando lo tnico que hacfa era reforzar y repetir lo que ya
estaba dicho, resultaba una redundancia absurda y pesada. Para él, la BSO
no es mera duplicacién de la imagen, sino que tiene que anticipar aconte-
cimientos, dar pistas sobre algo no evidente, conectar situaciones diferentes,
recordar hechos pasados...

La musica de Sebastidn Mariné
P. (M. Bastos): ;Era el estilo de tus obras anteriores fiicilmente adaptable a
la misica que requiere una BSO?

R. (S. Mariné): Creo que no, porque en el cine se recurre a un tipo
de musica muy diferente a lo que yo habia hecho hasta ese momento. Mi
musica ha tenido desde siempre un fuerte cardcter simbdlico, pero yo utilizo
esa simbologia mds como motivo de inspiracién que con la intencién de
que el oyente la perciba. Mi escritura es atonal, o al menos construida en
una politonalidad disonante cuyos resultados se acercan de hecho a la ato-
nalidad. Continuamente aparecen bruscos contrastes dindmicos que a la vez
contienen una gran carga de sutileza: posee una riqueza poética oculta dificil

anecddtico, pero merece la pena sefialarlo porque permite comprobar la enorme importancia
que le da nuestro cineasta a la musica como un elemento, en ocasiones fundamental, del relato:
En Después del Sueiio el exiliado ruso es un estudioso folklorista y pianista; en Amor Propio la
protagonista, encarnada por Verdnica Forqué, es una pianista que ademds tiene una sobrina
obofsta que estudia en el Conservatorio y toca en una Banda Sinfénica; en Adosados el personaje
de Ana Duato también toca el piano en sus ratos libres. En E/ Coyote el papel que representa
la actriz Isabel Serrano es el de cantante enmascarada (con Sebastidn Mariné caracterizado como
pianista de saloon...); en El Color de las Nubes, Ana Duato canta en un coro; en La playa de los
Galgos el protagonista, Carmelo Gémez, es un acordeonista consumado que acaba gandndose la
vida con su instrumento cuando se marcha a vivir a Copenhague; en E/ Prado de las Estrellas la
protagonista ameniza con su piano las tardes en la residencia de ancianos en la que trabaja... en
todos los casos, la aficién por la musica siempre da la medida de la talla moral del personaje o
de su especial sensibilidad. (Nota de la A.).
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de percibir en una primera escucha, por lo cual es necesaria una enorme
atencién y concentracién si queremos percibir todos sus detalles. En cambio,
una BSO debe ser ficil de entender en una primera escucha, debe tener una
cardcter claro que permita reconocerla inmediatamente. No debe exigir una
concentracién especial para entenderla ni aventurarse en estéticas extrafias al
publico medio, es decir, hay que evitar un lenguaje demasiado vanguardista.
Debe ser también totalmente discreta, de manera que no tape a la escena
ni los didlogos. No debe llamar demasiado la atencién, pero tampoco pasar
desapercibida, y por dltimo, no hay que olvidar que es una musica de encargo
con una finalidad muy concreta: tiene que ser compuesta no sélo a gusto del
director o del productor, sino también del publico potencial que va a pagar
una entrada para verla.

Una apuesta arriesgada

P. (M. Bastos): Si tenemos en cuenta, por una parte, el poco conocimiento
que tenias de la obra de Sebastidn Mariné, y, por otra, a que se trataba de una
estética completamente diferente a la de los aurores que habian colaborado contigo
hasta entonces como Garcia Abril, Waldo de los Rios, Manuel Alejandro, Francesco
Lavagnino o Lluis Llach, sse podria decir que se tratd de una apuesta un tanto
arriesgada?

R. (M. Camus): Yo siempre le hablaba del relato, de literatura, nunca le
hablé de musica, creo, y a la hora de montar la pelicula me encontré con algo
completamente desconocido. Son estilos muy diferentes. Su musica al principio
me resultaba extrafia y tuve que ir aprendiendo a gustar de ella poco a poco.
Pero, caramba, esa primera musica que me hizo para Sombras en una Batalla
fue maravillosa... ;Me hizo una musica preciosa! Era fantdstico cémo habia
entendido la pelicula. El talento de Sebastidn estd fuera de toda duda. Y ade-
mds, fue capaz de hacerlo con seis musicos, mientras que en otras ocasiones,
los compositores habfan podido disponer de toda una orquesta sinfénica...
Este hombre, pensé, sin haberle dado demasiadas indicaciones, sin demasiados
medios y sin experiencia... Porque Garcfa Abril, por ejemplo, habfa estudiado
con el maestro Lavagnino en Asfs, y venfa de una escuela muy consolidada,
pero lo de Sebastidn es sorprendente en alguien sin experiencia en el mundo
del cine. A partir de ese momento no tuve que preocuparme mds: yo le daba
el guion y ¢l se encargaba de todo.

Lugar es de encuentro

P. (M. Bastos): ;Como conseguia explicarte Mario qué tipo de miisica queria
para cada pelicula? Mario comentd que era un auténtico galimatias...

R. (S. Mariné): Una cosa que me dijo desde el principio y que me
asusté un poco, es que no me daba ninguna norma musical y que lo que
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yo hiciera, estaba bien hecho. Y esa confianza total, casi ciega siempre me
estimulé muchisimo.

Para la primera pelicula, la tnica directriz musical que recibi fue que que-
rfa que utilizara el saxo y que la musica fuera tipo ‘jazz romdntico’, aunque
yo sinceramente, el jazz no lo vefa por ningtn lado, porque no tenfa mucho
sentido musica americana en una historia que se desarrollaba en un pueblo de
la provincia de Zamora. Yo lo entend!{ de modo que, por una parte, querfa
musica ritmica, y, por otra, que fuese algo parecido a un blues, es decir, musica
cansada, melancélica.

En todas las colaboraciones hemos mantenido unas largas conversaciones
previas a la lectura del guién y al comienzo de la composicién. En ellas me
hablaba de la trama, de los principales personajes, de la atmdsfera general que
querfa conseguir, de cdmo podia colaborar en ello la musica que escribiera,
de las musicas que necesitaba antes de empezar a rodar... y acababa derivando
siempre hacia cuestiones mds generales: el cine espafiol actual, el cambio en el
tipo de publico que acudia a las salas de cine, su convencimiento de que las
buenas obras perduran y eclosionan cuando llega su momento...

Gracias a esos largos encuentros fui aprendiendo a traducir musicalmente
unos conceptos que, en boca de un profano, resultaban un tanto cripticos. Y
tuve que aprender por ejemplo, que si decfa que querfa musica «de cuerda» en
determinada escena, en realidad, le daba igual que sonara un violin, un clarinete
o un piano. De hecho, ¢l estaba pidiendo mudsica de cardcter melédico. Y algo
parecido ocurrfa si decfa que en un momento determinado querfa percusidn;
en realidad, lo que deseaba eran musicas de ritmo muy marcado. Es decir,
siempre tendfa a asociar cada instrumento no con su timbre especifico sino
con un determinado cardcter de la musica.

El ha visto tanto cine y ha meditado tanto sobre cada aspecto de su oficio
que conoce perfectamente el uso que se ha ido dando a cada tdpico musical
en el cine y tiende a rechazar aquellos recursos mds ficiles y manidos para
lograr un efecto. Por eso me repetia una y otra vez: «En las escenas romdnticas
o erdticas no pongas violines», «en una escena campestre no pongas flautas».

La composicién para el cine supuso para mi una fuente de satisfaccién
enorme. Recuerdo la enorme ilusién con que abordaba el comienzo de cada
trabajo, y la alegria al recibir las llamadas de Mario diciendo: ... jya tenemos
pelicula!, porque yo siempre pensaba que cada pelicula que grabdbamos iba
a ser la dltima, y que a la siguiente llamarfa a otra persona. Pero al mismo
tiempo, este trabajo me exigié un esfuerzo enorme de aprendizaje porque
no era consciente de hasta qué punto todos percibimos cosas completamente
diferentes en la musica que oimos. Con el cine constaté que puede haber
tantos o mds malentendidos que con el lenguaje oral. Por ejemplo, en Som-
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bras en una Batalla, Mario no fue capaz de identificar como tal una melodia
que yo habfa escrito para el comienzo de la pelicula —que a mi entender
era clarfsima—, porque era un tema muy largo e iba acompafiado de acor-
des demasiado densos. Me llamé para decirme: me gusta mucho, pero para
empezar, necesito oir el tema, la melodfa. Y yo le contesté: «lo que yo he
puesto en el comienzo es totalmente melddico...eso es que se han equivocado
y lo han cambiado por otra cosal...» Hasta que caf en la cuenta de que yo
estoy acostumbrado a escuchar musica polifénica, o musicas muy complejas,
y que mientras que yo si puedo seguir sin problema una linea melddica de-
sarrollada en un entramado polifénico o armdnico, un oyente normal, con el
ofdo menos entrenado, sélo va a reconocer una melodia si se oye mucho mds
destacada respecto a su acompafiamiento arménico. A partir de ese momento
tuve claro que «musica melddica» en el cine es bdsicamente un tema breve,
claramente identificable como tal, duplicado por dos o mds instrumentos, y
con un acompafiamiento muy suave de fondo.

También recuerdo que cuando se rodd E/ Color de las Nubes me pidié
un tipo de musica por la que sentfa fijacion desde joven, a base de panderos
y castafiuelas cdntabros, cada vez que aparecieran los fardos de droga o los
narcotraficantes. Como lo tuvimos que grabar con panderetas convencionales
tocadas por percusionistas en vez de con musicos de la zona, el resultado no
le satisfizo, y finalmente aquella musica obsesiva ruda e inquietante que escribi
para esas escenas fue sustituida por otra que yo habia concebido para los titulos
de crédito en que aparecen en pantalla unos versos de Emily Dickinson que
quedaban remarcados con una mdusica dulce, tranquila y armoniosa:

El cielo es todo aquello que no puedo alcanzar
La manzana en el drbol

Si no pende a la altura de mi mano

El color de la nube que pasa

Ese terreno tras la colina

la casa de atrds. ..

Alli es donde se encuentra el paraiso.”?

Esta vez, como en tantos otros casos, la enorme intuicién musical de mi
mujer, Elena Aguado, me ayudé a dejar de lado mis prejuicios y me hizo caer
en la cuenta de que en realidad esa musica tan dulce tenfa todo el sentido...
porque al final esos fardos de droga iban a permitir a los protagonistas alcanzar
el paraiso descrito por Emily Dickinson.

12 Costa Picazo, Rolando, ed. «Emily Dickinson. Oblicuidad de luz. 95 poemas». Universitat
de Valencia (Valencia. 2011) pdg. 239.
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Por otra parte, ¢l preferfa no sincronizar la musica con la accién. Eso
en general, me ahorraba mucho trabajo de cdlculo porque no tenia que
ajustar la musica a los cambios de situacién, y ademds me permitia com-
poner a partir del mismo guién, con lo cual disponfa de mds tiempo. Aun
asi, siempre intentaba que hubiera cierta sincronfa entre accién y musica,
y por eso la escribfa de modo que se pudiera alargar o acortar ligeramente
en el dltimo. Para mi era muy importante que se respetaran los puntos
exactos de comienzo y final de un bloque de musica, o que coincidieran
determinadas notas con gestos concretos, por eso era un poco decepcionante
cuando en la versién final comprobaba que se habfa desplazado un bloque
hacia adelante o hacia atrds, o que se habfa cambiado un bloque por otro,
o se habia acortado.

Musica para Camus

P. (M. Bastos): Seria muy interesante que nos hablaras de ese cardcter de
obra global, de esa biisqueda de unidad que se percibe las BSO de tus peliculas:

R. (S. Mariné): Yo siempre me he planteado mi trabajo en el cine no como
un encargo sino como una obra mds, es decir, lo concibo como un todo que
debe mantener una determinada coherencia aunque después a lo largo de la
pelicula se oiga de forma fragmentada. Por eso toda mi musica estd concebida
a partir de una célula primaria.

En Amor Propio, por ejemplo, en la primera escena aparece la protagonista,
Juana (Verdnica Forqué) asistiendo a un concierto. Mario me pidié que sonara
algo de Brahms, y grabamos una escena en la que yo aparecfa interpretando
el comienzo de la Rapsodia en Sol m, Op.79 n°. 2. Pues bien: en ese comienzo
aparecen 8 notas de las que no se repite ninguna. Toda la musica de la pelicula
estd basada en esas 8 notas.

Molto passionato, ma non troppo allegro. =
. m.g. m.g. ‘Q | | : }
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Imagen 1: Rapsodia Op.79 n°.2 (cc 1-3), Johannes Brahms. Breitkopf und Hartel (Leipzig, 1880)."

3 Fuente: IMSLP.
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Imagen 2: Adeu, Sebastidn Mariné. Pdjaro Amarillo (Madrid, 1994).

En La Playa de los Galgos el protagonista, interpretado por Carmelo Gémez,
cuando viaja a Madrid asiste a un concierto en el que, segtin las indicaciones de
Mario, también se debia interpretar Brahms. Esta vez elegimos el comienzo de
su Quinteto Op 34, y tanto el tema principal como el zortzico estdn derivados
de esa célula.

Johannes Brahms, Op. 34.
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Imagen 4: Zortzico frigio (cc 3-6), Sebastidn Mariné. Pdjaro Amarillo (Madrid, 2001).

14 Fuente: IMSLP.
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En Sombras... también intenté dar a toda la musica un contenido simbé-
lico. Yo sé que de eso nadie se va a dar cuenta, pero mi inspiracién parte de
ahi. Y asi le expliqué a Mario mi idea: tengo un tema que estd asociado a la
protagonista: una mujer a quien la violencia ha destrozado su vida y que debe
sobrevivir para sacar a su hija adelante. Para ella pensé en un tema descendente,
de cardcter popular. Para la hija pensé en el mismo tema, pero ascendente,
para representar toda la vida que ella si tenfa por delante. Entre los dos temas
aparecen 11 notas, y hay una, el Fa#, que no suena. Esta nota representa todo
aquello que estd fuera de la vida de las dos, que es el mundo del GAL y de
la ETA, el mundo de la violencia, en definitiva... y es la nota que de pronto
suena cuando aparecen los terroristas. Son cosas que yo le comentaba a Camus
y a él le interesaba muchisimo pero me decfa: «Bueno, ti haz la mdsica que
te parezca. Lo que td hagas me va a parecer bien».

Sombras... se rodé en 1993, y como 1992 fue el afio del fallecimiento de
Olivier Messiaen, me propuse rendirle un pequefio homenaje a través de esta
pelicula. En ella aparece un personaje entrafable —Tito Valverde— totalmen-
te enamorado de los pdjaros, por lo que podemos contemplar algunas tomas
magistrales de bandadas de pdjaros volando. Yo me inspiré en Messiaen, y de
su musica tomé la riqueza timbrica y la complejidad de los acordes y también
ese aspecto ritmico que en sus obras aparece casi como el personaje principal
de la trama.

Dos hombres y un destino

Ya hemos visto cémo Camus y Mariné se vieron «condenados» a entenderse,
a pesar de no hablar el mismo idioma, como les ocurria a los protagonistas de
El color de las nubes y de Adosados. Pero también podrfamos compararles —por
terminar con otro simil cinematogrdfico— con algunos héroes de pelicula que
se encuentran en el momento preciso, en el lugar adecuado y se convierten
en protagonistas de una gran aventura. Cuando Mario Camus conoce a un
joven pianista llamado Sebastidn Mariné, estaba a punto de empezar su tltima
etapa como cineasta después de haber protagonizado uno de los recorridos més
completos de la historia cinematogréfica de nuestro pais. Era dificil conseguir
financiacién para producciones de gran presupuesto, pero a ¢l ain le quedaban
por contar unas cuantas historias sobre temas que le importaban: la corrupcién,
la amistad, la vida absurda de las grandes ciudades, la violencia de ETA vy los
GAL, la lucha de los perdedores, el desamparo de los nifios y de las personas
mayores, el desamor...y tenfa que contarlas a su manera. En Sebastidn Mariné
encontré un musico capaz de entender sus historias y de acompafiar con trazos
sobrios —incluso imperceptibles— pero llenos de sabiduria, las imdgenes que
les daban vida. ;Cémo lo consiguieron? Por lo que parece, a base de confianza,
intuicién y talento. Y trabajo, claro, mucho trabajo.
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Resumen

El objetivo del trabajo es el estudio de la correpeticion como especialidad mediante
el andlisis de la disciplina y de sus competencias, la formacidn que exige y su desarrollo
en lo académico y laboral, asi como la consecuente reivindicacién de la figura de su
especialista, el correpetidor, en nuestro pais. A modo de guia, se propone un compendio

! Articulo extraido del trabajo de investigacién de fin de carrera presentado y defendido el
lunes 22 de junio de 2015, en convocatoria ordinaria, ante tribunal de profesores del RCSMM
designado por la jefatura de estudios del mismo centro y convocado a las 15:30 h. en el aula 13.
Componian el tribunal D. Mariano Alises Valdelomar, D. Angel Huidobro Vega, D. Enrique
Rueda Frias, Dia. Rosa Marfa Ruiz de la Pefia y Dfia. Marfa de los Angeles Villamor Martinez,
y la calificacién que otorgaron al trabajo fue de 10, sobresaliente. Este articulo recoge lo mds
importante de dicho trabajo; remitimos al lector que desee profundizar en el tema a la consulta
del trabajo completo, depositado en la biblioteca del RCSMM, dentro de la serie «Trabajos de

Investigacién» del Archivo Histérico, con signatura ndmero 183.

* Jests Campo Ibdfiez concluyd sus estudios de Piano y Direccién en 2014 y 2015 respecti-
vamente, gradudndose con diversas Matriculas de Honor y obteniendo el Premio Fin de Carrera
del RCSMM en la especialidad de Direccién. Becado por la Comunidad de Madrid, compagina
su formacién de Mdster en Piano en la especialidad de Interpretacién de Lied en la Hochschule fiir
Mousik ,,Hanns Eisler de Berlin con los proyectos que aborda desde la temporada 2015-16 como
principal pianista invitado del Coro Nacional de Espafa.

** Enrique Igoa Mateos es compositor. Doctor cum laude en Musica Hispana por la Uni-
versidad Complutense de Madrid, es profesor de Andlisis Musical en el RCSMM. Invitado con
asiduidad para dar conferencias en conservatorios y universidades de Espafa, Italia y Alemania,
desarrolla una intensa labor de investigacién que ve la luz en multitud de articulos y libros sobre
temas relacionados con andlisis y teorfa de la musica, algo que compagina con su aficién por la
literatura, la composicién de obras que estrenan los mds prestigiosos grupos musicales dentro y
fuera de nuestro pafs y un sinfin de viajes tnicos.
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de informacién sobre un término atn no acufiado en castellano y del que no se ha
publicado nada antes en nuestra lengua: bibliografia, opiniones de maestros repetidores y
musicos en general, planes de estudios de conservatorios de Europa, tablas comparativas,
citas, andlisis de medios y una gran profusién de datos, todo ello para concluir con
una propuesta de modificacién del plan de estudios LOE en Madrid, dando cabida a
la posibilidad de formacién en una disciplina artistica tan importante en la tradicidn,
el presente y el futuro de nuestra cultura musical occidental (tal vez debiéramos pun-
tualizar «europea»).

Palabras clave: Acompafiamiento instrumental, acompafiamiento vocal, correpeticién, di-
reccién de coro y/u orquesta, director asistente, director de teatro de épera, musico total,
pianista de coro y/u orquesta, pianista de teatro de dpera.

Capitulo 1. Definicién y fundamentos del
término «correpeticion»

1.1. Nota introductoria

:Qué significa el término «orrepeticién»? ;Y «repeticiénn? ;Y «wocal coaching,
«répétition» o «Korrepetition»? No podemos dar comienzo a este trabajo sin
poner algo de orden en un caos semdntico de magnitud semejante, y es que,
a dia de hoy, el término «correpeticién» no estd acufiado en lengua castellana,
habida cuenta de la existencia de un individuo, pianista, que hace «las veces
de orquesta» en los ensayos de escena, luces, coro o solistas, al que se viene
llamando «maestro repetidor», «pianista acompafiante» a secas, «pianista del
teatro», o, incluso, «maestro concertador» (término frecuente en grabaciones de
zarzuela de mediados del s. XX?, entonces referido a la figura del correpetidor,
hoy empleado para designar una figura completamente distinta de la que aqui
nos ocupa).

1.2. A grandes rasgos

A qué nos referimos cuando hablamos de la figura del correpetidor?
«El correpetidor es un pianista que toca la partitura de una épera y ayuda
a los cantantes a aprenderse mejor los personajes de la misma»®. Y es que no

2 Baste con buscar el término «maestro concertador» en el catdlogo online de la Biblioteca
Nacional de Espafia, accesible en <http://catalogo.bne.es/uhtbin/webcat>, segtin consulta del 31
de mayo de 2015.

* GiBeLLATO, Stefano (2012, 29 de junio). Kiinstlereingang Folge 2 | Was ist ein Korrepetitor?
[video]. Accesible en <https://www.youtube.com/watch?v=ChMSPak9n9g>, segtin consulta del 5 de
septiembre de 2013. Es un extracto de la transcripcién completa del video, incluida en el epigrafe

ANEXOS del trabajo original.
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debemos olvidar que, en cualquier arte escénico en que la musica juegue un
papel importante, ya sea en parte o en su totalidad, «al principio [...] se hacen
todos los ensayos con piano para el tema de la escena, con los cantantes y el
maestro»*.

1.3. En busca de la definicién de libro
1.3.1. En lengua espafola

Sumergidos en el caos semdntico que rodea a este término (no solo en lengua
castellana, por desgracia), y sabiendo ya por dénde van los tiros, emprende-
mos una laboriosa bisqueda en multitud de diccionarios enciclopédicos, de la
lengua, del arte y de la musica® escritos en castellano o en tierras de Espafa y
Latinoamérica. Encontramos tan solo una mencién al término «correpetidor,

en el GLOSARIO del libro E/ siglo de la zarzuela de José Luis Temes:

MAESTRO REPETIDOR O CORREPETIDOR. Es una expresion (em-
pleada en zarzuela) comun con la dpera, y fruto de una mala traduccién del
francés. Pues resulta de la incorrecta traduccién de repetiteur por «repetidor»,
cuando en realidad lo serfa por «ensayador, o quizd, «<montador°.

A esto afiade, en nota a pie de pdgina, «de hecho la expresién francesa la
répétition no la traducimos nunca por «la repeticién», sino por «el ensayon»’.
Es lo tnico que encontramos, al margen de alusiones puntuales a conceptos

que se le acercan, como en el Diccionario de la miisica ilustrado de Clemente

Lozano, Jaime Pahissa y A. Albert Torrellas:

MAESTRINO. Denominacién italiana que se da al segundo maestro
en las clases de los conservatorios o en la direccién de orquesta o de coros
en los teatros.

MAESTRO. El profesor de musica, el que dirige una orquesta, una
banda o un coro. Por extensién, y en términos generales, se da el nombre
de maestro a todo musico ya formado (concertista, compositor o director
de un conjunto instrumental o vocal). Con mayor precisién, se denomina
a los respectivos maestros: Maestro compositor, maestro de canto, maestro
de coro, etc.

* Arzeiry, Patxi (2013, 21 de marzo). Evaristo entrevista a Patxi Aizpiri [video]. Accesible
en <https://www.youtube.com/watch?v=ep1ZkrycNIE>, segin consulta del 5 de septiembre de
2013. Es un extracto de la transcripcién completa del video, incluida en el epigrafe ANEXOS
del trabajo original.

5 Véase el epigrafe BIBLIOGRAFIA, al término de este articulo.

¢ Temes, José Luis. El siglo de la zarzuela. Madrid: Ediciones Siruela, 2014, p. 468.

7 Ibid., p. 468.
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MAESTRO AL CEMBALO. Titulo dado antiguamente al director de
orquesta que se sentaba frente a un pianino o cembalo, y preludiando en él
algunos acordes, daba las entradas a los cantantes o a los instrumentistas®.

1.3.2. En otras lenguas

Ante la laguna terminoldgica que encontramos en nuestro idioma, empren-
demos la busqueda de términos equivalentes en otras lenguas, y por dénde
empezar mejor que por los insignes New Grove Dictionary’ y Die Musik in
Geschichte und Gegenwart', los dos diccionarios enciclopédicos musicales de
referencia en el mundo; el primero en inglés, el segundo en alemdn.

Pues bien, ninguno de los dos hace referencia alguna al término que nos
ocupa, o, al menos, no logramos encontrarla (es cierto que, al hablar de térmi-
nos de uso comtn extendido no incluidos en publicaciones relacionadas con la
filologfa —todo sea dicho, la ausencia de una academia de la lengua inglesa o
alemana tiene mucho que ver en esta falta de legislacién lingiiistica— hemos
de enfrentarnos, también en otras lenguas, a una diversidad de acufiaciones que
complica enormemente la busqueda).

Tan solo encontramos, tras una exhaustiva bisqueda en multitud de diccio-
narios ingleses, franceses y alemanes'' (no encontramos nada en italiano mds alld
del concepto, demasiado vago, de «wnaestro collaboratore»), alusiones a términos
similares en las grandes publicaciones de principios del s. XX —ademds de una
mencién en la Gran Enciclopedia Soviética' a la que llegamos a través de Wiki-
pedia®, pero que nos ha sido imposible contrastar—. En la mayorfa, entradas de
términos de nuestro campo semdntico completamente alejadas de lo que buscamos.

1.3.2.1. En diccionarios poliglotos

Buscando en el Harvard Dictionary of Music encontramos «REPETITION
[Fr.], REPETIZIONE [It.]. Ensayo [In.]. Ensayo general [F. ¢ In.}»".

8 Lozano, Clemente, Panissa, Jaime (dir.) y TorreLLas, A. Albert (dir. y ed.). Diccionario de
la miisica ilustrado: Terminologia, historia, biografia, bibliografia, organografia, coreografia, iconografia,
retratos, autdgrafos. Barcelona: Central Catalana de Publicaciones, s.f. (c. 1920), vol. II, p. 704.

? SADIE, Stanley y TYRRrELL, John (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Londres: Oxford University Press, 2001.

' FINscHER, Ludwig (ed.). Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel - Stuttgart: Birenreiter
Verlag und J. B. Metzler, 2007.

' Véase el epigrafe BIBLIOGRAFIA, al término de este articulo.

12 Préjorov, Aleksandr (ed.). Grear Soviet Encyclopedia. Traduccion a cargo de autores diversos
publicada en Londres: Macmillan Publishers, 1974-83, a partir de la tercera edicién de la Bosibinas
coBeTCKasl SHIMKJIone us, publicada en Mosct: CoBeTckast JHIMKIONEAUA, 1969-78.

3 Aver, Willi (ed.). Harvard Dictionary of Music. Cambridge (MA., EE.UU.): Harvard University
Press, 1944, p. 636: «Répétition [F.], repetizione [It.]. Rebearsal. Répétition général, dress rebearsalb.
Todas las traducciones presentadas en el articulo, salvo excepcién indicada, son obra del autor
(nota a pie de p. n° 22).
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1.3.2.2. En lengua inglesa

Encontramos referencias en el Oxford English Dictionary Online':

REPETITEUR. Del significado del verbo francés répéter «repetir, repasar,
aprender, ensayar». En Gpera, un répérireur es la persona responsable de pre-
parar cantantes y tocar el piano para ensayos musicales y de produccién. En
ballet, un 7épétiteur ensea los pasos e interpretacion de los roles a algunos
miembros o a toda la compaffa que interpreta una danza.

Asimismo, como no podia ser de otra manera, aparece una definicién del
término en la traduccidn al inglés que lleva a cabo J. S. Shedlock del celebé-
rrimo Musik-Lexikon de Hugo Riemann (resefiado nuevamente en el punto
1.3.2.4 del presente trabajo, en la epigrafe dedicado al alemdn), titulado, en
este caso, Dictionary of Music: «CORREPETITEUR [Fr.], CORREPETITOR
[AL]. El musico que ensefia a los cantantes sus partes, as{ como el musico que
familiariza a los bailarines con la musica que los acompafia»®.

En ¢él, ademds, pese a ser una traduccién a lengua inglesa, se mantiene
la alusién en alemdn a nuestro término con motivo de la entrada dedicada
al musico Carl August Riccius, nacido en Bernstadt en 1830, que dice «(2)
RICCIUS, Carl August. Director y compositor, [...] entré como violinista en la
orquesta de la corte en Dresde en 1847, en 1858 llegé a ser segundo director,
«Korrepetitor» en 1859, [...]»'".

1.3.2.3. En lengua francesa

Encontramos algunas referencias mds al término, pero acufidndolo a
conceptos que no tienen mucho que ver con la musica, salvo en el caso del
Dictionnaire de la Musique de Marc Honneger:

REPETITION. 1. Procedimiento compositivo que consiste en retomar
de una forma idéntica un motivo, un tema o una frase melddica. Es un
principio que se encuentra ademds tanto en las artes pldsticas (rizado) como

14 SimpsoN, John y WEeINER, Edmund (ed.). Oxford English Dictionary Online. Versién
actualizada (constantemente) de lo que fuera la segunda edicién impresa, publicada en Oxford:
Oxford University Press, 1989: «Répétiteur (from French verb répéter meaning «to repeat, to go over,
to learn, to rebearse»). In opera, a répétiteur is the person responsible for coaching singers and playing
the piano for music and production rebearsals. In ballet, a répétiteur teaches the steps and interpretation
of the roles to some or all of the company performing a dance».

> RieMANN, Hugo. Dictionary of Music. Traduccién a cargo de SHEDLOCK, J. S. publicada
en Londres: Augener & Co., s.f. (c. 1896), p. 166: «Corrépétiteur [Fr.j, Correpetitor [Ger.], the
musician who teaches the singers their parts also the musician who makes the ballet-dancers acquainted
with the accompanying music.»

1 Jbid, p. 653: «(2) RICCIUS, Carl August. Director and composer, [...] entered the court

orchestra at Dresden in 1847 as violinist, became in 1858 second leader, in 1859 «Korrepetitor», /... J».
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en poesfa (rondd, virelai) y en musica, tanto en el arte popular como en
las obras cultas: Canciones de copla y estribillo, rondd, fuga, chacona,
pasacalle, y, mds generalmente, en todas las formas repetitivas —véase la
voz OSTINATO—. 2. Sesién de trabajo para el desarrollo de una obra de
musica compleja. Se distinguen los ensayos parciales, que implican solo a una
parte de los intérpretes, y los ensayos de conjunto. En general el programa
es ejecutado de principio a fin, como serd en el concierto'.

Nos resulta curioso lo que encontramos al buscar el término «répétiteur»,
referido, pensdbamos, al profesional de la correpeticidn; la versién en red del
diccionario del Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales apunta:

REPETITEUR, -TRICE. Adj. y sust. [...] 2. Sustantivo. A.1. En desuso.
Supervisor(a) de estudios que explicaba a los alumnos las lecciones del pro-
fesor. [...] Maestro repetidor. Sinénimo, en desuso, de maestro de estudio.
2. Actual. Persona empleada a titulo privado para repetir las lecciones de
un profesor, o mds generalmente, para hacer trabajar a un alumno, de for-
ma particular, en casa. Repetidor de derecho, de griego, de matemdticas;
repetidoras de piano; tener un repetidor; dar un repetidor a (un alumno)®.

1.3.2.4. En lengua alemana

Volvemos, para terminar, al Musik-Lexikon del Dr. Hugo Riemann: «KO-
RREPETITOR. [...]. Director asistente en Gpera y ballet, cuya tarea es estudiar
los papeles solistas al piano»”.

oy

7 HONEGGER, Marc (ed.). Dictionnaire de la Musique: Science de la Musique, Technique, Formes,
Instruments. Paris: Editions Bordas, 1976, vol. 11, p. 872: «REPETITION: 1. Procédé de composition
qui consiste & reprendre sous une forme identique un motif, un théme ou une phrase mélodique. C'est un
principe que Lon retrouve aussi bien dans les arts plastiques (frise) qu'en poésie (rondean, virelai) et en
musique, dans lart populaire comme dans les oeuvres savantes: chansons & couplets et refrain, rondeau,
fugue, chaconne, passacaille et, plus généralement, toutes les formes i (flecha) reprises. — Voir également
Lart. OSTINATO. — 2. Séance de travail permettant la mise au point d’une oeuvre de mus. d'ensemble.
On distingue les r. partielles, réunissant une partie seulement des exécutants, et les r. d'ensemble. Lors
de la r. générale, le programme est exécute d'un bout & lautre comme il le sera au concert».

8 Var10s. Dictionnaire online del Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales. Accesible
en <http://www.cnrtl.fr/definition/r%E9p%E9titeur>, segtin consulta del 23 de mayo de 2015:
«REPETITEUR, -TRICE, adj. et subst. [...] II. Substantif. A.1. Vieilli. Surveillant(e) détudes qui
expliquait i des éleves les lecons du professeur. [...] Maitre répétitenr. Synon. vieilli de maitre d'étude.
[...] 2. Mod. Personne employée a titre privé pour faire répéter les lecons d'un professeur, ou plus
généralement, pour faire travailler un éleve, en particulier & la maison. Répétiteur de droit, de grec,
de mathématiques; répétitrices de piano; avoir un répétiteur; donner un répétiteur & (un éleve). [... J».

' RieMANN, Hugo. Musik-Lexikon. Edicién péstuma a cargo de EINSTEIN, Alfred publicada
en Leipzig: Max Hesses Verlag, 1919, p. 617: «KORREPETITOR, |[...]. Hilfsdirigent fiir Oper und
Ballett, dessen Aufgabe das Einstudieren der Solopartien am Klavier ist».
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A la vista de tal escasez de referencias al concepto de correpeticién en
publicaciones impresas, nos decidimos a recurrir a Internet en busca de una
definicién mds completa.

1.4. Nuevas fuentes de informacién

Ademds de un sinfin de referencias en pdginas web?, en ninguna de las
cuales encontramos definicién, acabamos por ceder a la presidn corporativa...
Wikipedia® no siempre tiene por qué ser el mayor enemigo de la ciencia. De
hecho, en este caso, nos brinda bastante mds informacién de la que tenfamos
hasta el momento, con un articulo completo en alemdn y dos breves resefas
en inglés®.

1.4.1. En alemdn

El articulo, traducido® del alemdn, es el que sigue, incluyendo los comen-
tarios de debate al propio articulo:

KORREPETITOR

Un Korrepetitor (también Repetitor o Solorepetitor) toca el piano en susti-
tucién de la orquesta cuando los cantantes, coros, instrumentistas, bailarines
o actores aprenden o repasan una obra nueva, estudian sus personajes o se
disponen a ensayar escenas (Opera, opereta, ballet, etc.); toman parte, mds
alld de esto, en ensayos individuales, haciendo indicaciones musicales. El
correpetidor responsable de coordinar el plan de ensayos y encargado del
estudio de los cantantes y la distribucién del resto de correpetidores en un
teatro se llama Studienleiter.

CONTENIDOS

1. REQUISITOS

2. FORMACION

3. SALIDAS LABORALES
[...]

1. REQUISITOS. Un correpetidor profesional deberia —al igual que un
director— dominar cualquier situacién, con amplias partituras orquestales, las
claves antiguas y los instrumentos transpositores, para leer y poner simultd-

2 Véase el epigrafe BIBLIOGRAFIA, al término de este articulo.

! Los tres articulos originales, en sus respectivos idiomas, estén incluidos en el epigrafe ANEXOS
del trabajo original.

2 Toda transcripcién y/o traduccién presentada a lo largo del articulo es obra del autor, salvo
en aquel caso en que se cite o haga mencién de la publicacién ya en castellano de una obra en
lengua extranjera, resefidndose entonces tanto los datos de la publicacién original como los de la
versién traducida.
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neamente en prictica técnicas interpretativas. La reduccién de partituras es,
sin embargo, en la prdctica teatral de hoy, solo relativamente conveniente,
ya que normalmente existen reducciones de piano para que ellos ensayen
las obras. No obstante, en casos excepcionales, el correpetidor debe poder
transportar también. La representacién sonora de cada seccién de la orquesta
en la partitura de piano pasa por una inevitable reduccién de la partitura
general, mas se ha de ser flexible en funcién de las distintas situaciones de
ensayo —por eso son muy utiles algunos conocimientos bdsicos en 4reas de
teorfa de la musica, composicién e improvisacién—.

Mientras en el dmbito profesional el resultado sonoro debe ser lo mds
cuidado posible, en el dmbito amateur es el tipo de seleccién, o mejor dicho,
reduccién, una relevante herramienta empleada metédicamente como examen
(ver ,,Chorprobe®). A menudo, el correpetidor se hace cargo también de las
tareas propias de los directores de orquesta o coro, en casos como aquel en
que, por ejemplo, en un ensayo de escena en Opera, con los cantantes y
puede que con sus compaifieros correpetidores al piano, coordina él mismo
desde el piano, como si fuera el director, las entradas que hay en/al escenario.
Aparte, tienen la habilidad de marcar vocalmente las partes de los personajes
que cantan y, con ello, se hacen necesarios algunos conocimientos sobre
pronunciacién de las lenguas italiana y francesa (y asadimos, por supuesto,
alemana y espaiiola) —de cuando en cuando, también de las lenguas inglesa,
rusa u otras ain mds raras, como el checo—, por un lado, para reemplazar
con cierta solvencia a compafieros cantantes ausentes en un ensayo, y por
otro, para cantar entradas, para a un cantante que estudia su parte individual,
en pasajes problemdticos de cantar y, por lo tanto, musicalmente complejos,
moderando asi en discusién directa, haciendo comprender y despertando el
interés del cantante.

2. FORMACION. Para los correpetidores, un requisito habitual de
admisién a un puesto laboral es una licenciatura de direccién de orquesta
o coro concluida, que comprende una formacién en materia de reduccién
orquestal. Algunas escuelas superiores de musica ofrecen ademds una carrera
especial en Korrepetition. Para profesionales de musica sacra (directores de
coro y organistas) y musicos de escuela, ademds, los estudios contienen
correpeticion como asignatura complementaria de reduccién orquestal. Una
formacién pianistica pura no es, por norma, suficiente, ya que la flexibilidad
y la capacidad de improvisacién necesarias para el oficio no habrdn sido,
generalmente, proporcionadas con ella. En todo caso hay excepciones para la
contratacién en una escuela superior (ver debajo), y, naturalmente, pianistas
especialmente dotados, que traen consigo estas cualidades desde el comienzo.

3. SALIDAS LABORALES. Un correpetidor se coloca la mayoria de las
veces en un teatro o en un lugar de formacién musical, por ejemplo, una
escuela superior de musica. Con frecuencia, un puesto como correpetidor en
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un teatro serd considerado también como fase previa o incluso como un
requisito para emprender una carrera como maestro de capilla o director.
Por lo tanto, las labores de los correpetidores y los maestros de capilla serdn
aunadas, en muchos (particularmente en pequefios) teatros, por una sola
persona; similar parece la situacién prictica del musico litirgico. Como se
dijo anteriormente, todas las obras importantes estdén hoy disponibles en
reduccién para piano, suficiente en dmbitos semiprofesionales para coger a
ambiciosos pianistas (0 correpetidores) en un trabajo voluntario o segundo
oficio. Mas en principio es posible, asimismo, trabajar por cuenta propia,
como correpetidor, algo que serd gustosamente aceptado tanto por parte de
los pianistas como por los coros amateur. Incluso, para la contratacién en
una escuela superior de musica como asistente de futuros instrumentistas,
la formacién pianistica es, con frecuencia, el tnico requisito académico.

DEBATE sobre el articulo KORREPETITOR

- Reduccidén de partituras.

Por Musicologus. 16:43 h. del 25 de noviembre de 2009.

Esta habilidad es, verdaderamente, la condicién sin la cual nada deberfa
darse. Los correpetidores tienen, por norma, unos estudios de maestros de
capilla a sus espaldas, y alli deben desarrollar a diario esta destreza. También
los A-Kantoren deben estar en la tesitura de poder tocar algo desde la par-
titura general. Los buenos correpetidores son escasos no obstante. La lectura
de notas no es tan genuinamente sencilla y la gloria acecha ain menos para
este oficio que para el intérprete de Lied; por ello esta actividad se practica
frecuentemente, por lo visto, por musicos sin la cualificacién necesaria, con
reducciones para piano. El verdadero profesional trabaja exactamente del
mismo modo que el director, solo con la partitura general.

- Seccién de SALIDAS LABORALES.

Por Musicologus. 17:35 h. del 18 de enero de 2010.

sQué escuela superior de musica contrata correpetidorest Como profe-
sores bien, ;pero para acompafiar a los cantantes? Ademds, ;no lo hacen
normalmente los ayudantes estudiantiles? ;Y qué obra orquestal existe en
formato de partitura para piano? Para obras orquestales no se necesita ningtin
correpetidor, sino para dpera, oratorio, etc. Y ahf se encuentra atin un vacfo
grave que comprende (muchas) obras.

Por Musicatina. 22:57 h. del 18 de septiembre de 2010.

Por consiguiente, puestos de profesores como correpetidores hay ya, como,
por ejemplo, para el estudio de papeles de épera o de Lied con estudian-
tes de canto. Y, aparte, los correpetidores son ademds acompafiantes de las
clases de instrumento (por ejemplo, para los comienzos de cada clase o el
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acompafiamiento con piano de exdmenes), aun cuando esto, frecuentemente,
viene de una via de formacién pura de pianista @ secas®.

1.4.2. En inglés

En la pdgina web de Simple English Wikipedia® encontramos este articulo:
REPETITEUR

Un répétitenr es un musico que ayuda a cantantes de dpera a aprender
sus partes para una dpera.

La palabra répétiteur es un término francés que viene del significado del
verbo «répéter: «repetir.

El significado aquf es «ensayar», porque, cuando un musico ensaya (prac-
tica), repasa la musica muchas veces hasta que la ha aprendido realmente
bien. La palabra alemana es Korrepetitor.

Un répétiteur serd un musico muy preparado. Serd un excelente pianista
que puede tocar musica al piano que es normalmente interpretada por una
orquesta. Serd capaz, con frecuencia, de ayudar al cantante a llegar a conocer
la musica cantando otra parte que estd sucediendo al mismo tiempo. Serd
capaz de ayudar al cantante con problemas técnicos en su voz y también
con pronunciacién e interpretacién musical.

Algunos correpetidores pueden llegar a convertirse en famosos directores,
como por ¢€j., Josef Krips, Howard Goodall y Georg Solti.

En ballet, un répétiteur ensefia los pasos e interpretacion de los perso-
najes a algunos miembros o a toda la compaiifa que interpreta una danza®.

Y en la versién al uso en inglés de Wikipedia® se lee:
REPETITEUR

Un répétitenr (del significado del verbo francés répéter «repetir, repasar,
aprender, ensayar») es un acompafante, tutor o preparador de bailarines en
ballet o cantantes en dpera.

» DescoNocIpo. Articulo Korrepetitor. Accesible en <http://de.wikipedia.org/wiki/Korrepetitor>,
segun repetidas consultas durante julio de 2014 y comprobacién del 30 de mayo de 2015.

2 Desconocipo. Articulo Répétitenr. Accesible en <http://simple.wikipedia.org/wiki/
R%C3%A9p%C3 %A9titeur>, segtin repetidas consultas durante julio de 2014 y comprobacién
del 30 de mayo de 2015.
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CONTENIDOS
1. OPERA
2. BALLET

[...]

1. OPERA. En 6pera, un répétiteur es la persona encargada de preparar
a los cantantes y tocar el piano para ensayos musicales y de produccién.
Cuando se prepara a cantantes solistas o miembros del coro, el répétitenr
adoptard buena parte de las tareas de un preparador vocal®”: aconsejar a
los cantantes sobre cémo mejorar su afinacién y pronunciacién, y corregir
errores de notas o fraseo.

Los répétitenrs son musicos muy preparados que poseen extraordinarias
habilidades de lectura a primera vista y reduccién de partituras generales.
Ademds de ser capaces de leer partituras de piano a primera vista, un répé-
titeur puede tocar al piano una partitura orquestal reduciéndola en tiempo
real (reduccién orquestal), leyendo de una gran partitura abierta todas las
voces instrumentales y vocales. Los 7épétiteurs estdn también preparados para
seguir las indicaciones de un director, en cuestiones de cambio de tempo o
pausa, ademds de otros matices.

2. BALLET. En ballet, un répétiteur ensefia los pasos e interpretacion
de los papeles a algunos miembros o a toda la compaia que interpreta una
danza. Varios coredgrafos de finales del siglo XX, como George Balanchi-
ne, Jerome Robbins y Twyla Tharp, han puesto su confianza y nombrado
conservadors —bailarines cuidadosamente elegidos que tienen un profundo
conocimiento de exigentes ballets— como répétiteurs de sus obras.

[...]%

1.5. El oficio

Comenzamos el epigrafe citando al célebre tenor norteamericano Arnold
Rawls, que nos ofrece a continuacién algunas de las claves que hacen de la
correpeticidn una disciplina absolutamente imprescindible:

Es muy importante para un correpetidor ser un buen pianista, pero,
incluso mds importante, es que sea muy buen lingiiista y un buen musico,
porque no solo tiene que tocar lo que hay en la partitura: tiene que escuchar
lo que yo estoy haciendo y corregir las imperfecciones que pueda cometer.

» Es muy importante esta apreciacién, pues defiende la no inclusién del término «wocal coach»
o preparador vocal en este trabajo por implicar una realidad distinta de la del correpetidor.

% Desconocipo. Articulo Répétiteur. Accesible en <http://en.wikipedia.org/wiki/R%
C3%A9p%C3%A9titeur>, seglin repetidas consultas durante julio de 2014 y comprobacién del
30 de mayo de 2015.
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No son profesores de canto, sino algo mds alld; son la figura mds importante
junto al profesor de canto?.

Una vez introducido el concepto, habiendo profundizado etimoldgica y
morfolégicamente en el término y habiendo definido ampliamente sus conte-
nidos, llega el momento de describir mds en detalle cdmo se estudia el oficio
del correpetidor, cémo se desarrollan las competencias que a ¢l se atribuyen y
suponen, y en qué consiste su labor profesional, con vistas a que cualquier
lector pueda plantearse mds seriamente si este camino es o no de su interés.
Enunciamos dos citas mds, que bien pueden servir de prélogo a este epigrafe:

El correpetidor debe saber cémo es la partitura e intentar brindar a
los cantantes, ya desde el primer ensayo, una impresién del sonido de la
orquesta, y esto es, naturalmente, una cualidad de los buenos correpetidores,
de los muy buenos correpetidores [...]%.

Nosotros tratamos de dar un impulso y... desarrollar las ideas propias.
Es un poco arriesgado, puesto que, a veces, se tiene una idea segura y se
lleva adelante, y el director musical o el de escena dicen: ‘No, no, no, me
gustarfa hacerlo de un modo completamente distinto’, con que los cantantes
deben mantenerse siempre flexibles®.

Para profundizar en el oficio del correpetidor hemos elaborado un DOSIER
con traducciones de algunos de los capitulos mds importantes de los libros de
referencia a este respecto, escritos en alemdn e inglés, que podrdn encontrarse en
el epfgrafe BIBLIOGRAFIA, al término de este articulo, junto a un completo
listado de todos los libros, articulos, revistas y publicaciones sobre el tema que
hemos logrado encontrar en los catdlogos de las principales bibliotecas de Eu-
ropa y América. Cabe resaltar que hablamos de una lista, aunque heterogénea,
mds bien reducida®.

7 Rawws, Arnold (2012, 29 de junio). Kiinstlereingang Folge 2 | Was ist ein Korrepetitor?
[video]. Accesible en <https://www.youtube.com/watch?v=ChMSPak9n9g>, segin consulta del 5 de
septiembre de 2013. Es un extracto de la transcripcién completa del video, incluida en el epigrafe
ANEXOS del trabajo original.

% CaLesso, Enrico (2012, 29 de junio). Kiinstlereingang Folge 2 | Was ist ein Korrepetitor?
[video]. Accesible en <https://www.youtube.com/watch?v=ChMSPak9n9g>, segtin consulta del 5 de
septiembre de 2013. Es un extracto de la transcripcién completa del video, incluida en el epigrafe
ANEXOS del trabajo original.

» SINGER, Margaret (2012, 29 de junio). Kiinstlereingang Folge 2 | Was ist ein Korrepetitor?
[video]. Accesible en <https://www.youtube.com/watch?v=ChMSPak9n9g>, segtin consulta del 5 de
septiembre de 2013. Es un extracto de la transcripcién completa del video, incluida en el epigrafe
ANEXOS del trabajo original.

3 Por ello el epigrafe BIBLIOGRAFIA del trabajo no cumple la norma planteada por el
RCSMM, que restringe la lista a libros consultados, y es que, con este trabajo, aspiramos, entre
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Para no entorpecer la lectura del articulo, incluimos dicho DOSIER entre
los epigrafes CONCLUSIONES y BIBLIOGRAFIA, sin considerarlo por ello

de menor importancia: su lectura es mds que recomendable.

b 4

Bien; solo falta ya, para poner fin al primer capitulo, incluir las voces de
autoridad de musicos vivos que no han tenido ocasién, hasta el momento, de
publicar nada sobre el tema que nos ocupa, y que tienen mucho que decir
al respecto; y es que, hasta ahora, solo hemos reflejado informacién escrita
(«palabra muerta» como dirfan algunos): jqué mejor idea entonces que la de
indagar en las fuentes mds vivas de todas: las de tradicién oral!

1.6. Cuestionarios, ;qué nos dicen los expertos?

Mds alld de los videos transcritos en el epigrafe ANEXOS del trabajo ori-
ginal, cuyas citas nos han servido de introduccién e interludio, desarrollamos
el ambicioso proyecto de confeccionar un cuestionario para consultar algunas
cuestiones que creimos importantes sobre la correpeticin a todos los profeso-
res correpetidores, pianistas y directores de épera especialmente vinculados al
oficio —estuvieran o no en activo— que pudimos encontrar, a condicién de
que estuvieran —o hubieran estado— vinculados a escuelas superiores como
docentes y, a la vez, desarrollaran una importante labor interpretativa.

A esto anadimos la premisa de que habfan de trabajar en Alemania (principal
foco de nuestro trabajo, como veremos en el CAPITULO 2) o en Madrid®,
por dar pie asf a un estudio comparativo entre nuestra realidad mds cercana y
lo que podriamos llamar «el ideal» (andlisis desarrollado en el CAPITULO 3),

otras cosas, a elaborar la mds completa bibliograffa escrita sobre el tema hasta el momento; sirva
esto de justificacion para la inclusién de libros y publicaciones descatalogados o apuntes sin publicar
de profesores y expertos en la materia, algunos de muy dificil acceso para el lector potencial. En
caso de un especial interés en uno de estos «textos raros», invitamos al lector a ponerse en contacto
con el autor del articulo a través del equipo de la revista.

! En afectuosa respuesta a la critica del tribunal acerca de la no consulta en este epigrafe a
profesionales vinculados al RCSMM, el autor se explica y justifica: Fue decisién conjunta con su
tutor la de no implicar en el trabajo a profesores que impartieran clases en el centro durante el
curso escolar en que se presenté el trabajo —esto es 2014-15— con el fin de evitar cualquier
tipo de sesgo o, incluso, represalia por parte de un hipotético tribunal que no comulgara con la
eleccién de profesionales a consultar, sus opiniones o las del propio autor, en lo que fuera atn
periodo de confrontacién, inestabilidad y malestar en el conservatorio, afortunadamente superado a
dfa de hoy. En ningtn caso esto implica la no valoracién muy positiva del perfil y carrera de los
profesionales del centro que consideramos mds vinculados a la correpeticidn, como son los geniales
Angel Huidobro, Graham Jackson, Antonio Moreno o Enrique Rueda, a quien tantisimo debe
musical y personalmente quien escribe este articulo.
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que concluye al final del trabajo con la propuesta de una nueva especialidad
para el RCSMM.

Pues bien, de los mds de 500 correos electrénicos enviados (a una selec-
cién de los mds de 1100 profesores que enumeramos en el primer listado),
solo obtuvimos 10 respuestas que se adecuaran a lo que pedfamos. Por este
motivo, y en agradecimiento a las personas que si lo hicieron (que, por la
gran variedad de perfiles que poseen, nos han brindado material mds que de
sobra para cumplir con el cometido de los cuestionarios), decidimos incluir
las respuestas en el cuerpo del trabajo original, pues no distrafan de la lectura
general y, de hecho, planteaban una diversidad de interesantisimas opinio-
nes que nos hacen prdcticamente imposible la extraccién de conclusiones,
haciéndose imprescindible su lectura como parte del desarrollo del capitulo.
No procede, por cuestiones de espacio, su inclusién en el presente articulo,
por lo que remitimos a los lectores, una vez mds, a la consulta del trabajo
completo en la biblioteca del RCSMM, depositado dentro de la serie «Tra-
bajos de Investigacién» del Archivo Histérico, con signatura nimero 183; a
continuacién constan para andlisis tinicamente el modelo de formulario en
lengua espafiola, vacio, tal y como se remitid, asi como el listado de profe-
sionales que colaboraron y, de sus respuestas, aquellas que se refieren a la
idea de relacionar la correpeticion con distintos oficios musicales tradicionales
y los comentarios acerca de dénde estudiar.
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Cuestionario sobre la Correpeticion,
o el Oficio del Maestro Repetidor

Informacion personal

Nombre:

Apellidos:

OPCIONAL

Fecha de nacimiento:

Lugar de nacimiento:

Email:

Informacion profesional

Titulacién(es) obtenida(s), fecha(s) de finalizacién de dichos estudios y centro(s):

Profesion actual:

Centro(s) o entidad(es) en que trabaja actualmente:

FExperiencia anterior:

- Artistica (como pianista, maestro repetidor, director, intérprete...)

- Docente (como profesor)

Pasado y futuro

sQué subrayaria en su biografia artistica?

Figura 1.1. Cuestionario sobre la correpeticién remitido en lenguas espafiola (obra del autor) e inglesa
(en traduccién del profesor Graham Jackson) a los profesionales encuestados; pdg. 1 de 4.
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Cuestionario sobre la Correpeticion,
o el Oficio del Maestro Repetidor

sCudles son sus principales proyectos?

Sobre su vinculacion con la correpeticion

sAdquirié la formacion que lo convirtié en maesiro repetidor en un centro de
estudios, de forma autodidacta, o en la vida profesional con solistas, coros u
orquestas?

sQué faceta le influyé mds a la hora de decantarse por la especializaciéon como
maestro repetidor: la de pianista, la de director, la de compositor, la de
improuvisador, la de miisico de camara...?

Ordene las siguientes profesiones, segiin su criterio, de menor (1) a mayor (6)
vinculacién con la profesion de maestro repetidor:

Concertista

__ Director de Coro
Director de Orquesta
______Pianista Acompanante
Pianista de Grupo de Camara

Profesor de Canto

Sobre la correpeticion en si

sComo definiria brevemente el término correpeticion (korrepetition, répétition)?
sCree que este concepto incluye varias categorias? ;Cudles?

Figura 1.2. Cuestionario sobre la correpeticién remitido en lenguas espafiola (obra del autor) e inglesa
(en traduccién del profesor Graham Jackson) a los profesionales encuestados; pdg. 2 de 4.
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Cuestionario sobre la Correpeticion,
o el Oficio del Maestro Repetidor

sQué considera mas importante en la formacion de un maestro repetidor?

sComo se puede desarrollar o ejercitar esto?

sCudal es, para usted, el lugar de referencia para el estudio académico de la
correpeticion en la actualidad? Si lo considera oportuno, describa el centro
concreto (conservatorio, universidad, escuela...; ciudad, regién, pais...) y los

argumentos que lo convierten en centro de referencia.

sCudl es, para usted, el lugar de referencia para trabajar como maestro repetidor

en la actualidad?

- Como intérprete

- Como docente

Figura 1.3. Cuestionario sobre la correpeticién remitido en lenguas espanola (obra del autor) e inglesa
(en traduccién del profesor Graham Jackson) a los profesionales encuestados; pdg. 3 de 4.
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Cuestionario sobre la Correpeticion,
o el Oficio del Maestro Repetidor

Opinion de actualidad
OPCIONAL

sCémo considera que ha de acompariarse un recitaiivo en éperas del Clasicismo,
de forma literal o con un margen de improvisacién sobre el texto declamado?
sHasta qué punto puede/debe llegar la aportacién del maestro repetidor?

sCual cree que ha de ser la labor del maesiro repetidor ante la opera
contemporanea? ;Qué se puede hacer ante un estreno inminente de obras actuales
cuando no se dispone de reduccién pianistica alguna o abordar esta es imposible?

Otras aportaciones al cuestionario o sobre la investigacion. Finalmente, ;podria
usted recomendar bibliografia sobre este tema?

Despedida

El alumno responsable del presente cuestionario y del trabajo de investigacién a
que conduce su anélisis, Jesis Campo Ibafiez, junto a su tutor, Enrique Igoa
Mateos, le agradecen profundamente su colaboracién en este proyecto.

Con un afectuoso saludo, se despiden ambos desde el Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid, Espafia.

Figura 1.4. Cuestionario sobre la correpeticién remitido en lenguas espafiola (obra del autor) e inglesa
(en traduccién del profesor Graham Jackson) a los profesionales encuestados; pdg. 4 de 4.
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-y |

Figura 2. Fotograffas artisticas de los diez profesionales que respondieron al cuestionario de la Figura
1(1.1, 1.2, 1.3, 1.4), proporcionadas o referidas —via Internet— por ellos mismos al autor del trabajo
con conocimiento de la intencién de este de incluirlas, junto a una sintesis de las opiniones de cada
uno, en la maquetacién final; se entiende asf la oportuna cesién de sus derechos de imagen y los de

sus fotdgrafos. En ellas aparecen, de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo, siguiendo orden al-

fabético segtn la letra inicial de sus apellidos: 1. Helmut Deutsch; 2. Abel Iturriaga; 3. Rainer Maria
Klass; 4. Manuel Krass; 5. Henning Lucius; 6. Emilio Molina; 7. Ursula Monter; 8. Victor Pablo

Pérez; 9. Ignacio Pilone y 10. Andrés Zarzo.
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1.7. Relacidn entre la correpeticion y los oficios musicales tradicionales

Para concluir el capitulo, revelamos las respuestas a la pregunta del cues-
tionario en que se pedia a los distintos profesionales que ordenasen los oficios
tradicionales de menor (1) a mayor (6) vinculacién con el oficio del correpe-
tidor*?, pues esto esclarece en gran medida cudl debe ser el perfil vocacional,
formativo y, en definitiva, artistico de aquel que quiere adentrarse en el mundo
de la correpeticidn:

Oficio®:| Pianista | Director | Director de Pianista Mdsico | Profesor
Profesional: solista | decoro | orquesta |acompanante | de cdmara | de canto®
Helmut DeuTscH 6 4 5 2 3 1
IAbel ITurrRIAGA 2 3 1 6 4 5
Rainer Maria Krass 3 4 5 2 1 6
Manuel Krass 1 4 5 2 3 6
Henning Lucrus 0,81 (1/26) 4,85 (6/26)| 2,42 (3/26)*> 4,85 (6/26) 3,23 (4/26) | 4,85 (6/26)
Emilio MoLiNa 1 6 5 4 3 2
Ursula MoNTER | 5,48 (6/23) |0,91 (1/23)| 1,83 (2/23) | 5,48 (6/23) | 4,57 (5/23) | 2,74 (3/23)
\Victor Pablo PErez 1 6 5 4 3 2
Ignacio PILONE 1 3 5 6 2 4
IAndrés Zarzo 1 4 2 5 3 6
Z‘;EE‘:“;%‘)‘ eall 229 | 3976 | 3725 41,33 2980 | 39,59

Figura 3.1. Tabla realizada por el autor a partir de las puntuaciones otorgadas por los profesionales
encuestados acerca de la vinculacién de la correpeticion con aquellos oficios musicales tradicionales
de competencias presumiblemente similares a las de un correpetidor. Los campos de las columnas
corresponden a cada oficio y los de las filas a la evaluacién efectuada por cada profesional.

32 Cada profesional vota sobre un total de 21 puntos (resultado de la suma de puntuaciones
que habfan de otorgar para evaluar la relacién de cada uno de los oficios con el del correpetidor:
142+3+4+5+6), salvo Lucius HENNING, sobre 26 puntos, y Ursula MONTER, sobre 23 puntos; a
ellos, que otorgaron mismas puntuaciones a distintos oficios (y, por tanto, utilizaron puntos de
mds) se les ha aplicado una sencilla regla de 3 para contabilizar los puntos que habrfan otorgado a
cada oficio en la misma escala que el resto, conservando a la derecha del resultado —redondeado
a la centésima— la puntuacién original y el total de puntos sobre los que votaban.

% Los oficios tradicionales aparecen en el mismo orden en que se plasmaron en el cuestionario,
tratando de colocarlos de la forma mds ambigua posible para no condicionar a los encuestados.

¥ O preparador vocal, entendido en el concepto inglés de «vocal coach».

»'Y afiade a mano «Director de dpera» con la mdxima puntuacién.
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Grado de vinculacion entre distintas profesiones musicales
tradicionalesy el oficio del correpetidor
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Misico de camara H
- Director deorquesta !
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i
i
i
i
i

Profesor de canto

m Director decoro
@ ® Pianista acompafianta

Figura 3.2. Grifico de porcentajes del grado de vinculacién, en virtud de las puntuaciones reflejadas
en la Figura 2.1, entre distintos oficios musicales tradicionales y la correpeticion como disciplina.

Capitulo 2. Dénde estudiar correpeticion hoy

2.1. Los cuestionarios como punto de partida

Como el lector podrd comprobar en las respuestas de los profesionales al
cuestionario de la Figura 1 (1.1, 1.2, 1.3, 1.4), incluidas —en traduccién al
castellano del propio autor— en el trabajo completo®, las opiniones acerca de
qué define el oficio del correpetidor y dénde acudir en busca de formacién en
la materia son muy heterogéneas; no obstante, todas parecen coincidir en la
necesidad de una sélida formacién tedrico-musical y mucha prictica.

Helmut Deutsca: Encuentro estudiar correpeticién como algo de in-
mensa ayuda para cualquier tipo de desarrollo en una carrera pianistica.
Hay algunas escuelas donde se puede estudiar (jno suficientes!) pero la parte
prdctica es, obviamente, mds importante.

Manuel Krass: En cualquier universidad [es posible estudiar correpeticién]
con un buen profesor que, por si mismo, vea la correpeticién como un arte,
y no solo como algo «menor que hacen los pianistas.

Ursula MoNTER: En el estudio de musica todo depende de tus profesores
y el entorno. Yo recomiendo estudiar con renombrados pianistas/acompa-
flantes/musicos de cdmara en grandes escuelas donde haya verdaderamente
muchos buenos estudiantes de cuerda/viento/canto y preparadores de musica

% Depositado para consulta en la biblioteca del RCSMM, dentro de la serie «Trabajos de
Investigacién» del Archivo Histérico, con signatura ndmero 183.
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de cdmara. No hay demasiadas escuelas donde se pueda estudiar correpeticion
instrumental. Normalmente los pianistas con las cualidades arriba mencio-
nadas estdn haciendo ya este trabajo. Tal vez haya algunas escuelas mds
donde se puede estudiar correpeticion con cantantes, partiendo de la base de
que para este trabajo necesitas aprender el repertorio de dépera incluyendo
habilidades bdsicas de direccién y otros idiomas, ademds. Sin embargo no sé
mucho sobre este tipo de correpeticion ya que me especialicé en correpeticion
instrumental (principalmente de instrumentos de cuerda).

¢Qué mejor lugar para desarrollar esto que la cuna de la mdsica occidental
en todos los sentidos, la vecina Centroeuropa?

Henning Lucrus: El mejor lugar para aprender esto es una escuela (Mu-
stkhochschule), habiendo ademds muchas posibilidades para probar cosas en el
escenario. Opciones anteriores son los concursos para jévenes (como Jugend
Mousiziert), para desarrollar también habilidades sociales de cara a los con-
cursos de adultos. Aprender con la prictica. Aceptar propuestas eventuales.

Emilio MoLiNa: Imagino que hay que buscar en Alemania.

Andrés Zarzo: En general, los centros en cuyo entorno existe un gran
teatro de dépera, como Viena, Mildn, pero siempre que estén vinculados a
dichos teatros (institucional o docentemente), ya que el caso del Teatro
Real en Madrid demuestra que pueden existir estos centros de calidad pero
totalmente desvinculados de los centros formativos (en este caso, la Escuela

Superior de Canto de Madrid)?.

Pues bien, partamos de la oferta educativa de Europa como base, pues, como
ya hemos mencionado, lo que se entiende al otro lado del Atldntico por «wocal
coach» (y, de igual modo, en sus paises hermanos de habla anglosajona, Reino
Unido e Irlanda) es distinto de lo que estamos tratando aqui, focalizado mds
en la parte interpretativa —tanto pianistica como desde la Sptica del director—
que en la meramente técnica, vocalmente hablando, a la que se refiere mds
especificamente el concepto de «wocal coach». Como dirfa el profesor Andrés
Zarzo, centrémonos en los lugares de mayor trayectoria y tradicién operistica,
como son Italia, Francia, Austria y Alemania (Suiza, no formando parte de
la UE, posee un sistema de organizacién de estudios ligeramente distinto, lo
cual, sumado al elevadisimo coste de las matriculas y la vida alli y a no poseer
tanta tradicién como los ya mencionados, lo excluye de la lista). Remitimos
al lector a la consulta del CD adjunto al trabajo original, en que consta un

% Son todas citas extraidas de las respuestas al cuestionario de la Figura 1 (1.1, 1.2, 1.3, 1.4).
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compendio de completos listados, elaborados por el autor del articulo, de los
centros oficiales de ensefianza musical de distintos paises de Europa.

2.2. ;:Dénde se ensefia correpetz'cio’n en Europa? El panorama en Alemania

MmaINZ =  Capital d= =stade
fiirth = Otras cindadss
o Cindad=s = 500.000 hab.

NORDSEE

alrfangen
FiErth @ Wirnberg

Bayern segenibg
/J; Maney B

=
FRlf NKR-QCH

SCHWEIZ%%- i

Figura 4. Mapa politico de la Reptblica Federal de Alemania en el afio 2007, obra del usuario «Kg-

berger». Sirva a modo de herramienta auxiliar para la localizacién de todas las ciudades mencionadas

en la Figura 5 (5.1, 5.2, 5.3). Imagen original, titulada Karte der » Bundesrepublik Deutschland« 2007,

accesible en <https://commons.wikimedia.org/wiki/Atlas_of_Germany#/media/File:BRD.png>,
segtin consulta del 19 de agosto de 2014; las modificaciones sobre el original (supresién del enca-
bezado y traduccién de la leyenda), llevadas a cabo por el autor del trabajo, asf como la publicacién
de la imagen en el presente articulo se rigen por la GNU Free Documentation License, versién 1.2y
posteriores, que autoriza la copia, distribucién y modificacién de archivos bajo las normas descritas
en <http://www.gnu.org/licenses/fdl-1.3.html>, segtin consulta del 19 de marzo de 2016.

Es en Alemania donde, segtin venimos observando, el oficio del correpetidor
estd mds arraigado e institucionalizado®; nos adentramos pues en su sistema

% Al igual que en Austria, que es, junto a Alemania, pafs de referencia en la formacién y
concepcién laboral del correpetidor. Es significativo sefialar que en nuestro estudio, mientras
encontramos las puertas abiertas del Deutscher Akademischer Austauschdienst (DAAD, Servicio Alemdn
de Intercambio Académico) para investigar sobre el pafs teutén y su propia educacién al respecto,
la Embajada de Austria no tuvo a bien «perder el tiempo» ayuddndonos en nuestra investigacién.
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superior de educacién musical para ofrecer una panordmica general, ya no solo
a estudiantes de piano que se planteen la posibilidad de esta especializacién,
sino a cualquier estudiante de musica que tenga intencién de continuar su
formacién alli, y es que Alemania posee en la actualidad un nivel de riqueza
artistica sin parangén.

Alemania es un lugar mundialmente reconocido por la musica cldsica,
y [...], actualmente, también es muy reconocido en cuanto a musica de
vanguardia [...]; hay muchisimos musicos buenos alemanes, muchisimos
profesores...”.

Como nos dice el joven saxofonista colombiano de jazz Ricardo Narvdez,
Alemania, que es cuna de la musica en Europa, se encuentra ahora en un mo-
mento muy especial tanto artistica como pedagégicamente hablando; animamos
encarecidamente al lector a que se dirija al epigrafe ANEXOS del trabajo origi-
nal para leer la transcripcién completa de este interesantisimo video en que se
describe la situacién corriente del estudiante que emigra hoy a Centroeuropa,
algo mucho mds ficil con la ayuda de servicios como el ya citado DAAD, al que
nosotros debemos gran parte de la informacién que sirve de base a este trabajo.

Pues bien, para sumergirnos en el sistema educativo musical alemdn pre-
sentamos el mapa politico de la Figura 4, que complementa al listado de los
principales conservatorios del pafs, Figura 5 (5.1, 5.2, 5.3), cuyas localidades
podrd ubicar répidamente el lector en el propio mapa. En el listado de con-
servatorios de la Figura 5 (5.1, 5.2, 5.3) enumeramos, pues, todos los centros
de ensefianza musical de nivel medio y superior reconocidos oficialmente de
cuantos hemos podido conocer oferta educativa, funcionamiento y otros deta-
lles. Como se apunta en la leyenda, en tipografia negrita constan los centros
reconocidos por el Deutsches Musikinformationszentrum (MIZ, Centro Alemdn
de Informacién Musical), segtin la consulta efectuada desde el DAAD Madrid el
17 de septiembre de 2013, y con asterisco (*) aquellos que ofrecen formacién
especifica de correpeticion. Como apunte, la columna «Acuerdo con el RCSMM»
se refiere a la posibilidad de trasladarse con una beca del programa ERASMUS
al centro en cuestién a estudiar un curso escolar completo o la mitad de un
curso durante el periodo de estudios del alumno en el RCSMM?™.

¥ NarvAEz, Ricardo (2012, 04 de mayo). DAAD Colombia - Estudiar Artes y Miisica en Alemania
[video]. Accesible en <https://www.youtube.com/watch?v=0cxuKXAjMOM>, segin consulta del
5 de septiembre de 2013. Es un extracto de la transcripcion completa del video, incluida en el
epigrafe ANEXOS del trabajo original.

%" Segtin actualizacién del listado de convenios ERASMUS vigente en el propio RCSMM
durante el curso escolar 2014-15.
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Jests Camro IBAREZ

2.3. ;Y cudl escoger de entre todos los centros de formacién musical de
Alemania que ofertan estudios de correpeticién?

2.3.1. Sirva a modo de introduccién

Y es que, al final, nada puede ayudarnos mds que la opinién de estudian-
tes jovenes que estdén ampliando su formacién musical alli a dia de hoy. A
continuacién, los resultados de una encuesta informal que se realizé durante
el Easter Tour 2014 (Gira de Pascua 2014) a algunos de los miembros de la
Gustav Mabler Jugendorchester (Joven Orquesta Gustav Mahler) acerca de los que
consideraban mejores centros para estudiar correpeticién en Alemania, ordenados
aqui de mayor a menos interés:

Hochschule fiir Musik und Theater ,Felix Mendelssohn Bartholdy® de

Leipzig: Es sin duda el mejor sitio para estudiar correpeticién hoy.

Hochschule fiir Musik und Theater de Munich: Tiene muy buen nivel en
estudios de interpretacién de Lied —no hay correpeticidn—, pero el cardcter
altivo de los bdvaros es un punto en contra mds que considerable.

Hochschule fiir Musik ,Carl Maria von Weber” de Dresde: Partiendo de
la premisa de que allf se imparte un nivel bastante alto en direccidn, a la
hora de juzgar el nivel en correpeticion se ve mucho desequilibrio entre las
materias instrumentales de piano, improvisacion, etc. del curriculo de los
futuros correpetidores (con buen nivel) y la materia de correpeticion propia-
mente dicha (con un nivel bastante mediocre).

Hochschule fiir Musik ,Hanns Eisler” de Berlin: Tiene un buen nivel
en correpeticidn, pero tanto las pruebas de acceso como el ritmo al que se
somete al alumnado durante la carrera son una auténtica locura.

Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst de Fréncfort del Meno:
Buen nivel en correpeticién instrumental, pero bastante malo en correpeticion
vocal, acompafamiento de Lied y Spera.

2.3.2. Planes de estudios
2.3.2.1. Bachelor in Korrepetition, HfM ,,Hanns Eisler de Berlin

Veamos ahora el desglose del plan de estudios de uno de los conservatorios
de mayor tradicién en la materia, la Hochschule fiir Musik ,,Hanns Eisler” de
Berlin, que el autor conoce muy de cerca por desarrollar alli sus estudios de
mister en la actualidad. Es uno de los planes de estudios considerados como
objeto de andlisis en el desarrollo del trabajo original, en el que se incluyen,
ademds, algunos otros; remitimos nuevamente al lector interesado a su consulta.
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Capitulo 3. La realidad de la correpeticion en
Espafia; propuesta para una nueva especialidad

3.1. Pero... ;hay en la actualidad correpetidores en nuestro pais?

Y ahora que sabemos en qué consiste la correpeticion y dénde se puede
estudiar, nos sobreviene una pregunta de enorme importancia: ;hay en la actua-
lidad correpetidores en nuestro pafs, o los hubo y marcharon todos de Espana?

Por supuesto que los hay, en el Teatro Real de Madrid, el Gran Teatro
del Liceo de Barcelona, el Palacio de las Artes «Reina Soffa» de Valencia o el
Teatro de la Opera de Oviedo, pero son, en su mayor parte, de procedencia
y/o formacién extranjeras, por lo que no podemos tenerlos en cuenta al hablar
de la educacién en Espafia, y es que, aquellos (pocos) que no han estudiado el
oficio fuera, lo han aprendido con horas de ensayo junto a expertos y musicos
que si habifan emigrado para especializarse (como Patxi Aizpiri, correpetidor y

director del Coro de la Opera de Oviedo).

3.2. Antecedentes de la correpeticién como asignatura en las leyes de educa-
cién en Espafia

A la vista de los planes de estudios analizados en el trabajo original, de los que
hemos seleccionado uno para la presentacién de este articulo —el del Grado en
Correpeticion de la Hochschule fiir Musik ,,Hanns Eisler” de Berlin, que el lector
podrd consultar en la Figura 6 (6.1, 6.2)—, trataremos de elaborar un modelo de
plan de estudios que pueda implantarse en Espafia, y, mds concretamente, en el
RCSMM, no sin antes conocer los antecedentes de esta asignatura en el centro.

No encontramos ninguna alusién al término en las leyes de educacién
comprendidas entre la Ley Moyano de 1857, primera en regular los estudios de
musica en nuestro pais, y la Ley Orgdnica de Ordenacién General del Sistema
Educativo de Espania (LOGSE) de 1990. Sin embargo, con la entrada en vigor
de esta dltima se pudieron transferir las competencias educativas a las distintas
comunidades auténomas, lo que permitié la inclusién de nuevas asignaturas en
los programas autonémicos de educacién musical y sus planes de estudios para
las ensefianzas superiores de musica, como fue el caso de nuestra protagonista,
la asignatura de correpeticidn. Asistimos asi a la aparicién de la disciplina en
los proyectos educativos de Galicia y Madrid, tnicas regiones que la proponen
en sus curriculos durante la etapa LOGSE.

3.2.1. La asignatura de correpeticion en la LOGSE: Galicia

Su mencidn tiene lugar en el Decreto 183/2001, de 19 de julio, publicado
en el Diario Oficial de Galicia Niim. 156, del lunes 13 de agosto de 200r:
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[...] ANEXO II
Descripcién de los contenidos de las materias obligatorias correspon-
dientes al curriculo del grado superior.

[...] Correpeticion (especialidad de Interpretacion, itinerario de Canto).

Correpeticion: desarrollo de la capacidad de lectura a vista y del acompa-
flamiento a solistas y conjuntos vocales e instrumentales. Adquisicién de un
repertorio vocal e instrumental amplio de diferentes épocas y estilos. Prdctica
de la correpeticion en ensayos de musica vocal escénica.

[...] Clasificacién de las materias a efectos de la relacién numérica
méxima profesor/alumno, segin lo dispuesto en el articulo 20 del Real
Decreto 389/1992, de 15 de abril, por el que se establecen los requisitos
minimos de los centros que impartan ensefianzas artisticas y en el apartado
décimo del presente decreto.

Ensefianzas instrumentales individuales:
Canto.

Correpeticion.

Instrumento principal de cada especialidad.
Piano complementario.

Repertorio de oratorio.

Repertorio liederistico.

Repertorio operistico y zarzuelistico.
Repertorio orquestal.

Segundo instrumento®.

3.2.2. La asignatura de correpeticién en la LOGSE: Madrid

Su presenta en la Orden 1754/2001, de 11 de mayo, incluida en el Boletin
Oficial de la Comunidad de Madrid Niim. 120, del martes 22 de mayo de 200r:

[...] Improvisacién y Acompanamiento, Correpeticién y Reduccidn de
Partituras (especialidades de Direccidn de Coro y Direccion de Orquesta). La
improvisacién como medio de expresién. Improvisacion a partir de elementos
musicales derivados del andlisis (estructuras arménico-formales, melédicas y
ritmicas, tonales o no tonales). Aplicacién de la improvisacién a la prdctica
del acompafnamiento.

Desarrollo de la capacidad de lectura a vista y acompafiamiento a solistas
y grupos. Préctica de la correpeticion en ensayos de musica vocal escénica.

“ Diario Oficial de Galicia Nim. 156, del lunes 13 de agosto de 2001. Decreto 183/2001, de
19 julio, por el que se establece el curriculo del grado superior de las ensefianzas de musica y el

acceso a dicho grado, p. 10.892.

§246



LA CORREPETICION: FUNDAMENTOS Y PROPUESTAS PARA UNA NUEVA ESPECIALIDAD

Reduccién escrita y al teclado de distintos conjuntos vocales e instrumen-
tales. Andlisis de elementos musicales incluidos en la partitura y utilizacién
improvisada al teclado.

[...] 2. Asignaturas con una relacién numérica mdxima profesor/alumno
de 1/4:

Acompafniamiento (Guitarra flamenca).

Canto Histérico.

Continuo

Improvisacién.

Improvisacién flamenca.

Improvisacién de Jazz.

Improvisacién en el instrumento principal.

Improvisacién vocal.

Improvisacién y acompanamiento.

Improvisacién y acompafamiento, correpeticidn y reduccion de partituras.

Reduccién de partituras.

Repentizacién.

Repentizacién, improvisacién y acompanamiento.

Repentizacién, transposicién y acompafiamiento.

Repentizacién, transposicién, improvisacién y acompafamiento.

Tablatura®.

Ante importantes diferencias en la consideracién que cada region refleja de
la asignatura de correpeticién —tales como las ratios, de 1/1 en Galicia y de 1/4
en Madrid—, nos dirigimos inmediatamente a los planes de estudios propuestos
por los distintos centros superiores de ambas comunidades, con un enorme
interés por averiguar el reparto de horas de la asignatura y su programacién.
Por desgracia no logramos acceder a los planes de estudios LOGSE vigentes en
aquellos afios en los centros superiores de Galicia, pero si al plan de estudios
que regia el RCSMM. No pudiendo analizar de la etapa LOGSE ningtin caso
mds aparte del de Madrid, es posible que el siguiente juicio parezca pretencioso
a ojos del lector, pero el conocimiento en profundidad de la organizacién edu-
cativa musical en Alemania —donde, de hecho, se produce la misma confusién
con mucha frecuencia— lleva al autor del articulo a pensar en la posibilidad
de un error de concepto en el proyecto educativo de Galicia, pues, donde dice
«correpeticidn», deberfa decir «repertorio con piano para estudiantes de canto»;
hablamos pues de asignaturas completamente distintas, siendo la primera una
asignatura destinada a la formacién de pianistas o directores en la disciplina de

® Boletin Oficial de la Comunidad de Madrid Niim. 120, del martes 22 de mayo de 2001. Orden
1754/2001, de 11 de mayo, por la que se establece el curriculo del grado superior de las ensefianzas
de musica, pp. 68 y 71.
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la correpeticién, frente a la segunda, que no es sino clase-ensayo de los alumnos
de la especialidad de Canto con su pianista acompanante, considerado aqui,
entendemos, correpetidor; de ahi la confusién, siendo la materia de correpeticion
una sesidén con el correpetidor en vez de una clase de correpeticidn, pues los
descriptores de la asignatura enunciados no encajan en el perfil estudiantil de
la especialidad de Canto.

3.2.2.1. Plan de estudios LOGSE en el RCSMM*°

Comenzamos por buscar en los planes de estudios de todas las especialidades
ofertadas por el RCSMM en el periodo de la LOGSE, encontrando mencién a
la materia de correpeticidn tinicamente en los curriculos correspondientes a las
especialidades de Direccién de Coro y Direccién de Orquesta, que incluimos
en la Figura 7 (7.1, 7.2).

No podemos evitar una inmediata consulta a la programacién diddctica de
la asignatura de correpeticion en el RCSMM durante los afios en que la LOGSE
permanecié en vigor —véase la nota a pie de pdgina n° 46—, logrando acceso
a la programacién propuesta por el Seminario de Improvisacién, responsable
de dicha materia, para el afio 2005¥. Su consulta no nos aporta mucho, pues,
de manera poco acertada, se considera la correpeticién vinculada siempre a las
disciplinas de improvisacidn, acompafiamiento y repentizacién. No encontra-
mos ningtn punto destinado al desarrollo de las cualidades especificas de esta
materia, s a las generales (en gran parte comunes con las otras tres materias,
légicamente); entendemos, asi, la no concepcién de la correpeticién como una
materia con entidad propia, lo que constituye un error manifiesto, como el
lector ya habrd podido comprobar.

3.3. ;Y cémo estamos ahora?

Por desgracia, con las recientes Ley Orgdnica de Educacién (LOE) de 2006
y Ley Orgdnica para la Mejora de la Calidad Educativa (LOMCE) de 2013,
la materia que nos ocupa ha caido en el olvido en la Comunidad de Madrid;
afortunadamente no es el caso de Galicia, que la mantiene en su curriculo, ni
el caso de Aragén y Pafs Vasco, que la incluyen por vez primera®. El resto de
comunidades no la contemplan en sus planes de estudios.

% Que entrara en vigor con la promocién que inicié sus estudios en el centro al comienzo del
curso 2002-03 y se extinguiera con aquella que los inicié en el afo escolar 2009-10, gradudndose
la dltima generacién de la LOGSE entre 2013 (en aquellas especialidades de 4 afios) y 2014 (en
aquellas de 5 afios de duracién).

7 Se adjunta en el epigrafe ANEXOS del trabajo original.

% Todos los planes de estudios que incluyen la materia de correpeticion en sus curriculos han
sido incluidos en el epigrafe correspondiente del trabajo original.
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B.O.CM. Niim. 120 MARTES 22 DE MAYO DE 2001 Pég. 29
ESPECIALIDAD: DIRECCION DE CORO
MATERIAS ASIGNATURAS CURSO CREDITOS
1. OBLIGATORIAS 1° I 20 | 30 I 4° | 59 196,5
A. FORMACION BASICA 57
Direccién Direccién de Coro a i I N v 45
Piana complementario Piano complementario I(3)) |u@@) | m@E) |vE) 12
B.1. FORMACION COMPLEMENTARIA 82,5
Andlisis Andlisis 1(6) | sy | (4,5 |v (4,5 21
Armonia Armonia 1(6) |1 (6) 12
Contrapunto Contrapunto 1(9) 1 (9) 18
Educacién auditiva 1(4,5) J11{4,5) 9
Historia de la musica Historia de la musica 1(6) 11 (6) 12
Estética y filosofia de la muisica 1(4,5) 4.5
Organologia y Aciistica Actistica 1(6) 6
B.2. FORMACION COMPLEMENTARIA PROPIA DE LA ESPECIALIDAD 48
Instrumentacién y Instrumentacién y orquestacién I{6) 6
orquestacién
Canto Canto I(3) |u@Ey| m@ 9
Fonética e idiomas aplicados| Alemén e Italiana aplicados al canto 1(6) 11 (6) 12
al canto
Composicion Técnica de la composicién 1(9) 9
Improvisacién y Improvisacién y acompafiamiento 1(6) 11 (6) 12
acompafiamiento correpeticidn y reduccién de partituras
C. CONJUNTO 9
Coro Coro 1(4,5) U{4,5) 9
2. OPTATIVAS 24
Asignatura optativa 1(86) 6
Asignatura optativa 1(6) 6
Trabajo de Investigacién (6) (6) 12
3. DE LIBRE ELECCION 12
Asignatura de libre eleccién por el 1(6)
alumno
Asignatura de libre eleccién por el I(6)
alumno
TOTAL DE CREDITOS ESPECIALIDAD 232,5

Figura 7.1. Desglose del plan de estudios conducente a la obtencién del Titulo Superior de Musica,
especialidad de Direccién de Coro, en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, en
vigencia durante el periodo en que el centro se vio regido por la LOGSE; accesible en <https://www.
bocm.es/boletin/CM_Boletin_ BOCM/20010522_B/12000.PDF>, incluido en el Boletin Oficial
de la Comunidad de Madrid Niim. 120, del martes 22 de mayo de 2001. Orden 1754/2001, de 11 de
mayo, por la que se establece el curriculo del grado superior de las ensefianzas de musica, p. 29,
segtin consulta del 28 de agosto de 2014.
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Pég. 30 MARTES 22 DE MAYO DE 2001 B.O.CM. Niim. 120
ESPECIALIDAD: DIRECCION DE ORQUESTA
MATERIAS ASIGNATURAS CURSO CREDITOS
1. OBLIGATORIAS 10 | 20 I 30 I 40 I 50 1935
A. FORMACION BASICA 57
Direccién Direccién de Orquesta 1 I 1 v v 45
Piano io Piano ! i I(3) | @) | m(3) | v(3) 12
B.1. FORMACION COMPLEMENTARIA 82,5
Andlisis Andlisis 1(6) | 1(6) |11 (4,5) |1V (4,5) 21
Armonia Armonia 1(6) | u(e) 12
Contrapunto Contrapunto 1(9) 1 (9) 18
Educacién auditiva 1(4,5) |1 (4,5) 9
Historia de la musica Historia de la misica 1(6) | 1(6) 12
Estética y filosofia de la msica 1(4,5) 45
Organologia y Aclistica Aclstica 1(6) 6
B.2. FORMACION COMPLEMENTARIA PROPIA DE LA ESPECIALIDAD 45
t tacion y i6n 1(6) | (s 12
orquestacion
Composicién Técnica de la composicién 1(9) 9
Concertacién Concertacién 1(6) | 1m(s) 12
Improvisacién y Improvisadién y acompafiamiento 1(6) 1m{e) 12
acompafiamiento (correpeticidn y reduccién de partituras)
C. CONJUNTO 9
Coro u Orquesta Coro/Orguesta * II (4,5) III (4,5)' I I 9
2. OPTATIVAS 24
Asignatura optativa 1(6) 6
Asignatura optativa I(6) 6
Trabajo de Investigacion (6) (6) 12
3. DE LIBRE ELECCION 12
Asignatura de libre eleccién por el alumno 1(6)
Asignatura de libre eleccién por el alumno 1(6)
TOTAL DE CREDITOS ESPECTALIDAD .....oeuesmsssmmsssssmssssssransessens 230

*) A elegir por el alumno de acuerdo con su Instrumento principal.

Figura 7.2. Desglose del plan de estudios conducente a la obtencién del Titulo Superior de Musica,
especialidad de Direccién de Orquesta, en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, en
vigencia durante el periodo en que el centro se vio regido por la LOGSE; accesible en <https://www.
bocm.es/boletin/CM_Boletin_ BOCM/20010522_B/12000.PDF>, incluido en el Boletin Oficial
de la Comunidad de Madrid Niim. 120, del martes 22 de mayo de 2001. Orden 1754/2001, de 11 de
mayo, por la que se establece el curriculo del grado superior de las ensefianzas de musica, p. 30,
segdn consulta del 28 de agosto de 2014.
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3.3.1. La asignatura de correpeticion en la LOE: Aragén

La materia de correpeticidn estd contemplada por el Gobierno de Aragdén
como «materia obligatoria de especialidad» bajo el titulo «correpeticidn-concerta-
cién», siendo cursada en tercer y cuarto afios de la especialidad de Direccién®.

3.3.2. La asignatura de correpeticion en la LOE: Galicia

La Junta de Galicia plantea la correpeticién en los mismos términos que en
su aplicacién de la LOGSE, como una «asignatura de formacién instrumental
complementaria» obligatoria durante los cuatro cursos de la especialidad de
Interpretacién, en su itinerario de Canto, y asi consta tanto en el plan expe-
rimental LOE (2010)°° como en el definitivo (2012)°!. No obstante, como
ya hemos comentado a propdsito de la LOGSE y su aplicacién en Galicia,
es probable que la asignatura de correpeticién que se propone en el curriculo
LOE de la comunidad gallega no se refiera a la materia que nos ocupa sino
a la clase-ensayo de los alumnos de la especialidad de Canto con su pianista
acompafante, llamado en este caso correpetidor.

3.3.3. La asignatura de correpeticion en la LOE: Pais Vasco

Al igual que sucede en Aragén, el Gobierno de Pais Vasco programa para

Musikene la imparticién de la asignatura de correpeticidn como «materia obliga-

toria de especialidad» en tercer y cuarto cursos de la especialidad de Direccién®.

3.4. La correpeticién: Propuesta para una nueva especialidad

Llegados a este punto, tan solo nos queda ya presentar la propuesta de
un plan de estudios para hacer viable la inclusién de esta especialidad en la

Y Boletin Oficial de Aragén Nim. 49, del lunes 12 de marzo de 2012. Correccién de errores
de la Orden de 14 de septiembre de 2011, de la Consejera de Educacién, Universidad, Cultura
y Deporte, por la que se aprueba el plan de estudios de las ensefianzas artisticas superiores de
Grado en Musica, Grado en Disefio y Grado en Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales
establecidas por la Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién y se implantan dichas
ensefianzas en la Comunidad Auténoma de Aragén, pp. 4.483 y 4.484.

> Diario Oficial de Galicia Niim. 195, del viernes 8 de octubre de 2010. Orden de 30 de septiembre
de 2010, por la que se establece el plan de estudios de las ensefianzas artisticas superiores de grado
en musica en la Comunidad Auténoma de Galicia y se regula el acceso a dicho grado, p. 16.952.

> Diario Oficial de Galicia Niim. 73, del martes 17 de abril de 2012. Correccién de errores de la
Orden de 30 de septiembre de 2010, por la que se establece el plan de estudios de las ensefianzas
artisticas superiores de grado en musica en la Comunidad Auténoma de Galicia y se regula el
acceso a dicho grado, pp. 13.579 y 13.580.

>2 Boletin Oficial del Pais Vasco Niim. 143, del lunes 29 de julio de 2013. Decreto 368/2013, de
25 de junio, por el que se regulan las ensefianzas artisticas superiores de Musica, en las especia-
lidades de Composicién, Direccién, Interpretacién y Pedagogfa, en la Comunidad Auténoma del
Pais Vasco, pp. 9 y 10.

S 251



Jests Camro IBAREZ

oferta de estudios superiores de musica de la Comunidad de Madrid, y, ojald,
de Espafia, partiendo, por supuesto, de nuestro RCSMM, que tiene recursos
humanos y materiales mds que de sobra para comenzar a impartirla a corto-
medio plazo, con un claustro de altisimo nivel que bien podrfa adentrar a los
muchos pianistas y directores jévenes que pasan por el centro en el aprendi-
zaje del oficio que tradicionalmente vinculd la interpretacién al piano con la
direccién, y, sin el cual, dirigir en Europa era pricticamente impensable hasta
hace bien poco, pues la cuna de la musica en occidente no ha sido otra que
los teatros de dpera, y, especialmente, los del Centroeuropa, en que se dieron
siempre los primeros pasos hacia nuevos estilos, corrientes y estéticas.

Nosotros nos aventuramos tan solo a proponer las asignaturas que creemos
mds importantes, pues no somos autoridad competente para configurar un plan
de estudios completo, cerrado y definitivo. Sirva nuestra propuesta como base
al equipo legislador pertinente.
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Conclusiones

La correpeticidn es una especialidad, hasta hoy desconocida como tal en
nuestro pafs, que sustenta los teatros de épera de Europa y el mundo entero.
Constituye un perfil que, ademds del acompafiamiento instrumental, comprende
el trabajo de preparacién de las obras con cantantes, coro, ballet, companfa
teatral, técnicos de luces, director de escena o regidores, y, precisamente de su
fuerte vinculacién con todos los profesionales que trabajan para sacar adelante
una produccién de Spera, danza o teatro, se deriva légicamente su estrecho lazo
con el perfil del director, siendo perfecto enlace entre la interpretacién al piano
y la direccién (de ahf la exigencia de formacién en direccién y composicién
para acceder a puestos de correpeticién en muchos teatros).

Por todo ello, ademds de cohesionar indudablemente todos los elementos
que intervienen en la preparacién de una obra, el correpetidor se erige en res-
ponsable directo de la musica que se hard pocos dfas después ya con la plantilla
definitiva, pues es la orquesta y el maestro al mismo tiempo. Claro, esto exige
una preparacién completisima y muy dura, algo que se compensa con creces al
sentirse participe de la obra de arte total y saber que en la prdctica totalidad de
lo que sucede dentro y fuera del escenario va implicita una parte de si mismo,
por pequefia que sea... |Y pensar que algunos de nuestros mayores ain afirman
rotundamente que quien no es solista es un intérprete mediocre! Ahora sabemos
de qué va esto de la correpeticién y dénde acudir para especializarse en ella,
pero gy si, en vez de exiliarnos, tratamos de mejorar nuestra situacién aqui y
abrimos los ojos a alumnos y maestros para que Espafia empiece a generar
cultura sin tan acuciante y devastadora fuga de cerebros como la que vivimos
desde hace mds de una década?
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Dosier con textos de referencia sobre la disci-
plina de la correpeticion®

Dosier - Texto 1. Diagrama del drbol de familia del pianista®

N

Pianista

i

A

Acompafiante Correpetidor Profesor de Piano

S

Pianista en Grupos (misica

Pianista Concertista .
de camara, orquestas, etc.)

N N N N
N N
Vocal Vocal
N N
TN 7N
Instrumental Instrumental
NS N
TN
Coral
N
L

Figura 9. Diagrama del drbol de familia del pianista, obra de Kurt Adler. Sirva a modo de ilustra-
cién de la gran variedad de perfiles profesionales a los que puede enfocar su carrera un estudiante
de piano, de los cuales muchos han aparecido ya a lo largo del articulo y/o lo hardn en las préximas
pdginas. Diagrama original, titulado The Pianist Family Tree, incluido en el libro The Art of Accom-
panying and Coaching (véase la nota a pie de pdgina n° 56); las modificaciones sobre el original (di-
gitalizado, redibujado y traducido), llevadas a cabo por el autor del trabajo, asf como la publicacién
de la imagen en el presente articulo se atienen a la normativa vigente sobre propiedad intelectual,
reflejada en la Ley 23/2006, de 7 de julio, por la que se modifica el texto refundido de la Ley de
Propiedad Intelectual, aprobado por el Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, que entrara
en vigor al dfa siguiente de su publicacién en el Boletin Oficial del Estado Niim. 162, del sibado 8 julio
de 2006, accesible en <http://www.boe.es/boe/dias/2006/07/08/pdfs/A25561-25572.pdf>, segtin
consulta del 19 de marzo de 2016.

% La totalidad de textos incluidos en el epigrafe DOSIER, al igual que los textos recogidos a
lo largo del cuerpo del trabajo, han sido elegidos y, en su caso, traducidos a lengua espafiola por
el autor del articulo. Las citas extraidas de ellos cumplen la normativa vigente sobre propiedad
intelectual, reflejada en la Ley 23/2006, de 7 de julio, por la que se modifica el texto refundido
de la Ley de Propiedad Intelectual, aprobado por el Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de
abril, que entrara en vigor al dfa siguiente de su publicacién en el Boletin Oficial del Estado Niim.
162, del sdbado 8 julio de 2006, accesible en <http://www.boe.es/boe/dias/2006/07/08/pdfs/A25561-
25572.pdf>, segin consulta del 19 de marzo de 2016.

> ApLer, Kurt. The Art of Accompanying and Coaching. New York: Da Capo Press Inc. &
Plenum Publishing Corporation & University of Minnesota Press, 1976, p. 4.

§ 256



LA CORREPETICION: FUNDAMENTOS Y PROPUESTAS PARA UNA NUEVA ESPECIALIDAD

Dosier - Texto 2. El origen histérico de la correpeticion®

La correpeticién es muy reciente en la Historia de la Musica. Sus comienzos
pueden remontarse tan solo a la introduccién de la monodia vocal acompafa-
da y la aparicién de las primeras Gperas, aproximadamente en torno a 1600.
Entonces, por primera vez en la Historia, numerosos repartos y masas corales,
orquestas, bailarines, y todo tipo de complicados efectos técnicos (por sencillos
que fueran) habfan de ser coordinados y ensayados. El maestro al cembalo tenfa
sus manos llenas y necesitaba ayuda. ;Cémo buscaba a sus asistentes? ;Ddnde
los encontraba? Bien, al comienzo de la épera un musico tenfa que ser el
todo al mismo tiempo: compositor, arreglista, profesor de canto, profesor de
musica, director, coach. Estarfa la mayorfa de las veces al servicio de uno de
los duques de Italia o los ricos soberanos de un estado italiano o el gobierno
de una ciudad. Los Medici reunfan el mayor talento musical en sus cortes y
otros soberanos segufan el ejemplo. Estos soberanos estaban encantados de
patrocinar a cantantes talentosos —normalmente chicas jévenes, envidndolas a
los musicos de su corte por ensefianza—. La primera razén de esta educacién
musical era a menudo amorosa, pero debe también ser dicho que descubrir
y patrocinar el talento en todos los campos era uno de los mds gratificantes
caminos de publicitar a una corte y de inmortalizar su nombre. Tremendas
cantidades de dinero eran pagadas por los mecenas renacentistas para importar
famosos compositores, musicos, castrati y otros cantantes, directores técnicos,
disefiadores de escena, bailarines, coredgrafos. Es muy interesante leer en las
viejas fuentes cémo estos principes y duques, que en la mayorfa de los casos
eran talentosos compositores aficionados y musicos en s{ mismos, trataban de
asegurar el mds alto éxito artistico para su corte, su ciudad, y su estado.

Uno de los mds sublimes grupos de musicos del Renacimiento podria
ser encontrado en la corte de un miembro de la familia Gonzaga, Vincent,
Duque de Mantua —no el de «Rigolettor—. Jacopo Corsi, un culto compo-
sitor y musico en la corte, compuso algunas arias para una interpretacién de
la épera de Peri «Dafne» en 1608, habiendo sido intérprete de clavicémbalo
en su muy primera interpretacién en 1594. Un pariente cercano del Duque
de Mantua era un cardenal que cuando tenfa tiempo libre componia algu-
nas canciones en absoluto religiosas. El las envié a la corte del compositor,
Marco da Gagliano, otro florentino, para correcciones, y recibié la siguiente
respuesta, con fecha del 5 de agosto de 1608: «Estoy devolviendo la Gracia
a su mds ilustre soneto, que he reducido a una mejor métrica de acuerdo
con mi juicio. Como verd he afiadido también una nota en el bajo que, o
as{ me parece, le afiade gracia».

37 Ibid, pp. 18-20.
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En otra carta al cardenal, Marco da Gagliano dijo: «La mds ilustre sefiora
del Cardenal Montalto es una muy preciada cosa y si la Signora Vittoria no
fuera superior a ella en belleza vocal dirfa absolutamente que ella era mds sin-
gularmente dotada.» Podemos asumir que este singular talento recae en la esfera
musical y que la situacién es comparable con la reciente rivalidad Tebaldi-Callas.

Uno de los mds importantes compositores de épera del momento, el ya
mencionado Jacopo Peri, escribi6 a la Duquesa de Mantua que ¢l habia elegido
a una de las chicas que ella le habfa enviado como posible alumna y habia
iniciado su desarrollo musical: «La he visitado a menudo tomando diligente
cuidado de ella y creo que tendrd un muy buen éxito. Tiene una mds que
razonable buena voz, le gusta estudiar y posee excelente oido, que es muy
importante. Es muy segura en la lectura en todas las diferentes tonalidades y
comienza a cantar muy bien a vista, algo que, en mi opinién, ha de yacer en
una buena base. Ademds canta algunas pequefias arias con el acompafiamiento
de un instrumento de tecla y estd aprendiendo a acompafiarse a s{ misma que,
en el corto tiempo de sus estudios, puede ser considerado un milagroso éxito.»
Estas son las palabras de un orgulloso y exitoso correpetidor, probablemente el
primero as{ documentado de que se tiene constancia.

Otros compositores-arreglistas-profesores-correpetidores de comienzos del
siglo XVII fueron Giovanni del Turco, Gian Battista Strozzi, y, de hecho, casi
cualquier musico de fama. La era de la monodia comenzé en casa del Conde
de los Bardi en Florencia, se extendié a Mantua, y se movio hacia Bolonia,
Roma y Venecia. El mds grande compositor de Gpera e innovador de la era de
la monodia, Claudio Monteverdi, tras haber servido en Mantua como cantante
y violinista, llegd a ser director de corte alli y permanecié en este cargo desde
1601 hasta 1613, cuando fue llamado a Venecia como director musical de la
Catedral de San Marcos. Su influencia en la vida operistica de Venecia no
puede ser subestimada.

Venecia fue la primera ciudad en abrir un teatro de pera para el publico
general. Hasta entonces, las interpretaciones de dpera habfan tenido lugar en
teatros privados de las cortes o de nobles ricos. Las casas de dpera de Venecia
—habfa ya un buen nimero de ellas en 1650— eran altamente competitivas
y hubieron de haber sido los primeros teatros en que los managers empleaban
a correpetidores o directores asistentes. Estos correpetidores eran ya completos
musicos, mayoritariamente compositores. Uno de ellos, Marc Antonio Cesti, era
ademds un cantor de capilla. A él pertenece el honor de haber sido exportado
a la corte austrfaca, donde trabajé durante 3 afios como subdirector o, como
podrfamos llamarlo hoy, director asistente, para el Emperador Leopoldo I. En
su posicién preparé las interpretaciones de sus dperas, y no hay duda de que ¢l
también correpitid a los cantantes. Pronto las casas de dpera fueron construidas
en otras ciudades italianas —Bolonia, Florencia, Roma, y Parma. Y otros com-
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positores y directores italianos mantuvieron posiciones temporales en Austria o
Alemania —Antonio Sartorio, quien, antes de convertirse en subdirector en la
Catedral de San Marcos de Venecia, fue empleado por la corte de Hannover;
Carlo Pallavicino quien fue primer subdirector, entonces director habitual en
la Corte de Dresde; Marc Antonio Ziani, que llegd a ser director en la corte
imperial de Viena.

El centro de la épera se movié de Venecia a Ndpoles, donde permanecié
por un largo periodo de tiempo. Scarlatti y Jomelli eran los principales re-
presentantes de la Escuela Napolitana. Si Venecia habfa sido muy importante
por la popularizacién de la dpera italiana en los paises de Centroeuropa —por
consiguiente de la creacién de correpetidores de dpera en Austria y Alemania— la
influencia de la épera napolitana estaba decayendo. Las compafifas italianas de
Spera estaban tocando por toda Europa, incluso en tan lejana ciudad como la
recién fundada San Petersburgo. Las estrellas italianas de la voz estaban también
cantando por toda Europa, y algunas eran tan temperamentales como lo son
hoy en dia, requiriéndose directores y correpetidores para encontrar una forma
de controlarlas. Una famosa soprano dramdtica, Cuzzoni, conocida por ser la
mds complicada, estaba ensayando en Londres con Hindel. El le dio la sefal
para empezar a cantar pero ella no quiso entrar. Hindel esperé un momento,
entonces repitié la sefial. De nuevo nada. El se levanté calmadamente, cogié
a la Cuzzoni, y la arrastré a la ventana abierta: «Madame, o canta usted o la
lanzo los tres pisos abajo. {Vos debéis ser el diablo, pero yo, yo soy Belzebul»
La mujer prefirié cantar a un viaje al mundo inferior.

El gran reformista de las interpretaciones de épera en Parfs, Lully, era
su propio agente general, compositor, director, y un maravilloso preparador/
entrenador de cantantes y la orquesta. Fue el primer director en emplear un
bastén —una pesada vara con el que marcaba el pulso en el suelo—. Bastan-
te a menudo ¢l golpeaba a los musicos y cantantes si no interpretaban a su
gusto. Y €l dijo haber hecho pedazos un violin sobre la cabeza de uno de sus
violinistas. Todo esto, ni que decir tiene, tuvo lugar antes del momento de la
unién entre musicos.

Mozart ensayaba con sus cantantes al piano. El debi6 haber sido un maravi-
lloso preparador de su propia musica, aunque no todos los compositores tienen
la paciencia de montar sus propias obras. Mozart, sin embargo, habia delegado
en la persona del director Joseph Weigl, que asumié la direccién de «Le Nozze
di Figaro» después de las primeras cinco interpretaciones. En Praga, durante los
ensayos para la primera interpretacién de «Don Giovanniv, fue el director checo
Kucharz quien ayudd a Mozart a ensayar con la orquesta. Kucharz hizo ademds
las primeras partituras vocales para «Le Nozze di Figaro» y «Don Giovanni».

Cuando «Die Zauberflote» estaba ensaydndose en Viena, Mozart estaba
ocupado en Praga con los preparativos para una primera interpretacién de
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gala de «Titus». En su ausencia, el joven director J. B. Henneberg ensay$ con
los cantantes y la orquesta e hizo tan buen trabajo que Mozart, después de
dirigir el primer par de interpretaciones, devolvié la direccién musical de «Die
Zauberflote» de nuevo a Henneberg. Esto permitié a Mozart aparecer entre
bastidores durante la representacién y pasarlo realmente bien confundiendo a
sus cantantes. En un momento cogié el glockenspiel de entre bastidores de
las manos del director asistente, a quien correspondia supuestamente tocarlo
mientras Papageno en el escenario hacia algo para cubrir el expediente, agitando
su falso glockenspiel, y tocaba las campanillas a propdsito antes de que la sefial
musical hubiera llegado, esperando confundir a Papageno. Pero Schikaneder
Junior, el Papageno, no podia ser confundido. Rdpidamente improvisé, gol-
peando su pequefio glockenspiel y gritdndole, «jcdllatel» De este modo, ¢l y el
publico rieron los dltimos. En la base de esta pequefia historia, que fue contada
por el propio Mozart, podemos hablar de un maestro asistente encargado de
tareas entre bastidores.

Una historia similar, pero sin el sentido del humor de Schikaneder, ha sido
atribuida a Puccini. En una interpretacién de «Tosca» en el Covent Garden,
tuvo un juguetén deseo de tocar las campanas entre bastidores, una dificil labor
temida por todos los correpetidores y directores asistentes. Puccini naturalmente
lo hizo muy mal. Después de la interpretacidn, el director, Mugnone, atormenté
entre bastidores, vociferando, «;qué asno ha tocado las campanas esta noche?» El
cronista queda en silencio respecto a la reaccién de Mugnone cuando descubrié
que el mismo Puccini era el culpable.

Los correpetidores de Gpera durante el siglo XVIII y comienzos del XIX
fueron colocados en posiciones como la de Hilfskapellmeister (directores au-
xiliares), muy similar a lo que sucede en Austria y Alemania hoy, donde los
grandes directores de nuestro tiempo aprendieron su oficio como correpetidores.
Aunque no tengo pruebas directas, creo que la especializacién en correpeticién
de Spera se afianza con la tremenda reforma que Carl Maria von Weber em-
prendié en Praga en 1813. El fue el primer Operndirektor (director de épera)
en organizar suficientes ensayos a piano para sus artistas. Para este propdsito
realmente necesitaba correpetidores, que no tendrian tiempo de hacer nada mds
aparte de ensayar con los cantantes. La primera vez que se menciona el término
«correpetidor» en los anales de la Opera de Viena fue por un tal Johann Coci
(presumiblemente de Bohemia) que trabajé en la casa de la épera desde 1849
hasta 1869. El primer director de bandas entre bastidores (internas) en Viena,
Josef Kaulich, trabajé desde 1854 hasta 1885, el primer director de coro desde
1849 a 1870, el primer preparador de ballet de 1864 a 1875.

Con las complicadas producciones del Ciclo del Anillo de Wagner y otras
de sus déperas en Munich y Bayreuth, la edad dorada de los correpetidores de
6pera comenzd. El joven Anton Seidl, Hans Richter, y muchos otros tuvieron
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su primera formacién con Richard Wagner en Bayreuth. Arturo Toscanini
es la excepcién a la regla: él comenzé como un violonchelista y asumié una
interpretacién de «Aida» en Buenos Aires por una emergencia.

En el pasado, la correpeticion de Lied era realizada por los acompafantes
de grandes cantantes, que viajaban con ellos todo el afio. Atn hoy, algunos
cantantes e instrumentistas contratan a sus acompafiantes bdsicamente durante
todo el afio: Franz Rupp para Marian Anderson y Emanuel Bay para Jascha
Heifetz, por ejemplo. En cuatrocientos afios de correpeticién, el correpetidor ha
alcanzado finalmente la mayorfa de edad: ocupa una importante si no siempre
apreciada posicién detrds de las luces y entre bastidores en nuestra escena
musical. Permanece también activo en su estudio, y los mds famosos cantantes
de Spera y concierto de nuestro tiempo lo son gracias a su formacién con
concienzudos correpetidores.

Dosier - Texto 3. El acompafiante descarado. Prefacio del autor®®

La expresién cotidiana de que los buenos acompafiantes nacen, pero no se
hacen, es algo con lo que no estoy de acuerdo. Acompafar es un arte adqui-
rido. Un estudiante puede ser guiado por un largo camino en la carretera que
lleva a la capacidad. Mds alld de un cierto punto, sin embargo, cada individuo
tiene que aprender y beneficiarse por la experiencia. Esto quiere decir que un
profesor puede ensefiar a un estudiante a tocar notas de un acompafiamiento
de forma bastante bonita, pero el arte de acompafar y tocar juntos llegard al
alumno como resultado de su propia experiencia, paciencia, y perseverancia.

He dado a este pequefio libro el titulo de «El acompafiante descarado»
porque eso, de hecho, describe mi actitud. Yo no soy un acompafante a
tiempo parcial y no considero, como tanta gente ha hecho, la interpretacién
de acompafiamientos como una pasadera a cosas mds dignas. El trabajo del
acompafiante es suficientemente encomiable por s{ mismo, como he tratado
de mostrar.

«El acompafiante descarado» fue escrito, en el fondo, con la esperanza de
que esto pudiera indicar las lineas a lo largo de las cuales un potencial seguidor
del gentil arte del acompafiamiento podria trabajar; fue escrito para despertar
mds interés en —y mostrar la importancia de— el acompafiamiento, con el
fin de que ese aprecio y disfrute de la buena musica pueda ser ampliado y
enriquecido a aquellos que no estdn informados de su significado.

Pero mi fin dltimo es inducir mds a los estudiantes de piano o pianistas
aficionados a dedicarse a acompafiar en sus carreras o por su propio placer.
(Aquellos que no han tenido la experiencia de tocar juntos pueden dificilmente

> Moore, Gerald. The Unashamed Accompanist. London: Ascherberg-Hopwood & Crew Ltd.,
1943, p. vii.
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imaginar el deleite que esta rama de hacer musica brinda.) Para la mayorfa de
nosotros son —lo mejor. Feroz competicién cultivard un mds alto nivel. Esto,
en su vuelta, afectard y mejorard el trabajo del cantante y el instrumentista
que depende del acompafante siempre para tener respaldo— a menudo por
inspiracion.

Mi modestia, aunque no excesiva hasta el punto de lo insano, me impulsa
a disculparme por mi siempre demasiado frecuente uso de la primera persona
del singular, pero no podria utilizar otra férmula cuando pongo por escrito
estos pocos pensamientos que nacieron de mi propia experiencia.

Dosier - Texto 4. Compaferismo*

Por qué mds estudiantes de piano no se dedican al arte de acompanar es
una cuestiéon que me deja perplejo. Posiblemente la respuesta es que hay mds
gloria y glamour en la carrera de pianista solista. Su nombre estd impreso en
grandes letras, mientras que el nombre del acompanante es puesto al pie del
cartel —de hecho, las imprentas sienten un diabdlico placer al usar la fuente
mds pequefa de que disponen para ellos—. Unos pocos estudiantes se dedican al
acompafiamiento como una idea a posteriori, porque se han salido del borde del
camino; el avance ha sido demasiado duro para ellos en la carrera de pianistas
solistas, con que entran, de mala gana, en las categorias de aspecto extrafio de
los acompanantes. Tanta gente logra el pequefio éxito, sin embargo, que ellos
estdn obstaculizados por dos desventajas —primero, su formacién, aparte de la
técnica de interpretacidn pianistica, no les aporta las competencias fundamentales
que un pianista de grupo necesita; y en segundo lugar, sus corazones no estdn
en el oficio, porque ellos tienen un ojo constantemente clavado en el ancestral
grupo de los solistas, esperando saltar de nuevo allf a la primera oportunidad.

Sir Landon Ronald me dijo cuando yo era un hombre joven: «El mundo estd
abarrotado de brillantes pianistas solistas, pero hay pocos buenos acompafantes
apreciados en el campo.» Pensé aquella vez que los acompafiantes eran indignos;
imaginé que el acompafante era una especie de caddie que portaba el violin del
violinista. Pero el consejo de un sublime musico como Ronald no iba a caer en
saco roto, y después de algunos afios de trabajo y experiencia empecé a darme
cuenta de cudn importante e interesante podia y debfa ser la vida musical de
un acompafante. La concepcidn popular de un acompafiante satisfactorio (que
es, desde una bastante modesta individualidad de indudable sobriedad, elegante
pero no llamativa, visto pero no ofdo, un afable autémata, obedientemente
seguidor del solista y rebosante de simpatia y discrecién en cada poro) era
algo que no podia ser reconciliado con la naturaleza del trabajo que yo tenfa
que hacer. Solo en las mds raras ocasiones, pensé, podria el acompafiante estar

> Ibid, pp. 1-6.
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satisfecho con proveer un discreto murmullo en la sombra. Semejante actitud
arruinarfa las obras de compositores de primera fila. La verdad de esto estd
clara en la parte de piano de la pieza para violin «La Fuente de Aretusa» («La
fontaine d’Aréthuse») de Szymanowski, o de la cancién «El Rey de los Elfos»
(«Der Erlkonigy) de Schubert y cientos de otras obras que deberfa mencionar.

La importancia vital de los acompafiamientos en estos dificiles ejemplos es
obvia, pero no son importantes meramente por su dificultad técnica. La parte de
piano de una simple cancién de Schubert es por si sola tan importante como la
de «El Rey de los Elfos», y por su simplicidad, por su desnudez, da al pianista
que tiene cualquier pretensién de ser musical mucho mds sobre lo que pensar.

La asociacién de compafierismo entre cantante y pianista es un asunto al
50 % equitativo tanto seguramente como la relacién entre violinista y pianista
en, pongamos, la Sonata Kreutzer de Beethoven. Que el violinista pueda recibir
unos honorarios mds elevados que el pianista acompafante (a diferencia del
virtuoso del piano), que el nombre del cantante pueda aparecer amenazante para
el suyo, por ser el gran nombre que se lee en el buzdn,... No hay nada que
hacer con esto. Nosotros debemos tener almas por encima de tan mundanas
y obscenas cosas.

La primera cuestién que un violinista o una cantante pregunta cuando se le
ofrece un contrato/compromiso es «;quién es el acompafiante?». (Si tiene una
disposicién mercenaria puede pedir primero informacién sobre sus honorarios,
pero la experiencia y la habilidad del acompafante serd su segunda y mds
acuciante pregunta.) Para el solista, un buen acompafiante significa trabajo
disfrutable. Trabajo divertido significa buen trabajo. Es una pena que algunos
promotores de conciertos no atribuyan tanta importancia al acompafiante como
dan al solista. La perspectiva de que él no contribuye al éxito del concierto
mds que el encargado del guardarropa en la otra punta del auditorio es ahora
demasiado imperante. El resultado es que el promedio de honorarios por el
acompafiante joven, que tiene todavia que crearse un nombre, no es elevado.
Si los emolumentos fueran hechos un poco mds atractivos habrfa mds aliciente
para que estudiantes serios del piano tomaran una carrera de acompafiante.
Esto persiste en que el nivel generalizado de la interpretacién deberfa alcanzar
un nivel mds alto, para que los hombres «al piano» puedan hacer o deslucir
un concierto.

Ningin buen compositor escribe un acompafamiento como idea a posteriori,
porque este debe ser la base de la estructura musical completa. Cualquier pieza
de musica con un acompafiamiento pobremente escrito o pobremente interpre-
tado es un fracaso. Si quiere una muestra de un acompafiamiento aburrido y
poco imaginativo mire en cualquiera de las Danzas Espafiolas de Sarasate. Cierto,
la escritura de violin es mds agradecida, ya que Sarasate era un gran violinista.
Pero €l no sabfa casi nada sobre el piano. De hecho, los acompafiamientos de
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Sarasate parecen haber sido una idea @ posteriori: meramente suministran un
mondtono fondo. Consecuentemente, estas piezas, mientras que son «eficaces»
en el sentido barato del término, carecen de valor desde un punto de vista
musical, por la debilidad de la parte de pianoforte.

No, la oportunidad del pianista acompafiante se presentard por sf sola en
realmente buena musica y él debe ver en ella que hay una adecuada relacién
entre las dos partes, no porque él, el hombre al piano, quiera atraer excesiva
atencién hacia él, sino porque se lo debe al violinista o cantante para quien
estd tocando. Y por encima de todo se lo debe al compositor. El pianista por
s{ mismo tiene todo por ganar de este reparto de responsabilidad, y es que ello
hard su propio trabajo mds que interesante, y, en adicién, aliviard el agobio
del solista sensible. Por supuesto el solista insensible no lo percibird, mientras
todos los acompafiantes sudardn probablemente con él.

El oficio de un acompanante es uno de los mds variados en toda la musica.
Para mostrar la amplitud de su repertorio, aqui hay un sumario a grandes rasgos:
La literatura solista de violin y de cello asi como las sonatas y conciertos para
estos instrumentos; los trios de piano, etc.; el repertorio de épera y arias de
oratorio (ddos de Gpera, cuartetos, etc.) y el inmenso repertorio de canciones
(soprano, contralto, tenor, barftono y bajo) que puede estar en cualquier idio-
ma; acompafiamientos a solos para instrumentos de viento —el oboe, flauta y
clarinete—. ;He omitido algo? Posiblemente, ya que la lista es interminable.

Considere la variedad de estilos de toque y la aproximacién mental que
se necesita, por ejemplo, en la musica de Schubert por un lado y en la mu-
sica de Debussy por el otro. Los estilos de estos dos compositores son polos
opuestos, tanto como la lengua alemana lo es de la francesa, y la poesfa de
Goethe de la de Verlaine. Y nosotros, acompafiantes, debemos ser expertos en
ello e intimar con cada uno. Los solistas tienen esta ventaja sobre nosotros,
que el violinista no estd obligado a aprender la musica escrita para el cello;
las sopranos no estdn, al menos hasta ahora que yo sepa, obligadas a conocer
las canciones de bajo. De nuevo, los solistas deben especializarse. Un cantante
puede especializarse en cancién francesa, o Lied alemdn; los violinistas pueden
especializarse en Bach. Pero no los acompafantes: nosotros debemos ser todas
las cosas para todos los hombres. En sucesivos dfas se nos puede pedir que
toquemos un recital de cancién espafiola, luego las dos sonatas de clarinete
o viola de Brahms y a continuacién el ciclo de canciones «Die Winterreise»
(Viaje de Invierno) de Schubert, un recital de canciones francesas modernas
(0, deberfamos decir, canciones rusas, escandinavas o italianas) y podriamos
rematar una no excepcional semana con un violinista cuya especialidad es Bach
y Beethoven. Semejante lista de compromisos no preocuparfa a un acompafante
si €l fuera un experimentado artista, aunque no puedo negar que yo he vivido
ocasiones en que me he desplomado en el fondo de un sillén en el camerino
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con un suspiro de alivio, mientras el violinista o cellista tocaba una suite de
Bach sin acompafiamiento —fuera de mi escucha, por supuesto. A riesgo de ser
acusado de pedanterfa musical o esnobismo, declaro que estoy completamente a
favor de Bach sin acompafamiento; jde hecho yo mismo soy el mds agradable
acompafiante del mundo cuando llega algo sin acompafiamiento!

Repito mi pregunta: ;Por qué no desvian mds estudiantes de piano su aten-
cién del trabajo solo y se dedican al acompafiamiento? Estd repleto de trabajo
para todos nosotros; cuantos mds haya mds perspicaz serd la competencia, y en
consecuencia nuestro trabajo alcanzard un nivel mds elevado. Entonces, y solo
entonces, ascenderd el estatus de acompafiante, y seremos reconocidos como
artistas en nuestro propio derecho, y no como meros accesorios.

Mi consejo a cualquiera deseoso de convertirse en un acompafiante es
simple y puede seguirse fécilmente. Dile a un profesor de canto que eres
pianista y que te pones a su disposicién para tocar en clases de canto. Esto
puede ser aburrido al principio, pero aqui dards el primer paso hacia aprender
cémo acompaiiar, aprenderds los caminos de los cantantes y un poco sobre
emisién de voz; comenzards a asentar una base para el enorme repertorio que
el acompafiante hecho y derecho necesita. Después de algunos meses de esto,
el profesor te pedird que prepares a uno o dos de los alumnos por ti mismo,
(manteniéndolos en tempo, corrigiendo sus notas falsas, etc.) y mds tarde mds
gente acudird a ti para este tipo de trabajo. El resultado de todo esto es que
ti serds entonces un acompafiante profesional, pobre pero honesto. Estards fi-
nalmente a rebosar de trabajo en el estudio y en publico si te tomas tu trabajo
seriamente y consideras tu trabajo como un oficio a tiempo completo.

Es este pafs a dia de hoy hay muchas mujeres acompafiantes que tocan en
clases de profesores de musica, o que son utilizadas para propésitos de «correpe-
ticidn». Pero ellas nunca parecen llegar a ser conocidas, o emergen del estudio.
Esto es por lo que un prejuicio pasado de moda sigue persuadiendo a algunos
solistas que dicen: «Me gusta realmente tener un hombre en el piano.» A riesgo
de estropear mi propia posicién, pregunto, ;por qué ha de ser un hombre? En
estos dfas en que las mujeres pueden girar su mano ante algo que para mi es un
enfoque intolerante. Personalmente, si yo fuera un solista, no pondria ninguna
objecién a que una mujer me acompafnara —a cualquier sitio.

No me siento avergonzado de llamarme a m{ mismo acompafiante, y toda-
via para mds que pocos es una sefia que quiere decir que el propietario es de
una casta ligeramente inferior. Mi adorable tfa no es la dnica persona que me
pregunta por qué no me convierto en un pianista solista —incluso musicos me
han hecho esta misma pregunta—. Todavia alguno debe tocar acompafiamientos
y este es el oficio que yo amo. Si hombres de tiempos recientes como Nikisch,
Bruno Walter, Hamilton Harty y Landon Ronald pudieron hacerlo, entonces
esto es suficientemente bueno para mi —y para usted.
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Algunos tenistas y golfistas prefieren jugar solos al juego en equipo, pero a
mi me gusta la asociacién. Asi que deje al pianista solista tener el estremeci-
miento y la gloria de tocar una mano solitaria. Deberfa continuar, creo, para
conseguir mostrar el entusiasmo musical de la colaboracién y del placer que
viene del perfecto trabajo en equipo.

Dosier - Texto 5. Conclusién®

No perturbaré al lector con un prolijo catdlogo de los atributos que los
buenos acompafiantes han de poseer.

«Necesitamos tacto, con la horrible etiqueta que es tan a menudo atribuida
a nosotros? No necesitamos ni mds ni menos de ello que alguien en cualquier
otro camino de vida. Si es diplomdtico abstenerse de atacar a algunos de los
exasperantes solistas con quien hemos de lidiar... —entonces, supongo, somos
diplomdticos.

:Se espera de nosotros que seamos obedientes, obedecer sin cuestionar los
antojos y caprichos de quienquiera que estemos acompafando? Creo que he
hecho estallar ese concepto en este pequefio libro. Yo adn persigo con impla-
cable odio una critica a quien, en el tenue y distante pasado, me juzgd con
esta incierta cualidad.

¢Deberfamos pasar todos nuestros dias y todas nuestras noches siendo
«agradables»?

Mas yo podria seguir mucho tiempo en esa tensién. Estos epitetos son
lanzados a todos los acompafiantes de vez en cuando. Yo personalmente puedo
soportatlo si solo recibo de uno en uno y de vez en cuando, pero si fuera alguna
vez descrito como un «diplomdtico/discreto, obediente y agradable acompafiante»
deberfa sentir que este fue otro y mds educado modo de llamarme «gusano».

El pianista de grupo o el acompafiante o el hombre «al piano» para ser
valorado primeramente en su trabajo no necesita ser un superhombre. ;Cuando
lo describi como a un santo en una pdgina anterior estaba tan solo aludiendo
—a su paciencia y largo sufrimiento— a su bella naturaleza!

Necesita por supuesto ser un buen pianista, necesita imprescindiblemente
buen oido, y necesita irrenunciablemente un cerebro sensitivo musicalmente.

Extraordinariamente relevante, ademds: necesita imprescindiblemente en su
constitucién quimica, ese depdsito de todos los sentimientos humanos, origen
de poesfa, fuego y romance, esto es, un corazén.

9 Ibid, p. 77.
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Resumen

El uso de las matemdticas como medio para describir el mundo se remonta a los
albores de la humanidad. La composicién musical no ha sido ajena a esta prdctica. A
lo largo de este articulo se presentan algunas de las técnicas mds usadas en la historia
musical reciente, como es el caso de los modelos de Markov, movimiento Browniano,
técnicas combinatorias, algoritmos genéticos, autdmatas celulares, fractales, atractores y
mapas logisticos. En todos los casos se proporcionan, ademds de la explicacién tedrica,
posibles ejemplos de su uso en el proceso compositivo. Para terminar, se aborda la
creacién de una pieza original para banda sinfénica, Fractal Cosmology, que combina
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procedimientos compositivos tradicionales y técnicas como las anteriormente menciona-
das, mostrando con ello que la presentacién de un trabajo objetivo no estd en absoluto
refiida con la utilizacién de la creatividad y la voluntad del compositor en el licito
ejercicio de su albedrio.

Palabras clave: Matemdticas, musica, composicién algoritmica.

1. Introduccién

El uso de las matemdticas como medio para describir el mundo se remonta
a los albores de la humanidad. Partiendo de la enumeracién de objetos, los
seres humanos fueron incluyendo operaciones, relaciones de orden, elementos
abstractos como el nimero 0, los ndmeros negativos, los racionales, los irracio-
nales o los complejos, por citar unos hitos clave en el desarrollo de la légica
matemdtica y cientifica.

La mdsica no es en absoluto ajena a este desarrollo. Desde que la primera
persona produjo un sonido percusivo en su propio cuerpo o en una caja de
resonancia hasta el momento actual, el pensamiento matemdtico ha estado
detrds de la descripcién del fenémeno musical y de su ordenacién y sistema-
tizacién. El descubrimiento de la serie armdnica por parte de Pitdgoras (o de
los Pitagéricos) fue realmente el precursor, con milenios de antelacién, de las
teorfas de descomposicién de funciones periddicas y no periddicas de Joseph
Fourier, que tanto se han usado no solo en musica sino también en el campo
de la fisica y las telecomunicaciones. La bisqueda de temperamentos capaces
de ser usados con versatilidad fue fruto de un innumerable grupo de cientifi-
cos a lo largo de los tiempos, implicando incluso a Leonhard Euler, el mayor
matemdtico de la historia. Las teorfas contrapuntisticas nacieron también de
la ordenacién y regulacién de la intervdlica entre sonidos. El desarrollo de la
armonia es un proceso de incorporacion progresiva de mds armdnicos superiores
para generar verticalidades mds complejas y enlazarlas en el tiempo. La técnica
dodecafénica de la Segunda Escuela de Viena también es un ejemplo del uso
del nimero como fuente de relacidon y estructuracién. Y asi podriamos seguir
con muchos mds ejemplos.

Si bien todo este conocimiento es importante, conviene resaltar que, mayo-
ritariamente, se trata de conceptos que no estdn directamente relacionados con
la composicién, entendiendo «composicién» como el arte de la parametrizacién
temporal. Por s{ misma, la serie arménica de un sonido fundamental no garan-
tiza un desarrollo musical coherente y variado en el tiempo. Tampoco el uso
de la serie dodecafénica se puede considerar matemdticas en sentido estricto, ya
que no nos proporciona mecanismos controlados y modelables para organizar
temporalmente el material y desarrollarlo.
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Por ello, este estudio pretende focalizar su visidén en diversas técnicas que
nos ofrezcan un modo sélido y fundamentado de sostener una composicién en
el tiempo, garantizando unidad, variedad, buen trabajo en todos los aspectos,
y un resultado que, independientemente del estilo o estética de la obra, pueda
hacer que la musica se sostenga por sf misma y sea de una factura indiscutible.

2. Principales métodos algoritmicos en la com-
posicién musical

A lo largo de la historia podemos encontrar numerosos casos de uso de
elementos matemdticos para crear musica: la técnica pseudoaleatoria que Guido
d’Arezzo desarrolld alrededor del afio 1026 para crear melodfas a partir de un
texto (ver Nieruaus, 2009), el uso de ndmeros primos para las longitudes
de las taleas en los motetes isorritmicos de Philippe de Vitry, Guillaume de
Machaut o Guillaume Dufay a finales del siglo XIV y principios del siglo XV
(ver NierHAUs, 2009), la composicién de un minuetto y un trio atribuida a
Wolfgang Amadeus Mozart (ver Dfaz-Jerez, 2000 y Loy, 1989) a partir de
varios fragmentos que se enlazaban segtn los resultados de sucesivas tiradas de
dados, 0o mds recientemente, la técnica de serialismo dodecafénico popularizada
por la Segunda Escuela de Viena en las primeras décadas del siglo XX (ver
SMmiTH BRINDLE, 19606).

Sin embargo, es importante resaltar dos aspectos definitorios de este tipo
de planteamientos:

* Muchas de estas técnicas no estdn pensadas para el desarrollo de ideas

musicales en el tiempo, que es el sustrato en el que fluye la musica.

* Las pocas técnicas que si permiten al compositor desarrollar las ideas mu-
sicales en el tiempo han sido utilizadas como algo puramente anecdético,
incluso como un juego.

Lo que en realidad nos interesa, como compositores, es incorporar a nuestro

abanico de técnicas todas aquellas opciones que:

* Proporcionen mecanismos para generar materiales, sean del tipo que sean,
y desarrollarlos en el tiempo de una manera controlada.

* Aseguren la coherencia y la robustez de la pieza, asi como la variedad
necesaria para mantener el interés del oyente.

* Garanticen el cumplimiento de los criterios musicales, instrumentales,
fenomenoldgicos, y cualesquiera otros, de manera que ni las matemdticas
ni ningtin algoritmo sustituya al compositor como creador ni como res-
ponsable dltimo del resultado de la pieza.

Las técnicas que se presentan a continuacién cumplen con estas caracterfsti-

cas, permitiendo la aplicacién de un pensamiento matemdtico en la composicién
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musical, desarrollando ideas en el tiempo y controlando en todo momento el
resultado obtenido.

2.1. Modelos de Markov

Un modelo de Markov es un proceso estocdstico discreto dependiente del
tiempo en el que existen unos determinados eventos (conocidos) y donde la
probabilidad de que ocurra uno de ellos depende del evento inmediatamente
anterior.

La caracteristica de estos procesos es que el estado en un instante dado
depende tnicamente del estado anterior, y no del histérico previo. Por eso se
habla de los procesos de Markov como «procesos sin memoriar.

La siguiente figura ilustra el comportamiento de un modelo de Markov
con cuatro estados, donde Pij representa la probabilidad de transicién entre el
estado i y el j (siendo iy j estados cualesquiera):

P12=0.5

P13=0.3

P43=0.4

Figura 1: Diagrama de un modelo de Markov.

Los modelos de Markov pueden tener cualquier nimero de estados y
cualquier tipo de probabilidades de transicién entre ellos. Lo imprescindible,
obviamente, es que las probabilidades de transicién partiendo de un mismo
estado sumen 1.

Ademis, los modelos de Markov pueden existir con tiempos discretos o con
tiempos continuos. Si trabajamos con tiempos discretos, solo evaluaremos las
probabilidades de transicién en unos instantes dados (cada segundo, cada 10
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segundos, o cuando determinemos). Entre esos instantes, el sistema no cambiard
de estado. Por el contrario, si trabajamos con tiempos continuos, el sistema
podrd cambiar de estado en cualquier instante de acuerdo a las probabilidades
de transicién previamente definidas. La formulacién para trabajar con procesos
de Markov discretos y continuos varfa ligeramente (ver NieruHAUS, 2009), pero
el concepto es el mismo.

Los posibles usos de esta técnica pasan siempre por el uso de un ndmero
de estados u otro, siendo crucial el significado que se le otorgue a cada uno
y las probabilidades de transicién que se asignen. Algunos ejemplos para usar
modelos de Markov en la composicién musical son:

* Diferenciacién de secciones en cuanto a su instrumentacién.

¢ Eleccién de ritmos o pies métricos.

* Modelado de la densidad de una obra.

* Obtencién de secuencias melddicas.

Cabe mencionar que el compositor Iannis Xenakis usé modelos de Markov
en varias de sus obras, como es el caso de Analogiqgue A (donde los modelos
de Markov servian para crear segmentos de diferente densidad).

Como se puede apreciar, el abanico de aplicaciones es muy amplio vy,
en cada una de ellas, las posibilidades para definir un proceso de Markov
son tan abiertas que resulta imposible hablar de un resultado sonoro ligado
a esta técnica. La estética resultante no tiene relacién con la técnica usada,
siendo esta dltima susceptible de adecuarse a los criterios éticos y estéticos
del compositor.

2.2. Random Walk

El Random Walk (o en castellano, «camino aleatorio») es un tipo de pro-
ceso aleatorio que describe el recorrido que realiza una particula que va dando
sucesivos pasos pequefios y de cardcter estocdstico. Generalmente se modela
como un proceso de Markov, aunque puede tener una formulacién mds com-
pleja. Este método se denomina también «Movimiento Browniano» porque es
el que describid el bidlogo Robert Brown al observar pequefas particulas que
se encuentran en un fluido.

El fundamento del Random Walk es que una particula, en cada instante
de tiempo, podrd variar su posicién una cantidad aleatoria no muy grande.
De este modo, en cada nuevo instante de tiempo la particula se va moviendo
aleatoria pero acotadamente partiendo del estado anterior. Esto deriva en
un movimiento gradual, sin saltos bruscos aunque imposible de modelar de
manera determinista.

La siguiente figura muestra el comportamiento de ocho particulas diferentes
que comienzan en el mismo punto y que estdn sometidas a movimientos de

tipo Random Walk:
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Figura 2: Ejemplo de Random Walk.

La formulacién de este Random Walk se puede expresar de la siguiente
manera:

Siendo X(t) una trayectoria que empieza en X(0)=X, la posicién en otro
instante de tiempo viene dada por la expresién

Xt + 1) =X+ ¢ (1)

donde ¢ es una variable aleatoria que modela la ley para obtener el siguiente
paso y T es el intervalo de tiempo entre pasos sucesivos. Si se disminuye la
longitud de T a valores infinitesimales, obtenemos la formulacién del Movi-
miento Browniano. Es decir, el Movimiento Browniano es un caso extremo de
Random Walk. Ambos casos estdn relacionados con los fractales, como veremos
mds adelante, aunque hay una ligera diferencia entre ellos: el Random Walk
genera un fractal discreto, mientras que el Movimiento Browniano es un fractal
auténtico, continuo.

En el campo de la composicién, lo mds comun es usar un Random Walk
para modelar las alturas en funcién del tiempo. De esta forma, conseguiremos
un patrén horizontal con una dosis de aleatoriedad pero sin saltos bruscos.
Un ejemplo de este tipo de uso se puede encontrar en Mikka, una pieza para
violin solo de Iannis Xenakis.
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Figura 3: Fragmento de Mikka (Xenakis), compuesta usando la técnica de Random Walk.

No obstante, habria mds posibilidades de aplicacién de esta técnica. Lo fun-
damental es tener consciencia de la relacién entre Random Walk y la obtencién
de cambios aleatorios pero acotados en algin pardmetro musical.

2.3. Técnicas combinatorias

El fundamento de las técnicas combinatorias reside en tomar como punto
inicial un set definido de materiales de cualquier tipo (melédicos, arménicos,
texturales, gestuales) y establecer el discurso musical de acuerdo a las diferentes
combinaciones que surgen de ellos. El nimero de posibilidades serd diferente
seglin consideremos combinaciones de elementos con o sin repeticién, combina-
ciones donde el orden no importa o si importa, permutaciones de un niimero
menor de elementos, etc.

Tomando un set de m elementos, las técnicas combinatorias que existen son:

* Variaciones de m elementos de orden n: Consiste en tomar conjuntos
de n elementos elegidos entre los iniciales, de manera que no exista la
repeticién y que el orden si importe (es decir, el conjunto {AB} no es el
mismo que el {BA} y tampoco existe el conjunto {AA} o el {BB}).

* Variaciones con repeticién de m elementos tomados de n en n: Consiste
en tomar conjuntos de n elementos de manera que se puede repetir y el
orden si importa. Es decir, existirfa {AA}, {BB}, y en este caso no serfa
lo mismo {AB} que {BA}.

* Permutaciones de m elementos: En este caso, se toman todos los ele-
mentos y se buscan agrupaciones de esos m elementos de manera que el
orden sf importa y no se puede repetir.

* Combinaciones de m elementos de orden n: En este caso, se toman
conjuntos de n elementos de forma que no se permite repetir elementos
en un conjunto y no importa el orden (es decir, la combinacién {AB} es
la misma que {BA}, pero no existirfa la combinacién {AA}).

* Combinaciones con repeticién de m elementos de orden n: En este caso,
se toman conjuntos de n elementos, pero si se permite la repeticién y no
importa el orden (ahora si existirfa la combinacién {AA}).
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En cada caso, el nimero de conjuntos posibles a partir de los mismos m
elementos es diferente. La siguiente tabla muestra un resumen de las diferentes
técnicas combinatorias, enfatizando sus caracteristicas y presentando la férmula
para obtener el nimero de resultados:

Todos los . Orden
, Repeticién .
elementos importa
m_  m!
Variaciones No No Si V,= /P
Vanacno.nf:f con No Si St VR'= m"
repeticion
Permutaciones St No St P,=m!
m_ m! —m
Combinaciones No No No C,= NI (")
- m+n—1)/ +5—
Combinaciones No S No C R;n= Q= m+n 1)

con repeticién n!(m—1)! n

Tabla 1: Técnicas combinatorias mds usuales (conjunto de m elementos de orden n).

En el plano compositivo, el uso mds frecuente que se ha hecho de ellas ha
sido el de sistematizar la organizacién temporal de algunos pardmetros musi-
cales en funcién de las diferentes combinaciones/variaciones/permutaciones de
los mismos. Por ejemplo:

* Estructuracién de la macroforma en funcién de materiales iniciales y sus

combinaciones/variaciones/permutaciones.

* Organizacién de la instrumentacién a lo largo de la pieza

* Parametrizacién de la densidad textural a lo largo de la pieza.

Cabe mencionar que uno de los compositores que mds usé las técnicas
combinatorias en su musica fue el espafiol Francisco Guerrero. Sus obras Ars
Combinatoria o Zayin I, entre otras, hacen uso de estas herramientas combi-
natorias para lograr una ordenacién muy sistemdtica a lo largo del tiempo de
un conjunto reducido de materiales diferentes, garantizando con ello la unidad
y la variedad a lo largo de la pieza.

2 Asumimos que m>n para la elaboracién de esta tabla. Si m=n, obviamente siempre usaremos
todos los elementos en cada uno de los conjuntos de las técnicas aqui descritas.
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2.4. Algoritmos genéticos

Los algoritmos genéticos estdn inspirados en las leyes que modelan la
seleccién natural en el campo de la biologfa. El fundamento es someter una
poblacién de individuos (es decir, datos de algin tipo) a acciones aleatorias
semejantes a las que actian en la evolucidon bioldgica. Estas acciones se sue-
len denominar «operadores genéticos», y pueden ser de distintos tipos como
«mutacién», «recombinacién genética» o «reemplazo». Tras ellas, se realiza una
seleccién de los individuos obtenidos de acuerdo con algtin criterio.

Las mutaciones permiten obtener mecanismos para evitar que un deter-
minado algoritmo se vuelva predecible o termine estancado en un mdximo o
minimo local. Un ejemplo de mutacién puede ser la modificacién de un bit
de forma aleatoria, o una operacién matemdtica en un momento dado elegido
al azar. Las mutaciones generalmente estdn controladas por la llamada «proba-
bilidad de mutacién».

Los algoritmos genéticos pueden ser de muy diversos tipos, dependiendo
de la forma en la que se apliquen los operadores genéticos y de la forma en
la que se realice la seleccién de individuos adaptados. Un esquema sencillo del
funcionamiento de un algoritmo genético es el siguiente:

* Inicializacién: Generacién aleatoria de una poblacién inicial que con-
tenga los distintos cromosomas que representan todas las posibilidades
de la especie.

¢ Evaluacién: Aplicacién de un criterio determinado (conocido como
«funcién de desempefio») para saber si ya se ha llegado a la poblacién
final o no.

Seleccién: Eleccién de los cromosomas («cualidades») que serdn cruzados
en la siguiente generacién. Interesard seleccionar los cromosomas que hayan
tenido una funcién de desempefio muy buena, aunque existen multitud
de criterios de seleccién diferentes.

* Recombinacién: Es el principal operador genético y consiste en operar
sobre dos cromosomas a la vez para generar dos descendientes que com-
binen las caracteristicas de ambos. También se suele denominar como
«cruzamiento».

Mutacién: Modificacién aleatoria de parte del cédigo genético de los
individuos con el objetivo de generar cromosomas o caracteristicas que

quizds no existfan en la poblacién inicial.

* Reemplazo: Seleccién de los mejores individuos resultantes para asf formar
la siguiente generaciéon de la poblacién. Aqui se volverfa de nuevo a la
Evaluacién, repitiendo el bucle hasta que el criterio de convergencia nos
indique que ya hemos terminado.

La siguiente figura muestra una representacién de este proceso.
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Figura 4: Esquema de un algoritmo genético.

En el 4dmbito musical, los algoritmos genéticos pueden ser una opcién muy
vélida cuando se busca evolucionar un material inicial de una forma pseudoa-
leatoria. En este caso, la palabra «material» se usa con una clara intencién de
ambigiiedad, ya que puede hacer referencia a alturas, ritmos, duraciones, matices,
texturas, timbres, o cualquier otro pardémetro musical.

Es importante mencionar que las caracteristicas del algoritmo (funcién de
evaluacién, esquema de mutaciones, etc.) deben ser establecidas por el com-
positor de acuerdo a lo que busque, ya que en ningin caso deberfan ser algo
aleatorio. Por el contrario, el comportamiento del algoritmo dependerd de qué
criterios se tomen para seleccionar las poblaciones supervivientes y qué aspectos
se primen por encima de otros.

Se puede encontrar mds informacién de este tipo de algoritmos en Diaz-
JErEZ, 2000 y de BurTON Y ViADIMIROVA, 1999.

2.5. Caos y autosimilitud: fractales

Los fractales son unos de los objetos geométricos mds estudiados en las dl-
timas décadas. El término fue propuesto a mediados de los afios 70 por Benoit
Mandelbrot (ver MANDELBROT, 1975), aunque algunas de las propiedades de
estos objetos ya fueron descritas por matemdticos como Poincaré un siglo antes.

Bdsicamente, un fractal es un objeto geométrico cuya estructura bésica,
que es fragmentada o irregular, se repite a diferentes escalas. La irregularidad
de estas figuras hace que sea imposible describirlas por medio de la geometria
tradicional, de modo que ha sido necesario definir todo un aparato matemdtico
especifico para modelar y trabajar con los fractales. De hecho, atin se sigue
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trabajando en una definicién general que sirva para todos los posibles fractales
sin presentar ningtin contracjemplo que la invalide.

Ademis de la irregularidad en su geometrfa, un fractal tiene la caracteristica
de la autosimilitud, de modo que una parte de ¢l muestra la geometrfa global
aunque a diferente escala. Es precisamente esta propiedad la que mds utilidad
nos va a proporcionar en el uso artistico de los fractales.

Generalmente, los fractales se generan por algoritmos recursivos que se pue-
den extender hasta el infinito. Esto hace que, en jerga matemdtica, se diga que
las figuras fractales son continuas pero no diferenciables en ningdin punto. Por
lo tanto, cualquier representacién que hagamos de un fractal estard truncada en
una iteracién determinada del algoritmo recursivo. Este detalle es importante,
ya que un fractal es una figura con drea finita pero con perimetro infinito (si
estamos en el plano). Si trabajamos en el espacio, un fractal serd una figura
con volumen finito pero con drea infinita.

La siguiente figura muestra un ejemplo de cémo se podria formar un fractal
iterativo a partir de un segmento en el que se introduce un tridngulo equildtero
en su tercio central (fractal conocido como Curva de Koch):

VAN oY

Iteracion 1 Iteracion 2
Iteracion 3 Iteracion 4
Tteracion 5 Iteracion 6

Figura 5: Curva de Koch.

Otro ejemplo cldsico de fractal es el Tridngulo de Sierpinski, formado a
partir de un tridngulo cualquiera en el que se van inscribiendo otros tridngulos
iterativamente. La siguiente figura muestra cémo se puede construir este fractal:
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Figura 6: Tridngulo de Sierpinski.

Por tltimo, uno de los fractales mds estudiados y conocidos es el conjunto de
Mandelbrot. Se define en el plano complejo a partir de esta sucesién recursiva:

oy =Ei+ccel

El conjunto de Mandelbrot serd el conjunto de todos los valores de ¢ que
hacen que esa sucesidn sea convergente. Si representamos este conjunto en el
plano complejo, podemos ver que estd formado por todos los valores que estdn
en la zona sombreada de la siguiente figura:
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Im[c]
1

Re[c]

-1

Figura 7: Conjunto de Mandelbrot.

El campo de los fractales continda en plena ebullicidén, tanto por su funda-
mento matemdtico como por su aplicacién para modelar multitud de elementos
de nuestra vida, tanto a escala microscépica como a escala cosmoldgica. Si se
desea una mayor profundidad en sus fundamentos y aplicaciones, se puede
acudir a MANDELBROT, 1975, a FALCONER, 1990 o a TALANQUER, 2002.

El terreno artistico ha sido uno de los campos que mds ha permitido la
expansion y el conocimiento de los fractales por la mayorfa de la poblacién. La
organicidad y simetrfa de muchas de las estructuras fractales mostradas anterior-
mente hacen que asociemos estas formas con los ideales cldsicos de perfeccién,
belleza y simetrfa. Ademds, la caracteristica de autosimilitud a diferentes escalas
permite la generacién de todo un corpus artistico coherente y homogéneo a
partir de un conjunto de materiales muy reducido.

En el campo compositivo existen fundamentalmente dos paradigmas de
uso de fractales, los cuales podrfamos denominar descriptivo (o cuantitativo) y
conceptual (o cualitativo):

* Descriptivo (cuantitativo): Consiste en tratar de reproducir con sonidos
las formas que se generan mediante una expresién fractal. Es el método
mds inmediato para trasladar a musica la representacién visual de una
férmula matemdtica. El pardmetro musical mds utilizado en estos casos
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es la altura (frecuencia) del sonido, ya que su evolucién con el tiempo se
asemeja de una forma mds nitida con la imagen del fractal®.

Conceptual (cualitativo): Consiste en tomar como punto de partida el
concepto de autosimilitud para modelar, de una u otra forma, la evolucién
de un determinado material musical a lo largo del tiempo. El resultado
final no tiene por qué ser semejante, ni en alturas ni en ningin otro

pardmetro musical, a alguno de los fractales anteriormente mencionados,
sino que lo que se busca es que el concepto de autosimilitud permita que
la obra, analizada a cualquier escala (macroforma o microforma, secciones,
bloques, frases, semifrases o motivos), esté generada a partir de los mismos
elementos, garantizando con ello la unidad y organicidad de la pieza.

El paradigma conceptual (cualitativo) es el que ofrece una mayor cantidad
de recursos y de posibilidades a explotar por parte del compositor, ya que
posibilita la manipulacién de cualquier pardmetro musical de muchas maneras
posibles: no solo se puede jugar con las alturas de los sonidos, sino también con
cualquier otro aspecto musical que se desee. Las técnicas fractales permitirfan,
en todo caso, el mantenimiento de la coherencia estructural y formal que, en
caso de optar por este tipo de método, estarfamos buscando.

Es precisamente este paradigma conceptual el que ha sido utilizado por
compositores como Francisco Guerrero, uno de los pioneros en este pensamiento
matemdtico aplicado a la musica. En el Trabajo Fin de Carrera que da pie a
este articulo (ver GOMEZ, 2005) se presenta un andlisis pormenorizado de su
pieza Delta Cephei, compuesta a partir de técnicas y procedimientos fractales.

2.6. Autématas celulares

Un autémata celular es un modelo matemdtico para un sistema dindmico
que se basa en los conceptos evolutivos tomados de la biologfa. Se parte de
un numero fijo de elementos, cada uno de los cuales posee un nimero finito
de estados (valores). Cada elemento va cambiando su estado en sucesivos pasos
discretos (generaciones), y ese nuevo estado viene definido por una funcién
de transicién que depende del estado de algunos elementos de la generacién
anterior.

Tipicamente, la funcién de transicién de un elemento depende del estado
de ese elemento y sus vecinos en la generacién anterior. Ademds, el caso cldsico
de un autdémata celular unidimensional considera que los elementos de cada

* De acuerdo con lo que se ha explicado anteriormente, la imagen de una fractal realmente
no existe como tal, ya que existen infinitas iteraciones y, por tanto, podrfamos ir haciendo zoom
una y otra vez sin llegar nunca al final. Cuando aqui se habla de «epresentacién visual de un
fractal», obviamente lo que se pretende dar a entender es «representacién visual de una iteracién
particular de la expresién de un fractal».
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generacién estdn en una misma fila, mientras que las sucesivas generaciones

son filas que se van afadiendo debajo. De esta forma, cada columna representa

los estados de un mismo elemento a lo largo de las diferentes generaciones.
La siguiente figura muestra la representacién de esta reticula:

A B C D E F G H
———

1 -:::= Elementos de una misma

generacion

k2

)

Diferentes generaciones
para un mismo elemento

Figura 8: Representacién de los elementos y generaciones de un autémata celular.

El caso mds sencillo de este tipo de autématas celulares unidimensionales es
aquel en el que cada célula puede tener solo dos estados diferentes: «0» o «1»
(0 como se suele decir en la jerga especifica, «<muerto» o «vivo»). Si se fuerza
a que el estado de un elemento dependa tnicamente del estado anterior que
tiene ¢l mismo y sus dos adyacentes, una posible funcién de transicién podria
ser la representada en la siguiente tabla:

Valor del elemento a evaluar y

000 001 010 011 100 101 110 111
de sus dos adyacentes

Valor del elemento en la
préxima generacién

Tabla 2: Ejemplo de funcién de transicién para un autémata celular unidimensional.
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Esta funcién se podria describir como: E/ valor de la célula en una generacion
serd o («muertor) si, en la generacidn anterior, esa célula y las adyacentes tienen
el mismo estado (sea 0 o sea 1). En cualquier otro caso, el valor de la célula en
una generacion serd I.

Es importante observar las formas que se obtienen cuando se desarrolla un
autémata celular durante varias generaciones, ya que el patrén de células vivas
y muertas variard dependiendo de la regla que escojamos para definir el auté-
mata. Al tomar de nuevo el autémata celular definido en el ejemplo anterior,
el patrén que se forma es el mostrado la figura siguiente:

20 generaciones

100 generaciones

Figura 9: Patrén formado por un autémata celular especifico a lo largo de las generaciones.

Es sorprendente ver cémo, a partir de un autémata celular, hemos conse-
guido un patrén fractal totalmente similar al tridngulo de Sierpinski, presentado
en la seccién dedicada a los fractales.

Cabe mencionar que los autématas celulares pueden extenderse al nimero
de dimensiones que se desee, teniendo en cuenta que, a la hora de evaluar el
estado de las células vecinas, habrd que hacer la correspondiente extensién para
el resto de dimensiones. Si se desea mds informacién acerca de los autématas
celulares, se puede consultar NieruHAUS, 2009.

§288



MATEMATICAS Y MUSICA: HACIA EL CONTROL DE LA EVOLUCION...

Los usos de los autématas celulares en la composicién musical pueden ser
muy diversos, aunque dada la naturaleza de esta técnica, serdn mds Utiles para
modelar pardmetros discretos, es decir, elementos musicales que cambien en
instantes preestablecidos, ya sean equiespaciados o no. Algunos ejemplos son:

* Modelado de alturas de acuerdo a sucesivas generaciones de un autémata

celular. Xenakis hace uso de esta forma de proceder en el pasaje inicial de
su obra orquestal Horos. La regla usada por ¢l es la siguiente:

0 0 0 0 1 1 1 1
0-->0; 0-—>1, 1-->0; 1-->1, 0-~1, 0-->U; 1—-1, 10
0 1 0 1 0 1 0 1

Figura 10: Regla que Xenakis establece para el autémata celular de Horos.

La implementacién que hizo Xenakis es la siguiente:
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Figura 11: Fragmento de Horos (Xenakis) en el que se usa un autémata celular.
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* Modelado de estructuras polirritmicas dindmicas en el tiempo: En este
caso, cada elemento del autémata no es una altura, sino una cierta regla
para la generacién de ritmo situada en una cierta parte del compds. Es de-
cir, cada celda podria ser un pie ritmico, una modificacién de un valor de
referencia, una modificacién del valor que soné inmediatamente antes, etc.
Modelado de texturas: Cada una de las celdas se podria relacionar con
un tipo de textura diferente, tanto en instrumentos aislados como en

combinaciones determinadas o incluso secciones en bloque. En funcién
de la regla que se decida, en cada generacién irdn variando las texturas
que entrardn en juego.

2.7. Atractores: atractor de Lorenz

Un atractor es un subconjunto del espacio hacia el cual tiende a evolucionar
un sistema dindmico para una gran variedad de condiciones iniciales. Como
los sistemas dindmicos se definen generalmente por un sistema de ecuaciones
diferenciales, el atractor se definird también de la misma forma*.

Un tipo importante de atractores son los llamados «atractores extrafios»,
los cuales se definen por tener un comportamiento cadtico’ o pseudocadtico,
con una extremada dependencia de las condiciones iniciales. Esto hace que
dos puntos arbitrariamente cercanos exhiban un comportamiento que, tras una
serie de iteraciones o tras un lapso de tiempo, derive en puntos muy alejados
entre si. Muchos de estos atractores, de hecho, presentan una estructura fractal.

Uno de los atractores extrafios mds estudiados es el atractor de Lorenz,
denominado as{ en honor al matemdtico que primero lo estudié. El sistema
de ecuaciones que lo describe es el siguiente:

dx
f
dy
df
dz

dt

oy —x),
=z(p—z) -,

= ry — Bz
Figura 12: Sistema de ecuaciones diferenciales que describe el atractor de Lorenz.

* La definicién matemdtica es bastante mds compleja, pero se asume que no es esencial conocer
esos detalles para poder entender este concepto y, sobre todo, para aplicarlo a la composicién.

> El término «caos» en matemdticas siempre se refiere a un concepto que se puede modelar. No
se trata de un comportamiento descontrolado, ni siquiera aleatorio (las variables aleatorias también
se modelan y se pueden estudiar), sino a un sistema con una dindmica tal que una pequefia
variacién en sus condiciones iniciales genera unos resultados totalmente diferentes de los anteriores.
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Donde x, y, z son las coordenadas de un punto, t representa el tiempo, y
los pardmetros p, 6 y B toman valores positivos y son los responsables de que la
solucién tome una forma u otra. Un ejemplo de la trayectoria que describirfan
un par de puntos muy cercanos lo tenemos en la siguiente figura:

— e
ao.. — >

“E

__2[:, 45 -0 & o

Figura 13: Trayectoria en el espacio descrita por el atractor de Lorenz.

En este ejemplo, los valores de los pardmetros son:

p° = 28
o=10
B=8/3

Como se puede apreciar, la forma de este atractor en el espacio tridimen-
sional recuerda a las alas de una mariposa. La caracteristica de este atractor
es que dos puntos que comiencen muy juntos, al cabo de poco tiempo se
encontrardn en trayectorias situadas cada una en un «ala» de la mariposa. La
cercanfa inicial no se traduce en una previsibilidad, y por lo tanto se obtiene
un comportamiento muy dificil de prever. Para obtener informacién mds de-
tallada acerca de los atractores en general y el atractor de Lorenz en particular,
se puede acudir a Lorenz, 1963 y Smrrs, 2011

¢ El sistema es cadtico para este valor de p, pero muestra 6rbitas periddicas para otros valores.
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En el campo musical, la aplicacién mds frecuente de los atractores es la
modelizacién de pardmetros para que, partiendo de una célula que varfe lige-
ramente, evolucione de manera muy diferente a lo largo del tiempo. El pard-
metro a modelar puede ser la altura, el ritmo, la textura, el timbre, o cualquier
combinacién que nos interese.

Como se ha explicado anteriormente, el atractor de Lorenz se modela por
medio de un sistema de ecuaciones en el espacio tridimensional. Para la tras-
lacién de esta expresién al plano musical hay diversas posibilidades, como usar
una de las coordenadas para modelar el pardmetro que queramos manejar, usar
el médulo del vector de posicién (/42 4 42 1 z2) para modelar este parimetro,
asignar cada coordenada a un instrumento o parte independiente, etc.

En ocasiones, los compositores que han usado estas técnicas para modelar
la evolucién de las alturas han optado por limitar el rango de las mismas, de-
jdndolo en una octava, dos octavas, o lo que han considerado necesario. Esto
puede ser muy interesante para evitar que el instrumento asignado a esa linea
alcance registros extremos o incluso los sobrepase.

2.8. Mapa logistico

El mapa logistico es una funcién recursiva que se estudié a fondo a mediados
de la década de los 70 por el fisico Mitchel Feigenbaum. Inicialmente se pre-
tendfa obtener un modelo sencillo para la dindmica de poblaciones, por lo que
se buscé que solo tuviese un pardmetro y que fuera recursivo (es decir, que el
valor de la funcién en una iteracién dependa del valor en la iteracién anterior).

La expresién que se propuso fue la siguiente:

X, =m,(1-x,)
Figura 14: Expresién que describe el mapa logfstico.

donde:

x,: Nimero entre 0 y 1 que representa la fraccién de individuos en un
terrotorio en el instante n

7: Numero positivo que representa la relacién o tasa combinada entre
natalidad y mortalidad

Bdsicamente, se buscé que la expresién modelase, por un lado, el crecimiento
de tipo exponencial de la poblacién y, por otro el aumento de la mortalidad
a medida que la poblacién crece.

Sin embargo, cuando se comenzé a estudiar dicha funcién se encontré que
el comportamiento, en lugar de mostrar una tendencia clara, variaba mucho
en funcién del valor que tuviese el pardmetro r. La siguiente figura muestra
los valores x entre los que oscila la expresidn anterior (representados en el eje
de ordenadas) frente al valor asignado al pardmetro r (en el eje de abscisas).
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24 2.6 2.8 3.0 32 34 3.6
r

Figura 15: Diagrama de bifurcaciones del mapa logistico en funcién del valor de «r».

Esta imagen tal vez nos resulte familiar. Si la giramos 90° en el sentido de
las agujas del reloj podemos ver el gran parecido que tiene el mapa logistico
con algunos autématas celulares y con el tridngulo de Sierpinski. Nuevamente
nos aparece una estructura fractal o pseudofractal, a pesar de haber tomado
una ruta muy diferente a las anteriores.

Para usar el mapa logistico en el proceso de composicién musical, las
decisiones que hay que tomar pasan por la asignacién del pardmetro «m» y
de la variable «x» a los eventos musicales que nos interesen. El objetivo, por
tanto, serfa que la evolucién de los valores de «x» venga controlada por las
variaciones de «».

De nuevo, no hay una tnica aplicacién de este método. El abanico de
posibilidades es enorme, tanto en el pardmetro musical a modelar («x»), como
en la variable de control para esta modelizacién («r»). Algunos ejemplos podrfan
ser los siguientes:

* Modelizacidén de alturas en funcién del tiempo: Si establecemos que la
variable «x» haga referencia a las alturas de los sonidos y la variable «»
sea el tiempo, el resultado serd que empezaremos con una sola linea de
sonido que, en un determinado punto, se bifurcard en dos lineas diferentes,
y asi sucesivamente.

* Modelizacién de ritmos en funcién del tiempo: Un método andlogo
al anterior consistirfa en establecer «r» como la variable temporal y «x»
como una variable relacionada con el ritmo o con la cantidad de notas
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por unidad de tiempo que tendrfamos. De esta forma, conforme avance
el tiempo, el patrén ritmico creado ird evolucionando hacia una mayor
complejidad, salvo los momentos en los que aparecen esos huecos ante-
riormente mencionados en el mapa logistico.

Modelizacién de la evolucién timbrica a lo largo del tiempo: De
nuevo, el pardmetro «r» serd nuestra variable temporal, pero ahora la
variable «x» podemos relacionarla con eventos timbricos diferentes. Una
opcién podria ser la de hacer equivaler cada una de las bifurcaciones que
van surgiendo con un tipo de timbre diferente. Cuando mencionamos
«timbres diferentes» podemos referirnos a instrumentos diferentes o a
medios de produccién sonora diferentes dentro de un mismo instru-
mento o familia.

3. Uso de las matemdticas en Fractal Cosmology,

para Banda Sinfénica

Una vez que se ha presentado un amplio abanico de técnicas matemdticas,

aportando no solo sus fundamentos tedricos sino también ejemplos de su uso,

es importante proceder a la puesta en prictica de algunos de estos conceptos
en una pieza compuesta con esas bases (GOMEz, 2005).
Para ello, hemos escrito una obra para Banda Sinfénica llamad Fractal Cos-

mology en la que su arquitectura, sus materiales y la evolucién de los mismos

ha sido parcialmente disefiada mediante métodos similares a los anteriormente

descritos.

Esta obra parte de una mirada a tres fendmenos diferentes del cosmos a

distintas escalas:

La velocidad de expansién del universo a lo largo de su historia, la cual
se acelera o se decelera dependiendo de factores tales como la presencia
de materia oscura.

La velocidad de rotacién de las estrellas de una galaxia en funcién de
su distancia al centro (también llamada Curva de rotacién galdctica).
Este fenémeno presenta diferencias muy grandes respecto a lo que
serfa esperable medir de acuerdo a las Leyes de Kepler. De nuevo, la
presencia de materia oscura parece ser la clave para estas diferencias en
las velocidades.

Los fenémenos atmosféricos a escala planetaria que vienen descritos por
ecuaciones pseudocadticas como el atractor de Lorenz.

Continuando con la filosoffa general de este trabajo, las técnicas mate-
mdticas presentes en esta pieza no se han utilizado en exclusividad, sino en
combinacién con otros recursos compositivos de indole mds tradicional. La
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intencién es demostrar en la prictica que la conjuncién de métodos como los
explicados en capitulos anteriores, asf como herramientas puramente musicales
para el control y evolucién de los ritmos, para la diversidad de combinaciones
timbricas, para la seleccién de alturas y para la temporizacién de las tensiones,
por poner algunos ejemplos, genera un resultado que no difiere del obtenido
por otros medios. No obstante, en aras de evitar explicaciones innecesarias
que se salgan del tema de este trabajo, se centrard este andlisis en las técnicas
matemdticas que se han utilizado para la composicién de la obra.

3.1. Macroestructura de la pieza

Como se ha mencionado anteriormente, hay tres magnitudes fisicas que
sirven como punto de partida para Fractal Cosmology: la velocidad de expansién
del universo en funcién del tiempo, la velocidad de rotacién de las estrellas
dentro de una galaxia en funcién de su distancia al centro de la misma, y los
fenémenos atmosféricos de tipo pseudocadtico ocurrente a escala planetaria.

Las siguientes figuras muestran cada uno de estos tres conceptos:

Dark Energy
Accelerated Expansion
Afterglow Light
Pattern  Dark Ages Development of
380,000 yrs. Galaxies, Planets, etc.

Inflation

Quantum
Fluctuations

1st Stars
about 400 million yrs.

Big Bang Expansion

13.7 billion years

Figura 16: Esquema de la velocidad de expansién del universo (Fuente: NASA/WMAP).
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Observed vs. Predicted Keplerian
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Figura 17: Curva de rotacién galdctica (Fuente: Ohio State University).

Figura 18: Atractor de Lorenz que modela los efectos atmosféricos locales.

La primera decisién precompositiva ha sido el establecimiento de la forma
en que estas tres magnitudes se van a conjugar dentro de una misma obra. Las
opciones planteadas inicialmente fueron:

* Usar las diferentes escalas temporales de estos tres modelos para definir los

aspectos estructurales que se correspondan proporcionalmente con ellas.
De esta forma, la velocidad de expansién del universo podria representar
la macroestructura de la pieza, las curvas de rotacién galdcticas podrfan
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ser la base de la mesoestructura (secciones), y los fenémenos cadticos
de tipo atractor podrfan describir la microestructura (gestos o frases de
reducida longitud temporal). Esta idea parecfa muy prometedora inicial-
mente, pero fue descartada debido a que el modelo correspondiente a la
macroestructura (velocidad de expansién del universo) tiene una forma tal
que nos forzarfa a mantener constantes las ideas musicales o su evolucién
durante gran parte de la pieza.

* Modelar las transiciones entre diferentes modelos segtin un proceso de
Markov. También es una opcién interesante, pero a priori se pensé que la
diferencia de caracteres y de temporizaciones de estos tres elementos podria
derivar en una falta de coherencia de la obra en su conjunto. Se prefirié
anteponer un criterio musical considerado muy relevante a un criterio
matemdtico que, por s mismo, no afiade ni resta valor al resultado final.

e Partir del modelo observable a una escala espacio-temporal mayor (ex-
pansién del universo) para ir haciendo zoom cada vez mds hasta llegar a
los fenémenos que se producen a escalas menores (efectos atmosféricos)

Esta tltima opcidén fue la elegida. La estructura generada no es compleja,

ya que tiene tres secciones principales, y permite ir incrementando la tensién
y el desarrollo de los acontecimientos musicales desde el inicio hasta el fin.
Ademds, presenta la dificultad afadida de no tener el asidero de las repeticiones/
reexposiciones/variaciones de material como herramienta que ayude a generar
un objeto musical variado y coherente, debiendo conseguir estas cualidades por
medio de otras técnicas también de indole fisico-matemdtica.

De esta forma, los tres grandes bloques de la pieza son los siguientes:

* Bloque 1 (inicio — compds 73): Estd modelado mediante la velocidad
de expansién del universo a lo largo del tiempo.

* Bloque 2 (compds 74 — compds 96): Estd definido por la velocidad
de rotacién de las estrellas de una galaxia en funcién de su distancia al
centro (Curva de rotacidn galdctica).

* Bloque 3 (compds 97 — compds 127): Transicién al dltimo modelo
realizada con técnicas matemdticas adicionales. Busca concentrar la tensién
acumulada, dotar a la musica de un respiro, y aumentar la tensién para
introducir el dltimo bloque.

* Bloque 4 (compds 128 — final): Estd descrito en funcién de los fend-
menos atmosféricos a escala planetaria.

3.2. Técnicas matemdticas usadas durante el desarrollo de la pieza

Tras tener determinada la macroestructura y los modelos fisico-matemdticos
que nos sirven para modelar los principales bloques de la pieza, veamos las
principales técnicas usadas para establecer la evolucién del material y la variacién
de las tensiones durante todo el discurso.
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3.2.1. Estructura fractal

Si se observa la evolucién del modelo elegido para el primer bloque de la
pieza (es decir, la velocidad de expansién del universo a lo largo del tiempo)
se puede apreciar que dicha magnitud presenta un crecimiento altisimo en los
instantes iniciales, e inmediatamente después su valor permanece casi constante
durante un largo periodo. Esto se ha representado en la obra con el gran cluster
inicial, abarcando todo el registro de la banda, y al cual se llega con una serie
de glissandi en todas las voces que parten de la misma altura de referencia (mi,
en el indice actstico cientifico, que es la nota situada en la mitad del registro
entre el instrumento mds agudo de la banda y el mids grave).

Tedricamente, la musica deberfa quedarse en un estado de inmovilidad a
partir de ahi. Sin embargo, en aras de buscar un mayor interés para el oyente, se
ha decidido hacer un desarrollo de tipo fractal con las alturas. La idea es partir
de las alturas limite tanto en el registro agudo como en el grave, y a partir de
ahf desarrollar un autémata celular del tipo de los explicados anteriormente.

En la figura siguiente se puede observar el trabajo realizado para desarrollar esta
estructura. El eje vertical representa las alturas, siendo cada cuadricula equivalente
a un semitono. El eje horizontal representa los tiempos, aunque en este caso este
pardmetro se ha tratado con cierta libertad, de forma que los instrumentos de la
textura aguda se mueven con una figuracién diferente de los instrumentos de la
textura grave. Los puntos que si se han respetado han sido los momentos en los
que se llega a un cluster por semitonos (estdn cada cuatro cuadriculas).

i b-l.“f*.r-

Figura 19: Desarrollo mediante una estructura fractal (autémata celular).
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La implementacién en la partitura de este autémata celular se puede apreciar
en la siguiente figura (compds 16 y siguientes). El orden de los instrumentos
en esta imagen se ha variado con respecto a la escritura tradicional para que
se identifique con mayor claridad la estructura fractal:
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Figura 20: Compases 16-21 de Fractal Cosmology .

La instrumentacién se ha realizado buscando similitudes timbricas en aquellas
partes que «nacen» de un mismo punto. No obstante, se puede apreciar que
conforme se avanza en la estructura fractal, el ndmero de partes necesaria se
va multiplicando por dos. Si a eso le sumamos la peculiaridad timbrica y de
registro de la banda sinfénica (una agrupacién en la que no todas las zonas del
registro estdn igualmente representadas), nos encontramos con que hubo que
desarrollar un intenso trabajo en la parte final de esta estructura.

El resultado sonoro de este bloque es el sostenimiento de los registros
extremos durante todo el tiempo, mientras que la aparicién progresiva de los
instrumentos que poco a poco completan la paleta de alturas hacia la zona
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media logra que la tensién se incremente de manera continua. Eso era preci-
samente lo que buscdbamos.

3.2.2. Curva de rotacién galdctica

El segundo de los modelos matemdticos que sirven de punto de partida
de la pieza es la denominada Curva de rotacién galdctica. Como se adelan-
té anteriormente, las observaciones realizadas acerca de las estrellas de una
misma galaxia muestran que la velocidad de estas estrellas no responde a las
leyes de Kepler. Estas leyes establecen que, a mayor distancia del centro de
la 6rbita, los cuerpos celestes se mueven a menor velocidad. Sin embargo, las
observaciones realizadas muestran que las velocidades de las estrellas de una
misma galaxia no decrecen al aumentar la distancia, sino que se mantienen
prdcticamente constantes. La Figura 17 muestra una representacién de la
velocidad esperable de las estrellas (en linea continua) y de su velocidad real
(en linea punteada).

Para trasladar esta idea a la composicidén es necesario hablar de distancias
y de velocidades y relacionarlos de alguna forma con el modelo fisico elegido.
En este caso, lo que se ha hecho es lo siguiente:

* Distancia: La referencia en nuestro caso es una nota elegida como «cen-

tron.

* Velocidad: En este caso, a ambos lados de esa nota central aparecen
varias lineas instrumentales que se van acercando a dicho centro con
velocidades variables.

Ademis, se ha optado por usar diferenciacién timbrica a ambos lados del

centro, de modo que se pueda apreciar mejor la textura creada.

Las siguientes figuras muestran dos ejemplos de aplicacién de las curvas
de rotacién galdctica. Se puede apreciar los diferentes dmbitos de movimiento
de cada parte instrumental que se va acercando a la nota central, asi como la
diferente instrumentacién a ambos lados de dicho centro:

Tras diferentes configuraciones de estas curvas, la tensién musical crece y
casi todos los instrumentos de la banda participan en este entramado (compases
80 — 85 de la obra). El incremento de complejidad en esta textura se consigue
haciendo que cada una de estas lineas que se mueven en direccién al centro esté
formada por diferentes instrumentos. Ademds, el ritmo y los ataques de cada
una de las notas han sido tratados para evitar coincidencias. Se ha incluido una
base en los graves con ritmo constante para facilitar la interpretacién y afadir
una referencia que sirva de sustento o de guia.

Por motivos de dimensién de la imagen, este ejemplo no se puede mostrar
aqui, aunque se puede encontrar en el Trabajo Fin de Carrera que da pie a
este articulo (GOMEz, 2005, pdgina 108).
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Figura 22: Ejemplo de aplicacién de las curvas de rotacién galdctica (compases 76-77).
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3.2.3. Modelado de duraciones segtin la seccién durea

El uso de la seccién durea es algo muy conocido y usado en la composicién
musical. Tradicionalmente, la seccidén durea se usa mediante los términos de la
sucesién de Fibonacci, la cual tiene la proporcién de que los cocientes entre
elementos adyacentes tienden al ndmero «phi», que toma aproximadamente el
valor de 1.618034.

En este caso, se ha tomado esta técnica para controlar las duraciones de
distintos eventos sonoros. Asi es relativamente sencillo generar progresiones en
las que el ndmero de ataques va incrementdndose de forma gradual, o viceversa.

La ventaja de usar los elementos de esta sucesién es que el compositor
puede evitar escribir ritmos o duraciones que, de manera instintiva, seguirfan
patrones mds regulares y por tanto mds predecibles para el oyente. Asi, el uso
de valores menos asociados con el fraseo tradicional produce un efecto de
imprevisibilidad muy interesante y, ademds, generado de una forma sencilla y
ficilmente exportable a otras situaciones o a otros materiales.

En la siguiente figura se muestra un ejemplo del uso de la seccién durea
para controlar las entradas sucesivas de diferentes instrumentos sobre una misma
altura’. El fragmento elegido comprende desde el compds 100 al 105 de la par-
titura y, como se puede apreciar, las duraciones entre un ataque y el siguiente
se han dispuesto en sentido decreciente. De esta manera, los acontecimientos
sonoros se van precipitando y la tensién aumenta. Este efecto se potencia con
el ligero crescendo. Con el objetivo de que se aprecie mejor el uso de la seccién
4urea, las partes instrumentales se han dispuesto en el orden de aparicién, y no
en el orden tradicional en el que se han escrito en la partitura.

Un detalle importante es la instrumentacién desarrollada para este momento.
Como se aprecia, la altura elegida es la que estd situada en mitad del registro

de la banda (es decir, la misma nota —mi, en el indice acustico cientifico—

4
con la que empezd la pieza, tal y como se ha comentado anteriormente). Sin
embargo, se ha decidido empezar con los registros extremos para potenciar mds
el efecto del unfsono y de la melodfa de timbres. As{, primero entra la flauta
y a continuacién aparece una tuba. El efecto generado es muy interesante, ya
que la diferenciacién de timbres y tesituras entre ambos instrumentos hace que
la mezcla sea muy diferente a cualquier otro unisono, llegando incluso a no
percibirse como tal.

Ademds de este unfsono inicial, es importante resaltar el uso de fagort,
saxo barftono y bombardino, ambos en su registro agudo. De nuevo lo que

7 Este recurso se ha usado en muchas ocasiones a lo largo de toda la pieza, por lo que se
entiende que un listado exhaustivo de ellas no aporta el valor afiadido necesario para el presente
articulo. No obstante, se remite al lector a la partitura que forma parte de GomEz, 2005 para
cualquier consulta adicional (Apéndice A, pdgina 121).
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Figura 23: Ejemplo de uso de la seccién durea (compases 100-105 de Fractal Cosmology).

se busca es ampliar el horizonte timbrico del repertorio tradicional de banda
mediante combinaciones no muy usadas que incluyan registros extremos de
los instrumentos.

Cabe mencionar que el clarinete bajo y el contrafagot no se han utilizado
en este momento porque en otras situaciones parecidas de la obra han tenido
una presencia muy destacada. Por lo tanto, se ha creido conveniente no volver a
usar estos instrumentos para asi tratar de llegar a otras combinaciones timbricas
que produzcan interés en el oyente.

4. Posibles lineas de investigacién

A la vista de la multitud de técnicas y conceptos fisico-matemdticos suscep-
tibles de ser usados en el campo de la composicién musical, es complejo hacer
una lista exhaustiva de todas las lineas de investigacién posibles.

No obstante, algunas de las opciones que permitirfan continuar con las
ideas mencionadas a lo largo de este articulo son:

* Generacién y desarrollo ritmico: El aspecto ritmico es uno de los mds
complejos de sistematizar, porque los resultados frecuentemente se escoran a
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alguno de los dos extremos, es decir, ritmos muy sencillos y repetitivos, o
ritmos extremadamente complejos que cuesta mucho esfuerzo transcribir a la
notacién convencional.

Algunos autores, como David Temperley (ver TEMPERLEY, 2007), han
realizado un estudio pormenorizado del aspecto ritmico en la musica y han
propuesto diferentes alternativas para definir su evolucién de acuerdo a métodos
matemdticos, pero hasta la fecha y tomando como punto de partida el trabajo
de otros compositores y su desarrollo algoritmico, se puede inferir que este
campo ofrece un recorrido interesante de cara a la investigacién y a la creacién.

Por lo tanto, una linea de investigacién futura puede ser el desarrollo de
algoritmos que modelen la evolucién ritmica de un material inicial pudiendo
obtener varios niveles de complejidad en el resultado final.

* Desarrollo de plataformas software para la composicién: Como se ha
explicado en capftulos anteriores, el uso de técnicas matemdticas requiere habitual-
mente una gran carga de trabajo en forma de operaciones aritméticas, cdlculos,
operaciones, etc. Por ello, el uso de los ordenadores es una gran ayuda para aliviar
al compositor y realizar este trabajo en muy poco tiempo.

Actualmente hay compositores que estén desarrollando sus propios paquetes
de software para la composicién algoritmica, como hizo Francisco Guerrero
Marin hace afios o como estdn haciendo Luis Robles con Designing Music® o
Gustavo Diaz-Jerez con FractMus’. La ventaja que ofrece este tipo de soluciones
es permitir que el compositor defina qué quiere y cédmo lo quiere. Ademds,
algunos de estos programas permiten trabajar no solo con informacién musical,
sino también con informacién grdfica o descriptiva.

Sin embargo, debido a que casi la totalidad de compositores que trabajan
con métodos matemdticos termina disefiando su propio entorno creativo, la
realidad es que existen programas que realizan operaciones bastante similares
pero que parten de filosoffas de disefio muy diferentes, en funcién de lo que
cada compositor use normalmente.

Planteamos como posible linea de investigacién el desarrollo de una platafor-
ma que permita un uso sencillo pero flexible de diversas técnicas algoritmicas,
de modo que se pueda trabajar con varios paradigmas compositivos y obtener
resultados que puedan resultar mds ricos para el compositor.

* Desarrollo de software capaz de generar materiales y componer por si
mismo: Generalmente, los programas que hacen uso de técnicas y algoritmos
matemdticos necesitan una informacién inicial proporcionada por el composi-
tor: duracién del motivo, idea o pieza; algoritmo a utilizar; figuracién minima;
instrumentos para los que se va a componer; etc.

8 heep://www.designingmusic.org/index_s.htm (fecha de dltima consulta: 28/02/2016).
? http://www.gustavodiazjerez.com/?cat=14 (fecha de dltima consulta: 28/02/2016).
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Sin embargo, desde afios se estd trabajando en programas que sean capaces
incluso de generar toda la informacién inicial que anteriormente venfa esta-
blecida por el compositor. Este tipo de computacién estd siendo desarrollada
por Gustavo Diaz-Jerez y otros investigadores, y un primer prototipo ha sido
testeado (IAMUS!"). Este software es, en realidad, un gran algoritmo genético
que parte de la codificacién de una baterfa de reglas capaces de definir de
forma clara (en lenguaje mdquina) qué es un motivo, qué posibilidades hay
para hacerlo evolucionar, qué caracteristicas tiene cada uno de los instrumentos
disponibles, cémo es la idiomaticidad de cada uno de ellos, qué criterios puede
tomar el algoritmo para evaluar la calidad de una célula, motivo, frase, bloque,
seccién o composicidon entera, etc.

Con toda esa informacién en su memoria, el software IAMUS es capaz de
generar una composicién de una duracién total y para una plantilla establecidas
previamente por el compositor. El software es el encargado de crear los motivos
o gestos iniciales, desarrollar varias evoluciones en paralelo, descartar las que
proporciona las partituras finales de la obra escritas de forma que cualquier
musico pueda leerlas.

Aparte de la dificultad de codificacién de toda la informacién musical de
manera que sea comprensible por un ordenador, la evolucién natural de este
software es conseguir codificar no solo reglas de desarrollo o de evaluacién de
la calidad de una pieza, sino también estilos compositivos. Incluso se podria
pensar no solo en codificar el estilo Barroco, Cldsico, Romdntico o Impresio-
nista, por poner unos ejemplos, sino también el estilo propio de Bach, el de
Schoenberg o el de Stravinsky, por citar algunos compositores.

Y atin se podria seguir evolucionando: ;Por qué no crear una baterfa de
estilos innovadores de acuerdo con las ingentes posibilidades de combinaciones
de tratamiento de los distintos pardmetros musicales? Estarfamos creando com-
positores nuevos con caracteristicas controladas de principio a fin.

5. Conclusiones

A partir de los conceptos e ideas que se mencionan a lo largo del presente
articulo, las conclusiones que se desprenden son las siguientes:

5.1. El uso de las técnicas matemadticas en la composicién musical no difiere
de la préctica con cualquier otro sistema

El uso de las matemdticas no redunda en la obtencién de una musica inex-
presiva o falta de creatividad. Por el contrario, el compositor sigue tomando

1 htep://www.melomicsrecords.com/index.php?page=iamus-2 (fecha de dltima consulta:

28/02/2016).
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decisiones pre-compositivas de muy diversos tipos, bien sea en el aspecto formal,
en el textural, en el ritmico o en cualquier otro. Incluso un mismo recurso
tiene tantas formas distintas de aplicacién que resulta verdaderamente complejo
reducir su aplicacién a un tipo de sonoridad, textura o patrén.

Ademis, se ha demostrado de forma préctica, mediante la composicion de
Fractal Cosmology, que este tipo de acercamiento matemdtico se puede combinar
sin ningin problema con técnicas tradicionales de cualquier tipo. Se puede
comprobar que la presentacién de un trabajo objetivo no estd en absoluto refida
con la utilizacién de la creatividad y la voluntad del compositor. El resultado
de esta sinergia no es otro que la bisqueda incesante de nuevos medios para
controlar la evolucién del material sonoro.

5.2. Las matemadticas son una herramienta, no un fin

La idea que defendemos (GémEz, 2005), argumentada desde diferentes
puntos de vista, es que las matemdticas por si mismas no validan o invalidan
una obra, sino que constituyen una herramienta mds que el compositor tiene a
su alcance y que puede servir, en un determinado momento, para proporcionar
sustento a un trabajo creativo en términos de unidad, variedad y control de
la evolucién del material.

Ademis, se demuestra mediante los diferentes andlisis y mediante las expli-
caciones tedricas que este tipo de acercamiento a la composicién ofrece venta-
jas (como el ahorro de tiempo en la realizacién de operaciones recurrentes o
complejas, o la posibilidad de cuantificar cualquier pardmetro musical y hacerlo
evolucionar de manera controlada) pero también inconvenientes (el proceso
compositivo puede derivar en una serie de ajustes de tipo «prueba/error» que
nos alejen de nuestros objetivos creativos iniciales).

Corresponderd al compositor decidir en qué momentos o en qué obras ne-
cesita estos recursos y cémo aplicarlos, pero indudablemente el conocimiento de
estas herramientas aportard siempre al creador un abanico de posibilidades mds
amplio a la hora de explotar cualquier idea que su creatividad pueda concebir.

La expresividad artistica es, en cualquier caso, un resultado final del pro-
ceso compositivo, pudiendo llegarse a ¢l mediante cualquier tipo de técnicas,
tradicionales o no tradicionales, de igual forma que muchos grandes maestros
han trabajado en el pasado.

5.3. Los criterios matemdticos estdn supeditados a los musicales durante
todo el proceso compositivo

Como se ha visto, el uso de técnicas matemdticas incorpora una serie de
criterios propios que se suman a los ya existentes desde el punto de vista musi-
cal. Sin embargo, la conclusién que se extrae, a la luz de los andlisis realizados
en GOMEz, 2005 y de la experiencia compositiva en Fractal Cosmology, es que
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los criterios musicales deben primar por encima de los criterios matemdticos o
fisicos de cualquier tipo durante todo el proceso compositivo.

Es decir: si el uso de un determinado concepto fisico-matemdtico comporta
un uso deficiente de los instrumentos o una ausencia de variedad a lo largo de
la obra, por citar unos posibles ejemplos, estd claro que dicho concepto deberd
ser revisado (o bien en su forma de aplicarlo, o bien en su totalidad). No tiene
sentido cefiirse a la técnica extramusical para defender una implementacién
musical que, desde algiin punto de vista, pueda presentar fisuras.

5.4. Las matemdticas no sustituyen al compositor como creador y responsa-
ble dltimo de su pieza

Con todo lo anteriormente comentado, queda claro que el compositor es,
como en cualquier época de la historia de la musica, el responsable del resul-
tado sonoro de su musica. Por eso se considera imprescindible que el creador
reflexione y sea consciente de qué busca, cémo lo busca, y por qué lo busca.
Solo asf tendrd la suficiente informacién para elegir las herramientas que mds
le interesen y descartar las que pueda considerar menos favorables a sus deseos
artisticos, éticos y estéticos.

Agradecimientos

Deseo agradecer profundamente a Teresa Cataldn no solo la tutorizacién
del Trabajo Fin de Carrera que ha dado pie al presente articulo, sino también
sus continuas ensefianzas en el campo musical, docente y humano durante
mis estudios de composicién en el RCSMM. Es un verdadero privilegio haber
sido alumno suyo.

Referencias

Burron, Anthony; y ViApIMIROVA, Tanya (1999). Generation of Musical Sequences with
Genetic Technigues. Computer Music Journal, 23:4, pp. 59-73.

Diaz-Jerez, Gustavo (2000). Algorithmic Music: Using mathematical models in music com-
position. Ph.D. Dissertation. Manhattan School of Music.

GOMEz, Pedro (2005). Matemdticas y Miisica: Hacia el control de la evolucidn del material
sonoro. Trabajo Fin de Carrera, Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

Farconer, Kenneth (1990). Fractal Geometry: Mathematical Foundations and Applications.
John Wiley and Sons (2nd ed., 2003).

Lorenz, Edward (1963). Deterministic nonperiodic flow. J. Atmos. Sci. 20, pp. 130-141.

Loy, GaretH (1989). Composing with computers — A survey of some compositional algorithms
and music programming /anguage:. Current Directions in Computer Music Research,
MIT Press. 1989, pp. 291-396.

MANDELBROT, Benoit (1975). Les objects fractals. Flammarion (Los objetos fractales. 9° ed.,
Tusquetx, 2009).

S307



Pepro GOMEZ MARTINEZ

NierHaus, Gerhard (2009). Algorithmic composition .Springer-Verlag.

SmrtH, Leonard (2011). Caos: Una breve introduccién. Alianza Editorial.

SmrtH BRINDLE, Reginald (1966). Serial composition. Oxford University Press.

TALANQUER, Vicente (2002). Fractus, fracta, fractal. Fractales de laberintos y espejos. Fondo
de Cultura Econémica de México.

TemPERLEY, David (2007). Music and probability. MIT Press.

§308



‘R]::,,SEIQAS






NUEVA EDICION DISCOGRAFICA DEL
RCSMM:

CD ComMrosITORES DEL REaAL CONSERVATORIO

Soristas Y Gruros DE CAMarA DEL RCSMM

b 4 Alejandro ROMAN*

Un nuevo disco publicado por el RCSMM acaba de dar a luz con una
decena de composiciones de profesores del Centro, siete de ellas estrenos abso-
lutos, y una obra mds estreno en Espafa. E1 CD recoge el concierto celebrado
el 11 de Marzo de 2015 en el Auditorio 400 del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Soffa de Madrid, dentro del ciclo «Resuena», organizado por el
RCSMM en colaboracién con el MNCARS. Interpretaron las composiciones
un buen nimero de alumnos, tanto solistas como grupos de cdmara, por lo que
la experiencia supone, ademds de la muestra del trabajo creativo de muchos de
los profesores del Departamento de Composicidn, la oportunidad de escuchar
las magnificas interpretaciones de los alumnos de instrumento.

El disco se abre con el Ricercare op.148 de Manuel Seco interpretado por
Sara Molina, al que sigue el estreno de Zangs dung de Manuel Martinez Burgos,
por José Manuel Cumbreras, violonchelo y Rafael Salas, piano. El Cuarteto
Gayarre interpretd el siguiente estreno absoluto, Entre arrecifes, op. 116, de
Alejandro Romdn, que dio paso a la obra también estreno de Félix Sierra,
El suerio de la escalopendra, con Carlos Gutiérrez al clarinete, Marian Tur al
violin y Alejandro Wu-Tan, piano. Otra obra para instrumento solista, en este
caso la viola, interpretada por Javier Pliego, fue la Romanza de Zulema de la
Cruz, también de estreno. Enrique Igoa estrend su obra El tango escondido de
la Suite op. 38¢, interpretada por el Cuarteto Sarasvati, mientras que Alicia Dfaz
estrenaba A través del océano, sobre un sendero de luz dorada, de las manos de
Sara Molina, violin, y Alejandro Lorenzo, piano. Por la belena de San Cernin,
composicién de Teresa Cataldn, fue interpretada por Ana Campo al violin, a
la que siguié nuevamente el Cuarteto Sarasvati con Good dog!, obra de estreno
de Sebastidn Mariné. El cierre del concierto estuvo a cargo de un numeroso

* Profesor de Composicién y de Composiciéon para Medios Audiovisuales del RCSMM.
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grupo de alumnos que interpretaron brillantemente la Miisica Matérica XXXVI
Op. 85 Noneto XXXXVI de Carlos Galdn, obra de estreno en Espafa.

La edicién de este disco supone la continuacién de la coleccién de grabacio-
nes realizadas bajo el sello RCSMM que se iniciaron con los CD’s de Mariana
Gurkova con la integral de los estudios de Chopin y de Angel Huidobro con
las Armonias poéticas y religiosas de Liszt. Una buena muestra de la excelencia
musical y artistica del RCSMM.

Compositores del Real Conservatorio
) Superior de Musica de Madrid

\

Cardtula del CD
Compositores del Real Conservatorio Superior de Miusica de Madrid
Solistas y Grupos de Cdmara del RCSMM.
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UN RETRATO PARA ENRIQUE
GRANADOS, EL MAESTRO Y
PEDAGOGO (1867-1916)

EN EL CENTENARIO DE SU MUERTE

2® Enilio GONZALEZ SANZ*

Escribo esta resefia por un doble motivo. Por un lado por la necesidad
de plasmar en palabras cémo era el Enrique Granados pedagogo (una parte
importantisima de su personalidad y a que dedicé una amplia seccién de su
vida) después de haber creado con mis propios alumnos de Musica de Cdma-
ra el concierto teatralizado Festejo por Enrique Granados celebrado en la Sala
Manuel de Falla del RCSMM el pasado 8 de marzo de 2016. Por otro lado la
grabacién del CD Recuerdos de la Infancia para el sello Ibs Classical llevado a
cabo en el Auditorio Enric Granados de Lleida donde abordo la integral de las
obras pedagégicas para piano de Granados mds abajo nombradas, obras todas
que encierran la esencia poética y el alma del compositor leridano y que son
précticamente desconocidas.

Si en el caso de Isaac Albéniz en su personalidad se atina la condicién de
pianista activo y compositor impulsado en gran parte por la necesidad de ali-
mentar con obras nuevas sus propios conciertos, en el de Enrique Granados ha
de sumarse a esos campos de intérprete y creador uno mds de alta significacién
y relieve: el de pedagogo eficaz y prestigioso.

Todos los testimonios que nos han llegado coinciden al resaltar la calidad,
fineza de toque, encanto expresivo, el cantabile y fuerza comunicativa que po-
sefa Granados como intérprete. Alguien tan cualificado como Frank Marshall
(maestro de Alicia de Larrocha) gran pianista y discipulo conocedor profundo
de Granados, hablaba de la natural intencidn expresiva, la suavidad, el triunfo
de un criterio musical siempre por encima del puro alarde virtuosistico, ya que
su concepto superaba lo puramente instrumental para extraer y exprimir la
esencia encerrada en las partituras: Era un miisico, un psicélogo, un poeta. De €l
nos quedan la impresién de un Artista en el fraseo antes que de un ejecutante
de arrolladora técnica y la constancia del enorme repertorio que interpretaba

* Profesor de Musica de Cdmara del RCSMM.
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en el que siempre destacaba su predileccién por el Romanticismo, en especial
por Chopin, Schubert y Schumann. Todas estas cualidades eran palpablemente
reconocibles en su actividad pedagdgica.

Corre el afio 1901 cuando funda la Academia Granados (hoy Academia
Marshall), pilar fundamental de la nueva escuela de piano catalana iniciada por
Pedrell, cuya linea pedagdgica queda sintetizada (tal y como rezan textualmente
las reglas de la Academia) en dos puntos principales:

1. Educacidn de los alumnos como intérpretes y como piiblico, para el
porvenir.

2. Celebracion de sesiones artisticas en las cuales se infundiese un cardcter
poético para desarrollar y elevar la sensibilidad.

Granados se posiciona como la antitesis del profesor escoldstico que uti-
liza un método invariable. Su objetivo pedagdgico era fomentar la formacién
completa de sus alumnos. Para ello observaba sus aptitudes y gustos con el
fin de potenciar en lo posible su sensibilidad artistica, al mismo tiempo que
refinaba su técnica. Tiene bien presente la peculiaridad de cada alumno siempre
tratando de no imponer su personalidad a discipulos que presentaban caracteres
y rasgos de algo propio definido. En primer término, plantea una formacién
cultural lo mds amplia posible llegando a afirmar a veces sobre determinados
intérpretes: Son buenos ejecutantes, pero escriben amor con H. Busca una base
con la que se les pueda moldear artisticamente, criterio que define la eleccién
del repertorio: para los alumnos mds destacados elige obras aparentemente mds
sencillas, aquellas que necesitan de la personalidad y sensibilidad del artista para
que adquieran una nueva dimensién. Para los menos dotados artisticamente
insiste en conseguir llegar a una brillantez mecdnica con la que compensar la
falta de inspiracién: Yo no puedo responder del talento de mis alumnos, pero, si
trabajan como deben, respondo de su técnica. Incluso intenta evitar que, sin estar
plenamente maduros elijan su propia musica, algo que justifica de la siguiente
manera: A Bach, Beethoven, Mozart, Schubert, ya no les hacen daio...a mi, si.

De su estancia en Parfs, donde las luces y trazos del Impresionismo apenas
dejan huella en ¢l, le queda la influencia de Charles de Bériot (profesor de
Ravel) en cuanto a la consideracién de que todos los estudios de mecanismo
deben estar encaminados a intentar obtener el timbre perfecto, adecudndolo a
cada expresién musical. El reto de cada pianista debfa estribar en el aprove-
chamiento exhaustivo de la riqueza timbrica y sonora del piano asi como la
utilizacién de los pedales, aspecto al que dedica el primero de sus voldmenes
de su M¢étodo Tedrico-Prdctico. Desde el punto de vista técnico, Granados daba
absoluta prioridad a la pulcritud mecdnica y a un legato perfecto. Afirmaba que
sin el ejercicio mecdnico diario era imposible obtener una técnica adecuada y
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recomendaba la prictica de los ejercicios de cinco dedos de Bériot y ademds
la escala y el arpegio de Do mayor, afirmando que la posicién de la mano en
esta tonalidad hacfa su ejecucién particularmente dificil y por eso convenfa
insistir en ella.

Aparte del Método Tedrico-Prictico para el uso de los pedales, anteriormente
nombrado, y la creacién de una serie de ejercicios y métodos pedagdgicos como
El piano, Siete estudios, Dificultades especiales del piano, Ornamentos, Ejercicios
de terceras, Breves consideraciones sobre el ligado... las composiciones escritas
principalmente para sus alumnos, son colecciones de piezas breves o miniaturas
donde el universo poético y amoroso de Enrique Granados se expresa con mayor
inspiracién y ternura: Escenas infantiles, Bocetos, Cuentos para la Juventud, Seis
estudios expresivos en forma de piezas ficiles y el Andantino espressivo que perte-
necfa a las Obras ficiles para la educacién del sentimiento le hacen merecedor
de elogios como el que le regalara un dia su compafiero y amigo con el que
tantas veces formara Duo y Trio Pau Casals: Granados es nuestro Schubers; o
el calificativo de Jules Massenet afirmando que Granados era el Grieg espafiol.

Para enmarcar este breve retrato del Granados que se proyectd y se proyecta
en sus discipulos y en todos los que amamos su Musica, hago mfas las palabras
de su amigo Amadeo Vives:

A mi parecer, las obras de puro sentimiento, son las que con mds fuerza
resisten al tiempo y a sus mudanzas, las que mds ficilmente traspasan la moda
y sus caprichos. A este género, pertenecen las obras del admirable artista Enrigue
Granados, las cuales, a la manera de las de Schubert, se conocen principalmente
por el suave y delicadisimo perfume que exhalan.
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MEMORIA DE LA BIBLIOTECA -
RCSMM

PERIODO COMPRENDIDO
ENTRE SEPTIEMBRE DE 2014 Y
DICIEMBRE DE 2015

2® Elena MAGALLANES LATAS*

a conservacién, organizacién y difusién de las colecciones bibliogrifica

y documental del Real Conservatorio de Madrid han sido, desde su

inauguracién en 1830, las tareas fundamentales llevadas a cabo por la
reducida plantilla de personal asignada a la Biblioteca a lo largo de toda su
historia. Sin embargo, al no haber contado con personal especializado en ar-
chivistica de manera continuada, la documentacién generada por la actividad
desarrollada por el propio Conservatorio no fue objeto de ningtin tratamiento
técnico y, simplemente, se procedié a su almacenamiento una vez que dejaba
de tener vigencia administrativa. Por fortuna, esta documentacion se ha con-
servado précticamente en su totalidad —hay algunas lagunas, como la etapa
1838-1840— pero las actas del claustro de profesores y las actas de exdmenes
generales estdn completas. En los dltimos afios se ha procedido a la microfilma-
cién y digitalizacién de todos los libros de actas y de registro del siglo XIX, y se
ha iniciado la organizacién del fondo documental, procediendo a su limpieza y
delimitando algunas de sus series como los expedientes personales de alumnos y
profesores que constituyen el conjunto mds voluminoso del archivo. Todo ello
estd permitiendo poner a disposicién de los investigadores parte de este fondo
documental que ya ha sido objeto de varias tesis doctorales.

No obstante, la tarea que resta por realizar en el Archivo histérico-adminis-
trativo es ingente. Se trata de toda la documentacién generada por la institucién
desde 1830 y, muy probablemente, su volumen alcance el millén de documentos.
Recientemente hemos tenido la buena noticia de la incorporacién del archivero
Fernando Gilgado Gémez que se estd dedicando, en exclusividad, al tratamiento
técnico de este archivo. De momento, estd procediendo a la elaboracién de un

* Jefe de Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
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cuadro de clasificacién de fondos que, a la vez que nos aporte un conocimien-
to global de la temdtica que abarca el archivo, sin duda, se convertird en una
herramienta de trabajo muy util para los investigadores y, por ello, esperamos
publicarlo préximamente en la pdgina web del Real Conservatorio.

En cuanto a las tareas especificas de la Biblioteca, ademds de dar respuesta
a las numerosas consultas de los usuarios, estamos consiguiendo llevar al dia
el control y catalogacién de toda la documentacién de nuevo ingreso, a la
vez que también estamos incorporando a nuestra base de datos partituras y
monograffas del voluminoso fondo antiguo que todavia resta por informatizar.
Precisamente para acelerar este proceso, en esta etapa hemos vuelto a contar
con la Biblioteca Regional de la Comunidad de Madrid, que en colaboracién
con el Catdlogo Colectivo del Patrimonio Bibliogréfico, nos ha proporcionado
cuatro documentalistas de septiembre a diciembre de 2015, que han catalogado
4.800 partituras impresas de ediciones extranjeras de la segunda mitad del siglo
XIX y principios del XX. También hemos seguido avanzando con la edicién
espafiola antigua mediante la contratacién externa de un documentalista, que
ha supuesto la incorporacién de 635 registros bibliograficos al catdlogo infor-
matizado de la Biblioteca.

El convenio establecido con la Universidad Auténoma de Madrid nos ha
permitido seguir contando con alumnos en précticas del 4° curso del grado de
Historia y Ciencias de la Musica, que han revisado y completado en la base
de datos la informacién de los ejemplares que integran las monograffas de las
signatura P-1, 2, 3, y 4, as{ como de las partituras de la signatura Siglo XX.

En esta etapa se ha logrado una reivindicacién mantenida en los tltimos
afios tanto por la comunidad académica del centro como por el personal de
la Biblioteca, al aprobar el Consejo Escolar la implantacién de una nueva
asignatura optativa en el departamento de Musicologfa con la denominacién
Catalogacion e investigacion en el archivo de la Biblioteca del RCSMM. En el
momento actual se estd organizando la coleccién de ejercicios de composicién
de alumnos de los siglos XIX y primera mitad del XX, documentos muy de-
mandados por los investigadores y que hasta el momento habfan quedado al
margen de cualquier estudio histérico o musicoldgico.

La incorporacién de la Biblioteca a la Red de Bibliotecas de Centros de
Ensefianzas Artisticas Superiores de la Comunidad de Madrid (RBEASM) nos
implica en la elaboracién de las diversas tareas necesarias para su buen funcio-
namiento. En concreto, se ha procedido a la adaptacién del OPAC a los dife-
rentes centros que la integran, y se estd en pleno proceso de elaboracién de los
distintos manuales del proceso técnico entre los que figura el de musica notada,
cuya elaboracién corresponde al personal de la Biblioteca de Real Conservatorio.

En los dltimos afios la Biblioteca ha venido participando en algunos de
los actos conmemorativos de diferentes efemérides de musicos célebres, y muy
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especialmente de aquellos que han mantenido una especial vinculacién con el
Conservatorio. En 2015 se celebré el bicentenario del nacimiento de Antonio
Romero y Andfa quien, ademds de ejercer como profesor de clarinete de 1849
hasta 1876, desarrollé una exitosa labor profesional en otros dmbitos relacio-
nados con la musica: composicién, edicién musical, elaboracién de métodos de
ensefianza de diferentes instrumentos, promocién de actividades musicales, etc.
En homenaje a este importante musico, la Biblioteca y el Museo organizaron
una exposicién conjunta en la que, con el titulo Antonio Romero y Andia: Editor,
inventor y clarinetista, se mostraron diferentes piezas de la coleccién bibliogréfica
e instrumentos musicales de la época. La muestra permanecié abierta al publico
de abril a julio de 2015 y tuvo un considerable nimero de visitantes, no solo
pertenecientes a la comunidad educativa del centro, ya que la coincidencia con
la celebracién en Madrid del ClarinetFest, Congreso Mundial de Clarinete,
facilit$ la presencia de musicos e investigadores de otras provincias y paises.

Televisién Espafiola realizé un reportaje sobre esta exposicién que fue
retransmitido por el canal 2, el 12/06/2015, en el programa cultural de la
UNED. También por este mismo canal de televisién, se difundié el 5/05/2015
el documental sobre la vida y obra de Ruperto Chapi realizado por el Departa-
mento de Imagen de la Diputacién de Alicante con el titulo Chapi. Lesséncia
de la sarsuela, en el que figuran varios documentos, manuscritos e impresos,
relacionados con este musico y conservados en nuestra coleccién.

La difusién de los fondos de la Biblioteca también se ha seguido realizando
a través de numerosas visitas guiadas a las diferentes colecciones dirigidas, sobre
todo, a alumnos y profesores de centros especializados en musica, bibliotecarios,
musicélogos etc.

En la sala de lectura de la Biblioteca tuvieron lugar las siguientes presen-
taciones de publicaciones y conferencias:

v ELIZONDO IRIARTE, Esteban. Aquilino Amezua y Jauregui (1847-
1912): La vida y la obra de Aquilino Amezua a través de las publicaciones
aparecidas en la época. El drgano de la catedral de Bogotd. [San Sebastidn]:
Esteban Elizondo Iriarte, 2014

V' El arpa en Napoles: del Virreinato espasiol a la unidad de Italia. Las gran-
des escuelas y la produccién musical. Conferencia pronunciada en italiano
por la arpista Sara Simari y traducida al espafiol por Susana Cermefio
Martin, profesora de arpa del Real Conservatorio.

v CLN.EM.A. Composicién e Investigacion en la Miisica Audiovisual. Edi-
cién a cargo de Alejandro Lépez Romdn. Madrid: Visién Libros, 2014

v GARCIA MARTINEZ, Rafael. Cdmo preparar con éxito un concierto o
audicidn: Técnicas bdsicas para dominar el escenario. Barcelona: Redbook,
2015
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v NIETO, Albert. El gesto expresivo del miisico o cémo disfrutar de un
concierto. Barcelona: Boileau, 2015

V' Miisica: Revista del Real Conservatorio Superior de Miisica de Madrid.
Presentacién de los nimeros 21/2014 y 22/2015

Las donaciones de documentos constituyen una importante via de acrecen-
tamiento de la coleccién de la Biblioteca. Entre los numerosos donantes de este
periodo figuran las siguientes: Abdel Vega, AEDOM (Asociacién Espafiola de
Documentacién Musical), Agencia Espafiola de Cooperacién Internacional para
el Desarrollo, Alejandro Lépez Romdn, Alfonso de Vicente, American Institute
of Musicology, Ana Benavides Gonzélez, Antonio Ferriz Mufioz, Antonio Mena
Calvo, Antonio Visconte, Aula de Musica de la Universidad de Valladolid, Aso-
ciacién Cultural Brillant Magnus Quintet, Biblioteca Nacional de Espana, Bi-
blioteca Municipal de Bidebarrieta, Carlos Perén Cano, CSIC (Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas), Consejerfa de Educacién de la Comunidad de
Madrid, Diputacién Provincial de Alicante, Diputacién Provincial de Ourense,
Editorial Graé, Emilio Gonzdlez Sanz, Enrique Igoa Mateos, Esteban Elizondo
Iriarte, Felix Sierra Iturriaga, Francisco Luis Santiago Sdez, Fundacién Albéniz,
Fundacién BBVA, Fundacién Jacinto e Inocencio Guerrero, Fundacién Juan
March, Gobierno de Navarra, Hazen: Distribuidora General de Pianos S.A.,
IDEARA S.L., Javier Otero Neira, Jests Legido Gonzidlez, José Sierra Pérez,
José Antonio Moltd Diaz, José Susi Lépez, Juan Antonio Medina Lloro, Junta
de Andalucia, Luis Ponce de Leén, Manuel Martinez Burgos, Manuel Seco de
Arpe, Mercedes Puyol, Museo del Romanticismo L*Om-Arrizabalaga Organeros,
Pablo Igoa Gémez, Pedro M. Astasio Molina, Pedro Rubio Olivares, Rafaél
Pérez Arroyo, Ramén Paus, Sara Simari, Sociedad de la Vihuela, Teresa Cataldn
Sdnchez, Thomas Schmitt, Universidad de Salamanca, Vicente Martinez Lépez,
Victor Pliego de Andrés, Virgilio Durdn Casal, Viuda de Benjamin Palacios
Porta A todos ellos nuestro sincero agradecimiento y muy especialmente a
Rafael Benedito Astray, catedrdtico jubilado de solfeo y teorfa de la musica de
este centro, quien muy amablemente nos permitié seleccionar de su biblioteca
particular un importante nimero de libros, partituras y discos que ya han sido
integrados en nuestra coleccién. En el momento de redactar estas lineas nos
comunican el fallecimiento del profesor Benedito, por ello queremos transmitir
a su familia nuestras sinceras condolencias y que siempre le recordaremos con
gran aprecio y profundo agradecimiento.
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Datos estadisticos (septiembre de 2014 - diciembre de 2015)

v" Obras ingresadas en la Biblioteca (compra, canje, donacién y Depésito
Legal): 2.650

v’ Registros bibliogrdficos incorporados al catdlogo: 5.213 (incluye adquisi-
ciones y fondo antiguo), y 4.802 del Catdlogo Colectivo del Patrimonio
Bibliogréfico, pendientes de volcar a nuestra base de datos.

v" Colocacién de cddigos de barras en los ejemplares: 3.019

v Revisién y actualizacién de los campos de los ejemplares en el catdlogo
informatizado: 7.221

v Sellado y tejuelado de partituras del fondo antiguo para su incorporacién
al CCPB: 3.397

v" Consulta de documentos y préstamo domiciliario: 7.663

v" Usuarios en sala de lectura: 7.310

v" Carnés de préstamo domiciliario vigentes: 846

v Suscripciones a publicaciones periédicas: 54

v" Documentos restaurados: 9

v" Se ha establecido canje y/o donacién de publicaciones con 64 institu-
ciones.
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CINEMA

Composicion & Investigacion en la Misica Audiovisual
ALEJANDRO ROMAN (EDITOR) - JUAN ANTONIO CESAR - JUAN MANUEL CONEJO
CARLOS MARTINEZ DF IBARRETA - MARIA CRISTINA PASCUAL - MIGUEL PRIDA

MARCOS ORTIZ - JOSE LUIS CENTENO

L
e
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PRESENTACION DEL LIBRO

El gesto expresivo del musico o como disfrutar del
concierto
ALBERT NIETO

Sala de lectura
Biblioteca del Rcsmm
10 de diciembre de 2015
13 h.

Entrada libre hasta completar el aforo

RAFAEL GARCIA ‘

CoOmo preparar
con éxito un
concierto o

audicion

EL ESCENARID

MEMORIAS
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RCSMM EVOCACION DE NAPOLES

® SARA STMARI
REAL CONSERVATORIO

[

(

5UPERIOR OE MUSICA DE MADRD S ARPA

SEPTIEMBRE, 2015

Aud. Cubiles, 13:00 h.-

Sala Manuel de Falla, 19:30 h.—

Biblioteca. 13:00 h.-

ENTRADA LIBRE
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid
C/ Sta. Isabel, 53
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ANTONIO ROMERO Y ANDIA

Editor, inventor y clarinetista

7Romerg  ANTONIOROMERO
1815-2015 Y ANDIA

Editor, inventor y

clarinetista

Bicentenario del
nacimiento de
Antonio Romero y

J Comunidad de Madrid
7 Conetia de Edueacion

En conmemoracién del bicentenario del nacimiento de Antonio Romero y
Andia, la Biblioteca y el Museo del Real Conservatorio exponen una seleccién
de piezas de la coleccién bibliogréfica e instrumentos musicales de la época. La
muestra, ademds de poner de manifiesto los diferentes dmbitos que abarcé su
exitosa labor profesional, es un justo reconocimiento a su dilatada y profunda
vinculacién con el Conservatorio que dejé patente con una generosa donacién
de obras musicales de su coleccidn particular, algunas de las cuales se incluyen
en esta exposicion.

Montaje de la exposicién
Eva Jiménez Manero
Elena Magallanes Latas

Catdlogo

Fernando Jiménez de la Hera
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Infografia
Olivia Sdnchez Calabrés

Biblioteca y Museo del Real Conservatorio
Superior de Muisica de Madrid

C/ Santa Isabel 53 — 28053 Madrid
Teléfono: 915.392.901 Fax: 915.275.822

biblioteca@rcsmm.eu museo@rcsmm.eu

Horario de la exposicién
10:30 a 13:30 h.

Lunes a viernes (Acceso libre)

Catdlogo de la exposicién

VITRINA Ne 1

1. Programas de conciertos de la Sociedad de Cuartetos dirigida por Jesus
de Monasterio, celebrados en el Salén Romero en diciembre de 1888. Doc.
Bca. 5- 176, 178.

2. Salén Romero. Concierto inaugural a beneficio de la Junta de sefioras para
la construccion del templo de la Almudena, el 30 de abril [1884]. Reproduccién
del grabado original de Juan Camba. RC/2010/049.

3. Programas de las Sesiones de miisica cldsica de piano por Don José Tragd,
celebradas en el Salén Romero de febrero a marzo de 1894. Roda leg. 136/1344

4. Armonia. Album musical de la Infanta Isabel de Borbén. Varios composi-
tores, con un ensayo de Antonio Gallego. Facsimil del manuscrito autdgrafo.
Edicién en conmemoracién de la inauguracién de la nueva sede del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Madrid: RCSM, 1990. S-18990.

5. ROMERO Y ANDIA. Antonio. La presentacién. En: Armonia. Colec-
cién de autégrafos musicales para piano y canto y piano. Varios compositores.
Madrid, 1883. 3-494.

6. Expediente de donacién de las obras musicales cedidas a la Biblioteca de
la Escuela Nacional de Msica y Declamacién por el profesor Antonio Romero
y Andfa, 5 de febrero de 1874. Asuntos generales, leg. 21/39.

7. ROMERO, Antonio. Andante [para dos clarinetes]. 15 de abril de 1849.
Ms. 1 hoja apaisada 22 x 32 cm. 4-262.

8. Disertacién de Antonio Romero presentada para participar como opo-
sitor a la plaza de maestro de clarinete del Real Conservatorio de Musica y
Declamacién de Marfa Cristina, 29 de marzo de 1849. Expedientes personales
de profesores, exp. R.
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9. Expediente relativo a la aprobacién del método de clarinete de Antonio
Romero por la Junta Auxiliar Facultativa del Real Conservatorio de Musica y
Declamacién de Marfa Cristina, como texto para la ensefianza en la clase de
clarinete, 1846-1847. Asuntos generales, leg. 6-33.

10. Relacién de alumnos de la clase de clarinete del profesor Antonio Ro-
mero. Libro de altas y bajas [del Real Conservatorio de Muisica y Declamacién],
ano 1864-65. L-21.

11. Acta de la sesién celebrada el 27 de febrero de 1849 por la Junta Facul-
tativa del Real Conservatorio de Musica y Declamacién de Marfa Cristina, en
la que se aprueba el plan para la oposicién a la plaza de maestro de clarinete.
Libro de Actas de la Junta Facultativa...,1838-1862. L-174.

7Romerg ELSALON ROMERO

1815-2015

chéo as ociad
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VITRINA Ne 2

1. ROMERO Y ANDIA, ANTONIO. Fantasia para clarinete, con acompa-
Aiamiento de piano, sobre motivos de Lucrecia Borgia. Madrid: Antonio Romero,
1875. PI-33-44.

2. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Método de trompa de pistones o cilindros
con nociones de la de mano. Madrid: Antonio Romero, 1871. PI-33-45.

3. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Método de fagor. Reimp. de la ed. de
Antonio Romero de 1873. Bilbao [etc.]: Unién Musical Espafiola, ca.1922.
S-10045.

4. SCHIASSI, Filippo. Mérodo infalible y ficil para afinar el piano y el
drgano. Traducido del italiano por D. Antonio Romero. Madrid: A. Romero,
[1866]. Inv-2124.

5. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Gramdtica musical. Teoria General de
la Miisica en forma de didlogo. Edicién revisada y aumentada por Valentin de
Arin, adoptada por el Real Conservatorio de Musica y Declamacién de Madrid.
Madrid: Unién Musical Espafiola, ca. 1910. Villar 333.

6. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Ejercicios elementales de medida y entona-
cidn, divididos en doce cuadros destinados a servir de introduccion y de auxiliares
a todos los métodos de solfeo. Madrid: Imp. Romero y Marzo, 1878. PI 5-32.

7. VALERO, Jos¢, ROMERO Y ANDIA, Antonio. Nuevo método completo
de solfeo. 72 ed. Madrid: Antonio Romero, ca. 1875. 1-5058.

8. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Memoria sobre los instrumentos de miisica
presentados en la Exposicidn Internacional de Londres del asio de 1862. Madrid:
Imprenta Nacional, 1864. Roda leg. 151-1516.

9. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Explicacién y ejercicios pricticos para el
clarinete Sistema Romero. Aprobado y adoptado en el Real Conservarorio de Miisica
y Declamacién... . Madrid: Antonio Romero, [1868]. 3-2179.

10. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Método completo de clarinete: adop-
tado para la ensefianza del Real Conservatorio de Musica de M.C... Madrid:
Almacén de Musica del Autor, ca. 1861. 1-190.

11. ROMERO, A. Mérodo completo de clarinete. Texto espafiol y francés.
Bilbao: Dotesio, ca. 1915. 1-12995.

12. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Método completo de clarinete: adoptado
para la ensefianza del Real Conservatorio de Miisica de M.C). 12 edicién. Madrid:
En todos los almacenes de musica, 1845-1846. 1-248.
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VITRINA Ne 3

1. ALBENIZ, Isaac. Estudio impromptu para piano op. s6. [Madrid]: Antonio
Romero, ca. 1885. 1-1261.

2. ALBENIZ, Isaac. Cotillén. Album de danses de salén. N° 1 Champagne.
Wals, para piano. Madrid: Antonio Romero, 1887. 1-4996.

3. ALBENIZ, Isaac. Seis baladas para canto y piano. N° 3. Una Rose in
dono. Palabras italianas de la Marquesa de Bolasios. Madrid: Antonio Romero,
ca. 1880. 7-Palma 729.

4. INZENGA, José. La amapola: melodia para voz de soprano. Poesia de
Segarra Balmaseda. Madrid: Antonio Romero, 1886. Inv-1205.

5. LOPEZ ALMAGRO, Antonio. Himno: A S.M. D. Alfonso XII de Borbén
poesia de una dama espaiiola. Madrid: Almacén de musica de A. Romero, ca.
1880. Inv-1469.

6. SILVARI, Varela. Cantares gallegos, para piano. Op. s35. N° 1. ¥ 2. Ma-
drid: Antonio Romero y Andfa, 1875. PI 38-20.

7. ROGEL, José. Viaje a la luna. Malaguefia, canto y piano. Encuadernado
con otras obras en: Piezas para piano. Madrid: Antonio Romero y Andifa, 1870.
Portada litografiada en color. 1-11737.
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8. ROGEL, José. La vuelta al mundo. Cancidn del limpiabotas. Canto y piano.
Madrid: Antonio Romero, 1875. Portada litografiada. 1-2540.

9. GUELBENZU, Juan Marfa. Obras pdstumas. Madrid: Antonio Romero,
1886 (F. Echevarria). Portada litografiada, con fotografia del compositor. Inv-
1096.

10. MARZO Y FEO, Enrique. Instruccién tedrico-prdctica para el pito de
mando. Madrid: Antonio Romero y Andfa, 1876. Roda Leg. 42-625.

11. LE COUPPEY, Félix. De la enseianza del piano: consejos d los jévenes
profesores. Traducidos al espafiol... por Antonio Romero; con un prélogo por
Manuel de Mendizdbal. Madrid: Almacén de musica ¢ instrumentos de Antonio
Romero, 1866. Villar 364.

12. VALVERDE, Joaquin. Solo de fagot, compuesto y arreglado para flauta
sola y flauta con acompafiamiento de piano. Madrid: Antonio Romero, ca.

1875. PI 5-6.
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VITRINA Ne 4

1 BRETON, Tomds. Seis poestas de Gustavo A. Bécquer. 3% Puestas en mi-
sica y dedicadas a la Excma. Sra. Condesa de Morphy por T. Bretén. Madrid:
Antonio Romero, 1887. Portada litografiada. Inv-594.

2. ALBENIZ BASANTA, Pedro. Fantasia para piano a cuatro manos sobre
motivos del Nabucodonosor compuesto expresamente para S. M. la Reyna D. Isabel
24 Op.36. Madrid: Antonio Romero, 1880. 1-2764.

3. LOPEZ ALMAGRO, Antonio. Fantasia sobre motivos de Gli Ugonotti
para harmonium de doble expresion. Madrid: A. Romero, 1885. (F. Echevarrfa).
PI 5-49.

4. ARRIETA Y CORERA, Emilio. La guerra santa, zarzuela en 3 actos.
Fragmentos de la edicién de canto y piano. Reduccién para piano por I. Her-
ndndez. Madrid: Romero y Marzo, 1879. Portada litografiada. 1-3279.

5. BRETON, Tomds. E/ guardia de Corps. N. 2: tradicion madrilefia lirico
Jantdstica. Original de D. Mariano Vela y D. Carlos Servert; musica del Mtro.
D. Tomds Bretén; reduccién por Ricardo Montes. Madrid: Casa Romero,
ca.1897. Portada litografiada. 4-267.

6. SORIANO FUERTES, Mariano. La revolucionaria, cancién espasiola.
Madrid: A. Romero, [1870]. Canciones espafiolas con acompafiamiento de
piano, n° 7. Firma autégrafa del autor dedicada a D2. Antonia Zapater. Portada
litografiada. Inv-2511.

7. F.G. Conservatorio de Musica y Declamacién. En: Gaceta Musical de
Madrid. Redactada por una sociedad de profesores. 13 de julio de 1856, ario II, n°
28, p. 215. $-1334.

8. Relacién de sefioras suscriptoras de la Casa Editorial Romero. Madrid:
A. Romero, ca. 1873. Doc. Bca. 14-80

9. ARANGUREN, José. Método completo de piano, compuesto por D. José
Aranguren, y publicado bajo el nombre de una sociedad de distinguidos pianistas.
Adoptado en el Real Conservatorio. 7* ed. Madrid: Romero y Marzo, 1879. 1-253.

10. LOPEZ ALMAGRO, ANTONIO. Método completo tedrico-prdctico de
harmonium (érgano expresivo). Madrid: Antonio Romero editor, 1872. S-7946.
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Fontispicio de la revista Espara en Paris, 1867

VITRINA Ne 5

1. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Solo brillante: clarinete y piano. edicién
y revisién de Pedro Rubio; piano revisado por Ana Benavides. Madrid: Bassus
ediciones musicales, cop. 2007. Obras espafolas del S. XIX; 1. S-18825.

2. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Fantasia (1839); clarinete y piano. Edicién
y revisién de Pedro Rubio; piano revisado por Ana Benavides. Madrid: Bassus
ediciones musicales, cop. 2007. Obras espafolas del S. XIX; 4. S-18828.

3. ROMERO Y ANDIA, Antonio. Primer solo original (1856): clarinete y
piano. edicidn y revisién de Pedro Rubio; piano revisado por Ana Benavides.
Madrid: Bassus Ediciones Musicales, 2008. Obras espafiolas del siglo XIX; 6.
S-19365.

4. MUSEO MUNICIPAL DE MADRID. Jean Laurent en el Museo Muni-
cipal de Madrid. Retratos. Tomo III. Edicién a cargo de Isabel Tuda Rodriguez;
con la colaboracién de Sonia Ferndndez Esteban et. al.; catdlogo, Purificacién
N4jera Colino. [Madrid]: Museo Municipal de Madrid, 2006. P-1 724.

5. GOSALVEZ LARA, Carlos José. La edicién musical espaiiola hasta 1936:
guia para la datacion de partituras. Madrid: Asociaciéon Espafiola de Documen-
tacién Musical, D.L. 1995. (Monografias AEDOM; 1). B. REF. 7-3.
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6. RUBIO OLIVARES, Pedro Francisco. El Conservatorio de Madrid y el
método de clarinete de Antonio Romero. En: Miisica. Revista del Conservatorio
Superior de Miisica de Madrid. Ne 20, 2012-2013, pp. 13-37. H-366.

7. RUBIO OLIVARES, Pedro Francisco. El método de clarinete de Antonio
Romero. Algunas consideraciones sobre la primera edicién = the method for
the clarinet, by Antonio Romero. Some considerations about the first edition.
En: Quodlibet. Revista de Especializacién Musical. N° 57, septiembre-diciembre
2014, pp. 7-26. H-489.

8. VEINTIMILLA BONET, Alberto. El clarinetista Antonio Romero y
Andia (1815-1886). En: Revista de Musicologia. Sociedad Espafiola de Musi-
cologfa. V. XXV, 2002, n° 2, pp. 575-577. H-523.

9. Antonio Romero and His Time, Clarinet Fest 2015 - Madrid. The Clarinet,
v. 42 n° 2, march 2015. Dallas, Texas: International Clarinet Assotiation. H-709

10. BENAVIDES, Ana. El piano en Espaiia: Desde su introduccion hasta
Joaquin Turina. Prélogo de Andrés Ruiz Tarazona. Madrid: Bassus, 2011.
P-4 1913.

/Romerg ELCLARINETE
1815-2015 ROMERO

Romero estudié los
clarinetes que se habian
inventado en Europa y
desarrollé una nueva
modalidad del
instrumento que bautizé
como Clarinete Sistema
Romero. Con él mejoraba
las caracteristicas,
calidad de sonido y
facilidad de ejecucion.
Fue premiado en las
Exposiciones Universales
de Paris (1867, 1868)
Viena (1873) y Filadelfia
(1876).
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MEMORIA DEL MUSEO - RCSMM
PERIODO COMPRENDIDO ENTRE
EL 1 DE ENERO Y EL 31 DE
DICIEMBRE DE 2015

2® Eya JIMENEZ MANERO*

| curso que repasamos en esta memoria corresponde a las fechas com-

prendidas entre enero y diciembre de 2015. Durante el primer mes

del afio el museo acogié los dltimos dfas de apertura de la exposicién
temporal que conmemoré el bicentenario de la casa Hazen de pianos. «Hazen
y la historia del piano en Espafia 1814-2014» se celebrd del 18 de Noviembre
del 2014 al 23 de Enero de 2015. Nuestra coleccién cuenta con dos ejempla-
res de esta centenaria casa de pianos madrilefia, donados en 1966 por Félix
Hazen. En la muestra pudimos ademds ver siete instrumentos histéricos de
tecla prestados para la ocasién por la Fundacién Hazen. Destacaba sin duda
uno de los ejemplares mds bellos y antiguos de Jan Hossesrueders, y piezas tan
curiosas como el autopiano de finales del siglo XIX. Se mostraron asimismo
fotografias, documentos, textos y herramientas que recordaban la trayectoria
de la casa madrilefia en estos dltimos 200 afios. El recorrido se completé con
carteles explicativos que inclufan textos de Cristina Bordas y J.L. Garcfa del
Busto, y que ilustraba la estrecha relacién de esta casa con el Real Conservatorio
de Musica de Madrid a lo largo de su dilatada historia.

La celebracién de esta exposicién temporal supuso el incremento de las
visitas, aunque las vacaciones navidefias interrumpieron esta actividad. Respecto
a la apertura al publico, la demanda de solicitudes para visitar el museo sigue
creciendo vy, sobre todo, para los periodos de vacaciones y fines de semana, que
de momento no podemos atender. Por ese motivo en el recuento de visitantes
que se remiten cada dos afios a requerimiento del Ministerio de Cultura y a
la Subdireccién de Bellas Artes de la Comunidad de Madrid, hay que tener
en cuenta la limitacién de horarios y dfas de apertura, que se cifie a horario
de mafana y tan solo en dfas lectivos durante el curso, dejando fuera agosto,

* Técnico Coordinador del Museo del RCSMM (2008-2015).
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festividades y vacaciones. Nos encontramos no obstante en cifras muy cercanas
al millar de visitantes.

Los centros educativos constituyen una buena parte del pablico que acude
a nuestro centro, ya que el horario de mafiana facilita esta circunstancia. Entre
las instituciones que han visitado el museo podemos mencionar los colegios
Jests y Maestro, el IES Infanta Elena de Galapagar, IES Leonor de Guzmidn
de Villa de Don Fadrique de Toledo, Colegio Internacional SEK Santa Isabel,
entre otros, que repitieron este afio sus visitas, lo que nos indica cierto grado
de satisfaccién con la atencién recibida en anteriores ocasiones.

También mantenemos la presencia de asociaciones culturales de adultos como
la Asociacién Ahora Arquitectura; Centro Cultural Rafael de Leén, Conocer
Madrid, Aula de Cultura Altamira, Centro Municipal de Mayores de Villaverde,
o el Centro Cultural Lavapiés entre otros.

Un afio mds hemos recibido al grupo de terapia del Hospital Dr. Rodriguez
Lafora. A su vez ha sido muy significativa la atencién al grupo de minusvdlidos
con deficiencias fisicas graves del Centro Dato II (Polibea). Sin duda, poder
atender la solicitud de grupos como estos y facilitar la accesibilidad a los conte-
nidos del museo es una de las vias de trabajo que considero mds importantes, ya
que cada una de las experiencias se ha revelado como una actividad de terapia
muy provechosa para los pacientes que integran estas visitas.

Este afio la asistencia de profesores del centro con su grupo de alumnos ha
correspondido a Lola Ferndndez, José Antonio Campos, Pedro Rubio, Justo
Sanz y Victor Pliego.

Entre las visitas de otros centros y universidades hemos contado con las de
los alumnos de la Universidad de Osnabriick de la Baja Sajonia; la Univer-
sidad de Carolina del Norte, Universidad de Towson Maryland; alumnos de
musicologfa de la UCM de Madrid; del Centro de Historia y Cultura Militar
y los alumnos de organologia del Conservatorio Superior de Musica Katarina
Gurska y Conservatorios Profesionales de Musica, Centro integrado El Escorial,
Joaquin Turina y Arturo Soria.

Un afio mds el museo ha colaborado en el convenio con la Universidad
Auténoma de Madrid (UAM), acogiendo alumnos en prdcticas del Grado en
Historia y Ciencias de la Musica. Asimismo se establecié un convenio para la
participacién de una alumna del mdster de museologfa de IBEROMUS. Con
todos ellos se desarrollé el trabajo de documentacidn, difusién de las colecciones
y exposiciones temporales. Su trabajo fue de gran ayuda y por ello les agra-
decemos su trabajo y dedicacién. En la primavera de este afio, por invitacién
del profesor D. Germdn Labrador, del Dpto. Interfacultativo de Musica de
la Universidad Auténoma, se impartié una charla en sus aulas acerca de los
diversos retos de la museologfa aplicada a patrimonio musical y las colecciones
de instrumentos.
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También en la primavera del 2015 se atendid la invitacidén para la pre-
sentaciéon del programa de ensefianza de la Escuela de Violeros de Zaragoza,
momento en que se establecié un primer contacto con el que efectuar futuras
actividades de colaboracién. Por otro lado el museo participé junto a la aso-
ciacién INSTRUMENTA en la celebracién de las IV Jornadas en Uruefia los
dfas 11 y 12 de abril.

Las colecciones, como en afios anteriores han sido objeto de estudio de
interés para investigadores espafioles y del extranjero, siendo el nimero de
consultas similar al del periodo anterior. En colaboracién con el departamento
de musicologfa, a través de la profesora Lola Ferndndez y en colaboracién con
el de percusién y D. José Luis Alcain, se preparé una demostracién prictica
y diddctica para los alumnos de musicologfa, impartida por el Sr. José Moltd,
constructor de la mayor parte de la coleccién del fondo pedagégico musical
del departamento de percusidn, recientemente recuperado (Revista Musica
n° 20 pp. 79-87). Este fondo forma parte de la historia de la ensefianza en
el conservatorio. Ademds, hacia final de afio quedd pendiente completar la
investigacién, a cargo de Marfa Luisa Martinez, doctoranda del programa
de Patrimonio de la Universidad de Jaén, sobre los instrumentos populares
donados por la Infanta Isabel al Conservatorio en 1892, parte de los cuales
es muy probable que sean algunos de los que conserva nuestra coleccién.
Asimismo se espera en los préximos meses la entrega de la documentacién
del examen acustico llevado a cabo en septiembre del afio pasado sobre el
violin Stradivarius Boissier-Sarasate. El estudio fue realizado por los luthieres
Roberto Jardén, George Stoppani, miembros de la Violin Society of América,
y Fernando Ferndndez.

No obstante, una de las acciones mds importantes que ha acogido el museo
en este periodo ha sido la produccién de la exposicién temporal dedicada al
Bicentenario del nacimiento de Antonio Romero y Andia, celebrada entre abril y
julio del 2015. El museo expuso 28 obras de las que 25 eran préstamos para
esta muestra, generosamente cedidas para la ocasién por la familia Respaldiza
y Pedro Rubio. Fue un momento tnico para, a través de la seleccién de piezas
(en su mayoria clarinetes), vislumbrar cémo entendfan este instrumento tanto
los diferentes constructores como los musicos. La labor conjunta de ambos
permitié que se aplicaran soluciones muy diversas y se habilitaran nuevas posibi-
lidades técnicas tanto al instrumento, como a la musica que con ellos se podia
interpretar. Pudimos conocer las fuentes, los diferentes sistemas y soluciones
aplicadas al clarinete que conocié Romero y a través de los cuales ¢l fue capaz
de redisefiar el clarinete.

La Biblioteca del Centro albergé por su parte otra seccién de la exposicién,
con la recopilacién de sus fondos de obras y documentos relativos a Romero.
El final de la exhibicién coincidié con la celebracién del Congreso Mundial
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de clarinetistas Clarinet-Fest que se celebré en Madrid, lo que atrajo a musicos
de todo el mundo que pudieron verla a finales de julio.

Gracias a esta exposicion y al contacto establecido con la familia Respaldiza,
existe la posibilidad de que se deposite en nuestro museo una pieza muy im-
portante, el dnico clarinete Sisterna Romero conservado en Espafia y uno de los
10 existentes en el mundo, lo que constituirfa un hito muy importante en la
recuperacion del patrimonio musical espafiol. Sobre esta exposicion, el museo,
junto a biblioteca, el profesor de clarinete, Pedro Rubio, y el centro de ense-
flanza «Salesianos de Atocha», estd elaborando actualmente un dossier-catdlogo,
que esperamos se publique en 2016. Estudiantes del profesor José Carlos Bueno
realizaron las fotograffas que se empleardn en dicho catdlogo. En cuanto a esta
participacién entre el RCSMM vy los cursos de FP de Salesianos de Atocha que
ha empezado en otofio del 2015, esperamos que obtenga sus frutos el afio que
viene y se mantenga mds adelante. Ademds del catdlogo, en diciembre un grupo
de estudiantes a cargo de Ana Garcia presentd sus trabajos de disefio sobre logos
y material de maquetacién para las orquestas y agrupaciones del RCSMM. Agra-
decemos a los alumnos y profesores de este centro su colaboracién y entusiasmo
a la hora de acoger los proyectos de colaboracién que les propusimos.

En parte a rafz de la celebracién de exposiciones temporales este curso el
museo ha hecho su aparicién en los medios de comunicacién, con el pequefio
reportaje en La2 Uned tv sobre la exposicién Antonio Romero (ver htep://
www.rtve.es/alacarta/videos/uned/uned-4-12062015-antonio-romero/3163405/)
o participando en intervenciones del documental de RNE, Pablo Sarasate,
Mago del Violin (ver http://www.rtve.es/radio/20150327/pablo-sarasate-mago-
del-violin-este-sabado-documentos-rne/1123120.shtml).

Por otro lado la labor interna del museo ha continuado con sus tareas
habituales. Se ha efectuado la gestién de las solicitudes de visitas y atencién al
publico, asi como recuento de visitantes para estadisticas. También se gestiond
a lo largo del periodo la peticién de presupuestos a diferentes proveedores
para la adquisicién de materiales para el museo y la realizacién de actividades.

En cuanto a los de conservacién y almacenaje, este curso se siguié con la
sustitucién de los viejos marcos por materiales de conservacién en la coleccién
de acuarelas del centro.

Se atendieron y tramitaron, una vez aprobadas, las ofertas de donacién de
fondos para el museo, como las de los profesores Graham Jackson y Adridn
Viudes, trdmites que se formalizaron en junio y julio. A finales de afio se
incorporé a la coleccidn el retrato D. Pedro Ledn, donado por su familia y
cuyo emplazamiento en el museo rendird cumplido homenaje al Catedrdtico
de violin del centro.

Se actualizé la documentacién de las colecciones, revisando como en cursos
anteriores los fondos de nuestro y otros archivos, consultando informacién

§340



MEMORIAS

Exposicién «Antonio Romero y Andfa, inventor, editor y clarinetista». RCSMM, del 12 de marzo al

23 de julio de 2015.

sobre valoracién de bienes para reajustarla en su caso, o bien sobre trabajos e
investigaciones en otros centros con fondos similares a los nuestros. Asimismo
los informes de conservacién se revisan como cada afio con el objeto de pedir
fondos para la restauracién de piezas del museo, asf como la toma de datos de
humedad y temperatura para la documentacién de las condiciones ambientales
de conservacidn.

En este curso se amplié la base de datos mediante la incorporacién de fondos
no registrados todavfa, como la coleccién pedagdgico-musical del departamento
de percusién antes mencionada.

Ademds, se mantuvo contacto con los técnicos del Ministerio de Cultura, y
Subdireccién de BBAA de la comunidad de Madrid a fin de conseguir incor-
porar a nuestro centro en la aplicacién DOMUS para museos. Esperamos que
en estas peticiones sean atendidas y finalmente se puedan incorporar nuestras
colecciones a esta base compartida, lo que facilitard la relacién con otros fondos
museograficos.

Esta es la dltima ocasién en la que redactaré la Memoria del Museo del
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, ya que en el momento
de presentar este documento a la Revista Musica ya me encuentro trabajando
en un nuevo puesto fuera del centro. Aprovecho esta ocasién para expresar
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mi agradecimiento al Conservatorio y a todas las personas que en los tltimos
siete afios me han apoyado, han tenido la paciencia y el buen 4nimo de
compartir conmigo sus horas y experiencia o, simplemente, han estado ahi
cuando los necesitaba. Sin duda cada uno ha constituido una parte impor-
tante en mi andadura personal y en el desarrollo del museo en estos afios.
Gracias a todos ellos.
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MEMORIA DE ACTIVIDADES
RCSMM - CURSO 2015-2016"

Conferencias

1. 25/IX: Conferencia Arpa Viggianese

10.

11.
12.
13.

14.

9/X: Conferencia «Iniciacién a la catalogacién musical». José¢ Carlos Gosdl-
vez Lara

. 30/X: Conferencia «Fuentes musicales en archivos eclesidsticos». Alberto

Cebolla Royo

10/XI Conferencia y Presentacién de Rafael Garcfa Martinez. «Cémo pre-
parar con éxito un concierto o audicién»

18/XI: Conferencia Juanjo Mena, Direccién

. 27/XI: «Pasado y presente de la tuba y el bombardino en la Guardia Real«.

Vicente Sena, Juan José Badfa, Carlos Ferndndez, Francisco Gascén, Mar-
celino Reyes y Jests de la Rosa (componentes de la Banda de Musica de la

Guardia Real).

28/XI: «El repertorio editorial de tuba y bombardino». Belén Martinez
Ferndndez

28/XI: «El Bombardino en la Orquesta Sinfénica». José Luis Bueno (Pro-
fesor de Tuba en el Conservatorio Profesional de Musica «Victoria de los
Angeles» de Madrid).

15/X1I Conferencia Luis Lépez Cobos

22/11: «El folklore de los Balcanes en Béla Barték». Lola Ferndndez -con la
colaboracién de Alvaro Guijarro-

24/11: «Ritmos balcdnicos» Victor Pliego, Raquel Pastor

29/11: «Musica sacra: entre Oriente y Occidente» Juan Carlos Asensio

2/111: «Béla Barték y su influencia en el jazz» Javier Garcfa -con la colabo-
racién de Alvaro Guijarro-

4/V: Conferencia «Viaje en la partitura musical». Laura Patrizia Rossi

! Los datos de esta Memoria de Actividades han sido facilitados para su edicién por el profesor

y jefe de estudios D. Elies Hendndis Oltra.
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15.

23, 24, 25/VI: JORNADAS DE ARPA 2016, organizadas por la Asocia-
cién Espafiola de Arpistas (AEDA). «Andlisis de una obra del repertorio de
arpa» por Enrique Rueda

Clases Magistrales / Cursos / Congresos

1. 21/IX: Clase magistral: Fazil Say , piano

2. 19/X: Clase Magistral Nicolai Lugansky

3. 16/XI: Ciclo de Clases Magistrales. «Creacién e interpretacién de la musica

actual»- «Sibilas frente al espejo». Tomds Marco y el Do Cassadd. Presen-
tado por Alfonso Romero

27/XI Clase Magistral. Jose M. Redondo, Tuba (O. S. de Castilla y Leén y
Cons. Sup. de Salamanca)

27/XI. Clase Magistral. Jose Luis Martin y Chiaki Mawatari (Dixie-jazz
Tuba freelance)

28/XI. Clase Magistral. Walter R. Stormont, Tuba (Orquesta Sinfénica de
Madrid)

28/XI. Clase Magistral. Luis Miguel Jiménez Resino, Tuba (C. P. de Sala-

manca)

28/XI Clase Magistral. Miguel Moreno Guna, Tuba (Cons. Sup. de M. de
Castellén)

29/XI. Clase Magistral. Miguel Navarro Carbonell, Tuba (O. Nacional de
Espafia)

10.

18/1: Ciclo de Clases Magistrales. «Creacién e interpretacién de la musica ac-
tual»- «La composicién de cuartetos de cuerda en el siglo XXI». Ramén Paus,
Zulema de la Cruz y el Cuarteto Bretén. Presentado por Alejandro Romdn

11.

II Clase magistral «El folclore musical espafiol aplicado a la Pedagogfa y a

la Composicién»

12.

22 y 29/11: Clase magistral «El instrumento musical y su representacién»
(iconografia musical). Cristina Bordas Ibdfiez

13.

28/11: Congreso CEIMUS

14.

28, 29/1I: Curso de Trombén MARK HAMPSON

15.

29/1I: Ciclo de Clases Magistrales. «Creacién e interpretacién de la musica
actual»- «La polifonfa en la musica actual». Alfredo Aracil, Jordi Abellé y
Antonio Trigueros. Presentado por Teresa Cataldn

16.

1/1II: Programa Coloquio El Atico Radio Cldsica FM

17.

8/111: Clase Magistral Elena Denisova, Violin
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18. 14/11L: Clase magistral. Ernest Martinez Izquierdo
19. 14/11L: Ciclo de Clases Magistrales. «Creacién e interpretacién de la musi-
ca actual»- «La musica de Pierre Boulez». Ernest Martinez Izquierdo Pre-
sentado por Alicia Diaz de la Fuente
20. 17/111 Clase magistral de Arcadi Volodos
21. 4,5, 6/IV: Curso OCTAV CALLEYA, DIRECCION
22. 11/ 1V: Ciclo de Clases Magistrales. «Creacién e interpretacion de la musi-
ca actual»- «La interpretacién de la musica actual espafiola». Aguirre, Enri-
que Igoa y Sebastidn Mariné. Presentado por Adridn Viudes
23. 11/IV: Master Class. Josep Domenech (Prof. Erasmus), El oboe histérico
24. 20/IV: Presentacién del Documental del Festival del COMA
25. 23-24/1V: Clases abiertas de 6rgano. «La interpretacién de la musica de J.
S. Bach: articulacién y ritmo. Los 18 corales de Leipzig» por Miguel Ber-
nal Ripoll
26. 23, 24, 25/VI: Jornadas de Arpa 2016.Clases Magistrales. Gabriella
dall’Olio, Arpa
27. 23, 24, 25/VI: Jornadas de Arpa 2016. Curso tedrico prictico «Técnicas de
yoga para la interpretacién», por Simona Carrara
Conciertos
1. 24/IX: Concierto Arpa Viggianese
2. 8/X: Concierto Festival COMA
3. 9/X: Concierto Big Band Arturo Soria
4. 16/X: Gala Talento Injuve
5. 22/X: Concierto festival COMA
6. 23/X: Concierto SEG, Marivi Blasco y Ramiro Morales
7. 26/X: Concierto Homenaje a Ramén Femenia
8. 5/XI: Concierto Festival COMA
9. 10/XI: Concierto SONOR ENSEMBLE
10. 12/XI: Concierto ganador del Concurso de Piano Piover di Saco
11. 16/XI: Concierto SEG Cecilio Perera, Guitarra
12. 16/XI: Concierto Do Cassad4. Conciertros MNCARS, Auditorio 400
13. 19/XI: Concierto Festival COMA
14. 24/XI: Concierto Orquesta de Cuerda Auditorio Nacional
15. 27/XI: Concierto Banda Pinto, Teatro Francisco Rabal
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16.

27/X1: Concierto Orquesta Sinfénica Auditorio Nacional, Juan Jests
Imbroda y Miguel Garcia, Tombones

17.

28/XI: Orquesta de Cuerda Fundacién Juan March

18.

28/XI. CONCIERTO. Duo de tubas, piano y narrador. Tubas: Sergio Rey
y Manuel Ddvila. Piano: Carmen Yepes. Narrador: Walter R. Stormont

19.

28/XI. CONCIERTO. Cuarteto de bombardinos Mojo Picén. Bombar-

dinos: Javier Mufioz, Rubén Rodriguez, Ramén Gémez y Fermin Chaves

20.

28/XI. Grupo de metales graves «And the brass»

21.

28/XI. Cuarteto de tubas Fafner.

22.

28/XI. Grupo de tubas del RCSMM. Director: Sergio Rey

23.

28-29/XI: Encuentro Tubas

24.

29/X1. TUBAFUSSION GROUP

25.

30/XI: Concierto Banda Resad

26.

2/XI1I: Concierto Festival COMA

27.

2/X1I: Concierto Orquesta Barroca Auditorio Nacional

28.

4/XII: Concierto SEG, Alex Garrobé

29.

5/XI1I: Concierto Cuarteto Ars Hispdnica, V. Pliego

30.

10/X11: Concierto Homenaje Angel Oliver

31.

11/XII: Concierto SEG Pedro Mateo, Guitarra

32.

14/X1I: Concierto Big Band en Sala Galileo

33.

14/X1I1I: Concierto Escolania del Recuerdo

34.

15/X11: Conferencia Luis Lépez Cobos

35.

11/1: Grupo ACSE

30.

15/1: Concierto SEG Fernando Espi, Guitarra

37.

18/1: Concierto Cuarteto Bretédn. Conciertos MNCARS, Auditorio 400

38.

20/1: Concierto EUMMI KO, Piano

39.

21/1: Concierto Paco Gil, Clarinete y Elfas Romero, Piano

40.

10/11: Big Band, MNCARS, Sala 400

41.

13/11: Concierto Orquesta Cldsica RABASF

42.

18/11: Concierto Homenaje a Pedro Leén

43.

19/11: Concierto Orquesta Sinfénica Auditorio Nacional

44.

20/11: Concierto Orquesta de Cuerda Manuel de Falla

45.

20/1I: Concierto Orquesta Cldsica Auditorio Nacional

46.

21, 22/1I: Concierto Orquesta de Cuerda Fundacién Juan March
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47.
48.
49.
50.

51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.

58.
59.
60.

61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.

72.

73.

MEMORIAS

22/11: Concierto ARSIS

22/11: Concierto Homenaje ARSIS

25/1I: Concierto Banda, Auditorio Nacional

5/MII: Concierto Orquesta Barroca del Escorial, Orquesta Barroca de Ar-
turo Soria, Orquesta Barroca del RCSMM

7/11II Concierto Duo Classic ECTecetera. Sala TLV

7/111: Concierto Elena Denisova, Violin

8/111 Concierto Pedagdgico teatralizado «Festejo por Granados»

11/111: Concierto G. Pefialver & T. Milldn, Traverso y Clave

12/I1I: Concierto Orquesta Barroca en RABASF

13/I1I Quinteto de Viento Ad Libitum. Residencia de Estudiantes

14/I1T: Concierto Ensemble de la Orquesta de Cadaqués. Ernest Martinez
Izquierdo, director. Hilary Summers, contralto. Conciercos MNCARS,
Auditorio 400

15/11I Cuarteto Bran. Basilica Pontificia de San Miguel

16/1I1 Mosaico de Piano del s XX. Sala 400 Museo Reina Soffa

16/I11. RECITAL DE PIANO CONTEMPORANEOQ. Mosaico de Pia-
no del s XX. Auditorio 400 Museo Reina Soffa

17/111: Concierto del Grupo de Misica Contempordnea

30/1II: Concierto Musica de Cdmara Auditorio Nacional

30/1II: Concierto de Piano ERASMUS

31/1II: Concierto Salvador Aragd

1/IV: Concierto Penalver & T. Milldn

1/IV: Alberto Martinez, Organo

4/IV: Concierto del Coro del RCSMM

7/IV: Concierto de alumnos de piano en RABASF

8/1V: Concierto Seminario Carulo, Guitarra

11/IV: Concierto Josep Domenech, Oboe

11/IV: Concierto Sonor Ensemble. Luis Aguirre, director. Conciertos
MNCARS, Auditorio 400

13/IV. GRUPO DE SAXOFONES DEL RCSMM. Auditorio 400 Mu-

seo Reina Soffa

15/1V: I Condierto del Festival IBEROAMERICANO DE MUSICA CON-
TEMPORANEA. Elsa Calderén Pina, piano; Claudio Tupinambd, guitarra
cldsica; René Mora, guitarra cldsica; David del Puerto, guitarra eléctrica
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74.

18/IV: Concierto JAM SESSION. Javier Garcia

75.

20/IV: Concierto Grupo de Trompas. Dirige Santiago Calonge

76.

22/1V: 11 Concierto del Festival IBEROAMERICANO DE MUSICA
CONTEMPORANEA

77.

24/IV. RECITAL DE PIANO. C. Laborda, D. Cayuelas, M. Leiva. Resi-

dencia de Estudiantes

78.

28/1V: Concierto de las Bandas Municipal de Madrid y del RCSMM

79.

30/TV. GRUPO DE METALES DEL RCSMM. Auditorio Nacional de

Musica

80.

30/1V: Concierto MUSICA DE CAMARA AUDITORIO NACIONAL.
Grupos de Cdmara del RCSMM: Trio Adonia, Trio Klang, Cuarteto

Gamma y Cuarteto Oliva

81.

7/V. RECITAL DE PIANO. Rafael Salas y Youkyung Kim. Real Acade-
mia de Bellas Artes

82.

7/V: Concierto ORQUESTA CLASICA

83.

9/V: Concierto de Improvisacién de Carlos Galdn

84.

11/V .GRUPO DE MUSICA CONTEMPORANEA DEL RCSMM
Auditorio 400 Museo Reina Soffa

85.

12/V: Concierto del Grupo de Miisica Contempordnea del RCSMM

86.

13/V: Concierto Lidia Stratulat, Piano

87.

26/V: Concierto Grupos de Viento Metal y Madera

88.

23/VI: Concierto de Arpa, Gabriella dall’Olio. JORNADAS DE ARPA
2016. CONCIERTO DE APERTURA.

89.

23, 24, 25/VI: Recital y presentacién del libro «Bambucos, Pasillo y Son». Mé-
nica Gallego, arpa cldsica y arpa colombiana. JORNADAS DE ARPA 2016.
Con la colaboracién de alumnos de arpa, violoncello y flauta del RCSMM.

90.

25/VI: Concierto de Arpa, Carmen Alcdntara. JORNADAS DE ARPA
2016. CONCIERTO DE CLAUSURA

Audiciones de Alumnos

CUERDA | CONJUNTOS | ANTIGUA | TECLA | MADERA | METAL | Total

63 | 3 | 19 | 4 | e | 40 |363

Ademis de 5 audiciones pedagdgicas para el Instituto de la Juventud.
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BELA BARTOK, COMPOSITOR Y
ETNOMUSICOLOGO

INTERVENCION EN LA APERTURA DEL
CICLO «BELA BARTOK EN

LOS BALCANES», CELEBRADO EN

EL RCSMM ENTRE EL 22 DE FEBRERO
Y EL 3 DE MARZO DE 2016

2% 10la FERNANDEZ MARIN*

éla Bartdk ha sido considerado un compositor “primitivista”. El primi-
tivismo es una corriente artistica que comienza a finales del siglo XIX
y que segtin la RAE «busca fuentes culturales diferentes a las cldsicas»'.
Estas fuentes son las culturas primitivas y su arte mds antiguo o autéctono y
nativo. En el terreno musical presenta similitudes con lo que conocemos como
nacionalismo musical: los compositores denominados nacionalistas se sirven de
las fuentes populares, bien utilizdndolas como inspiracién para sus obras, bien
citando literalmente el material temdtico popular tradicional. En Espafia, dos re-
presentantes de estas maneras de proceder, son, respectivamente, Albéniz y Falla.
Bartdk se sirvié de las fuentes primitivas y teorizé sobre el uso de la musica
popular en la mdsica culta, exponiendo tres clases de interrelacién, segtin él:

Un primer caso cuando se introducen melodfas campesinas o fragmentos
de ellas en alguna obra y el compositor se limita a agregar acompafiamientos.
El segundo caso se da cuando el compositor utiliza una melodfa inventada
por ¢l mismo, pero que retne todas las caracteristicas de una tonada campe-
sina. Y un tercer caso cuando el compositor no cita ni inventa una melodfa
sino que se propone «recrear la atmésfera» de la musica folklérica de su pais®.

* Profesora de Musica de Tradicién Oral en el RCSMM. Musicéloga del flamenco y compositora.

" http://www.todacultura.com/movimientosartisticos/primitivismo.htm [en linea]

% Falcone, Clarisa A.: Anilisis de los elementos folkléricos utilizados en las Improvisaciones sobre
melodias campesinas hiingaras op.20 de Béla Bartok. Tesina de Graduacién Licenciatura en Artes
Musicales con Orientacién Piano. Instituto Universitario Nacional del Arte Departamento de Artes
Musicales y Sonoras «Carlos Lépez Buchardo», Ciudad Auténoma de Bs. As., Argentina, p. 5.
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Histéricamente, la musica cldsico-académica ha considerado a la musica
de origen popular «falta de altura o de calidad». Asf lo revela el mismo Igor
Stravinsky, curiosamente el otro compositor junto con Bartdk, representativo
del primitivismo musical. Stravinsky dijo de Béla Bartdk:

Supe que era un musico importantisimo. Habfa escuchado maravillas
sobre la sensibilidad de su oido y me inclinaba ante su religiosidad. Sin
embargo, nunca pude compartir su eterna aficién por su folklore nativo.
Esta devocién era ciertamente auténtica y conmovedora, pero no me era
posible dejar de deplorarla en un gran musico”.

No es la tnica vez que Bartdk se sintié denostado por su primitivismo:
«una vez que hube encontrado el camino “nuevo” se desperté en Budapest una
indignacién casi general a causa de esto»”.

En Espafia, uno de nuestros mds importantes folcloristas, Miguel Manzano,
se muestra muy duro en este sentido cuando en 1990 escribe:

La musica de tradicién oral, ademds de desconocida, es objeto de menos-
precio en el gremio de los musicos profesionales. Pero incluso cuando éstos
son music6logos, si nos seguimos ateniendo a los hechos. Pues a todo ese
conjunto de artistas, divos, autores y creadores, geniales intérpretes y musicos
directores, del presente y del pasado, que forman el mundillo de la musica
llamada «culta», se dedica hoy, con servicial fidelidad, la casi totalidad del
trabajo y la reflexién de los musicélogos’.

Pero la trayectoria de Béla Barték va desde una formacién cldsico-académica
hacia la pasién por la musica popular —a la que ¢l denomina «campesina»—.
Hay un momento en la vida de Barték, ya compositor, en el que musicos a
los que habfa admirado, como Strauss, dejan de fascinarle y segtin sus propias
palabras, «empieza a asaltarle Liszt». Siente gran atraccién por las melodfas
hingaras, a la vez que detecta que las canciones que se han dado a conocer
como auténticos cantos hiingaros —por Bhrams por ejemplo, o por el propio
Listz— no lo son, sino que son cantos “popularescos”, usando este término
en el mismo sentido desaprobatorio que se ha usado en Espafia “alambrismo”,
“andalucismo” o incluso “folclorismo” para calificar algunas de las musicas
denominadas nacionalistas.

3 Craf, Robert: Igor Stravinsky y Robert Craft, Conversations with Igor Stravinsky, Faber and
Faber, Londres, 1959, p. 74.

* Bartdk, Béla: Escritos sobre miisica popular, Siglo XXI editores, México DF, p. 40.

> Manzano Alonso, Miguel: Escritos dispersos sobre musica popular de tradicién oral, Autor

editor, p. 17.
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Desmiente que la musica considerada gitana sea de origen gitano sino que
es musica hingara ejecutada por gitanos, hecho que puede tener analogfa con
la presencia de los gitanos en Andalucia y el papel que desempefiaron en la
evolucién del flamenco.

Por lo que decide, en 1905, él mismo en compaififa de Koddly, iniciar una
recopilacién de la musica popular hingara sin precedentes. Una descomunal
labor de recoleccidn, transcripcién, andlisis y publicacién de millares de melodifas
campesinas europeas, asidticas y del norte de Africa, estudiando su identidad
étnica y sus relaciones con la mdsica culta: Hasta el afio 1918 Bartdk recogié
alrededor de 8.000 melodias hingaras, 2.800 eslovakas, 3.500 rumanas y 150
de otras minorfas étnicas, servios, bulgaros, gitanos. El material llegé a alcanzar
las 30.000 composiciones®.

Se convierte asi en un importante etnomusicélogo, ya que recopila el
material con un estricto procedimiento cientifico, el que caracteriza a la etno-
musicologfa. Segtin sus palabras «Enfrenté el estudio de la musica campesina
con método cientifico y ello tuvo (...) una enorme importancia en cuanto
me llevé (...) a la enmancipacién de los sistemas entonces en uso, basados de
manera exclusiva en los modos mayor y menor’ [En referencia a la tonalidad
que habfa imperado hasta el momento].

Bartdk escribié mdltiples articulos sobre su trabajo de recopilacién, algunos
de los cuales se recogen en la publicacion Escritos sobre miisica popular, editada
por primera vez en espafiol en 1979. En sus escritos revela descubrimientos
para él «sorprendentes» como:

Que ciertos comportamientos —afinacién, ritmicos, etc.— considerados
«errores» por la musica culta, no lo son, por lo que no requieren rectificacién.

Que un mismo modo y pauta melédica —por e¢jemplo, el pentatonismo y
sus giros descendentes— se presenta en distintos pafses, con leves variaciones, y
que no son coincidencias, sino producto de la itinerancia cultural, a lo que ¢l
denomina «folclore musical histérico». Para lo que considera necesario utilizar
el «folclore musical comparado», o sea, el andlisis comparativo.

Desarrolla también un criterio para valorar lo que «es digno de ser recogi-
do» y deshechar lo que no, o sea, criterio estricto de seleccién, y también un
método especifico de trascripcién de la musica popular, que se adapta a sus
peculiaridades.

Estos procedimientos que Bartdk lleva a cabo por propia conviccién cons-
tituyen el decdlogo del proceder etnomusicolégico, aunque no es hasta 1950
cuando aparece el término etnomusicologia —en el subtitulo del libro publicado

¢ Herrero, Fernando: “Un centenario: Béla Barték. El folklore y la musica culta”, Revista de
Folklore Joaguin Diaz ntimero 4, Valladolid, 1981, p. 15.
7 Bartdk, Béla: Escritos sobre..., p. 40.
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por Jaap Kunst®— para denominar lo que anteriormente se habfa llamado fol-
clore musical y musicologfa comparada. Bartdk estd considerado por lo tanto,
un musicélogo comparativo. En sus escritos el compositor describe conceptos
importantes, aclarando que son objeto de confusién. Confusién que atin per-
manece en la actualidad. Se denomina miisica de tradicidn oral a la musica no
académica que se entiende trasmitida de manera oral de generacién en gene-
racién. Se distingue asi de la popular music, que estudia las musicas urbanas,
desarroladas sobre todo desde el siglo XX hasta la actualidad, en las ciudades.
Pero existieron muchas musicas tradicionales en nuestro pafs, no académicas pero
tampoco asociadas al mundo rural o campesino, sino al de las ciudades. A mi
parecer son musicas tradicionales urbanas —término atin sin normalizar—. Y ya
dice Bartdk en sus escritos «la musica popular estd compuesta por dos géneros:
la musica culta popularesca (en otros términos, la musica popular ciudadana)
y la musica popular de las aldeas (la musica campesina)»’. Distinguiendo bien
los conceptos de tradicién oral y tradicién urbana.

Ademds de compositor y etnomusicélogo, Béla Barték fue determinante
junto con Koddly en la pedagogfa musical de Hungrfa. Los trabajos y los pen-
samientos de ambos fueron trascendentes para el futuro de la educacién en su
pais. Incorporan el folclore musical como base fundamental de la educacién, de
tal manera que uno de los métodos pedagdgicos principales desarrollados en el
siglo XX es el htingaro, llevado a cabo por ambos musicos, con el papel rele-
vante de Zoltdn Koddly. Los profesores de pedagogfa lo sabemos bien. Hemos
estudiado las distintas corrientes pedagdgicas y cémo aplicarlas a los comienzos
de la educacién musical; utilizando elementos populares ajenos a nuestra propia
cultura. Nuestra cultura musical popular que adn estd por dignificar. Una tarea
que ya llevaron a cabo musicos como Barték en su pafs hace mds de un siglo.

Hay en el folclore musical unos paradigmas comunes a todos los paises.
Son universales los contextos de las musicas relacionadas con el ciclo de la
vida: las canciones de cuna, de boda, de muerte, de trabajo, de danza festiva,
de ritual, religiosas. Y son elementos autéctonos diferenciadores los sistemas
musicales de dichas musicas: arquitectura formal, modos, texturas, sistemas de
afinacién, organologfa, texto, comportamiento vocal... Elementos que hacen
que la musica popular tradicional sea tan diversa y que hacen unico nuestro
folclore musical, como es tnico el folclore musical hingaro que vamos a tener
el placer de disfrutar a lo largo de este ciclo. La musica es un lenguaje universal
que se manifiesta a través de lenguajes musicales diferentes.

:Qué proporcionan nuestro y otros folclores musicales a la pedagogia?

8 Kunst, Jaap: Musicologica: A Study of the Nature of Ethnomusicology, Its Problems, Methods,
and Representative Personalities, Indisch Instituut, Amsterdam, 1950.
? Bartok, Béla: Op. Ciz., p. 66.
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En la melodfa: la modalidad y su comportamiento. También la tonalidad
y c¢6mo se comporta la tonalidad en nuestras musicas tradicionales. EI modo
frigio mayorizado tan identificativo de la musica espafiola no se comporta igual
en la Danza popular rumana niimero 4 de Béla Barték que en la Nana de Falla.

En la ritmica: motivos ritmicos caracteristicos, especialmente en las formas
de danza; y las amalgamas e irregularidades que surgen de la libertad vocal
interpretativa.

En la forma: estructuras de canto y de baile que han permanecido durante
siglos. Estas estructuras trascienden porque estdn bien construidas. Como los
buenos edificios, permanecen en el tiempo.

La lirica popular: una poética estrechamente relacionada con la estructura
formal que afiade el factor sociolégico, las raices histéricas, el atavismo de las
letras que resulta tan atractivo para los nifios y nifias estudiantes de mdusica.

Que el ejemplo y el legado de Barték nos sirva para valorar nuestras mu-
sicas de rafz, las que nos identifican y nos diferencian de las demds. Que el
alumnado de nuestros conservatorios comprenda la utilizacién de los modos
en la obra de Bartdk pero no sin antes conocer y comprender los modos y los
comportamientos modales de nuestros cantos populares. Que conozcan y com-
prendan los ritmos irregulares de la musica de los balcanes, pero no sin antes
o a la vez, conocer y experimentar las asimetrfas ritmicas de nuestros cantos
y los ciclos ritmicos de algunas de nuestras danzas o como no, del flamenco.

Como telonera de la interesante conferencia que sigue a mis palabras'?,
no quiero robar mds tiempo. Sé que los ejemplos técnico-musicales que yo he
omitido vendrdn a continuacién y a lo largo del ciclo que nos espera.

19 (El folklore de los Balcanes en Béla Barték» por Alvaro Guijarro. Ejemplos musicales a cargo
del Cuarteto Contreras y del Dto de violines Alara - Carlota.
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MEMORIA DE RECURSOS HUMANOS
Y ALUMNADO RCSMM - CURSO
2015-2016"

Junta Directiva

Director: D2. Ana Guijarro Malagén

Vicedirector: D. Victor Pliego de Andrés

Jefe de Estudios 1: D. José Adridn Viudes Méndez
Jefe de Estudios 2: D. Francisco Luis Santiago Saez
Jefe de Estudios 3: D. Elfes Hernandis Oltra

Jefe de Secretarfa: D. José Marfa Sdnchez

Secretaria Académica: D2. Patricia Arboli Lépez
Administradora: D2. Marfa Isabel Rivera Rodriguez

Consejo Escolar

MIEMBROS NATOS

Presidenta: D2. Ana Guijarro Malagén
Vocal: D. Francisco Luis Santiago Saez
Secretaria: Da. Patricia Arbolf Lépez

MIEMBROS ELECTIVOS
Vocales representantes de profesores

D. Jestis Amigo Ferndndez-Lasheras
D. Miguel Bernal Ripoll

D. Manuel Guillén Navarro

D. Alberto Martinez Molina

Vocales representantes de los alumnos

D2 Ana Aguilar Pérez
Da. Sara Berbel Toledo

! La recogida de datos de esta seccién, previa a su edicién, ha sido posible gracias a la solicita
y generosa colaboracién de D. Emilio Rey Garcfa, D2, Julia Izquierdo Santos, D. Adridn Viudes
Méndez, D2, Patricia Arboli Lépez, D2. Elena Magallanes Latas, D. José Soto Arcos, D. Miguel
Benitez Hurtado, D2. Marfa Teresa Rojo Herrero, D# Iris Quintillén de la Cruz, D. Gonzalo
Garcfa Alfonsel.
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D. David Ferndndez Caravaca
D. Gonzalo Garcfa Alfonsel

REPRESENTANTE DEL PERSONAL DE ADMINISTRACION Y SERVICIOS

D. José Soto Arcos

Asociacién de Alumnos

Junta Directiva

Presidente: D. Arturo Irisarri
Vicepresidente: D. Alejandro Martinez
Secretario y Tesorero: D. Rafael Salas Chia

YocAL
Da. Marfa Higueras

Representantes de los alumnos en los 6rganos
colegiados

CONSEJO ESCOLAR ALUMNOS

D2, Ana Aguilar Pérez
Da. Sara Berbel Toledo
D. David Fernindez Caravaca

D. Gonzalo Garcfa Alfonsel

COMISION ECONOMICA ALUMNOS
Da. Sara Berbel Toledo

COMISION DE CONVIVENCIA ALUMNOS
D. Gonzalo Garcia Alfonsel

Junta de Departamentos

D2. Ana Guijarro Malagén (Presidenta)
D. Victor Pliego de Andrés (Vicedirector)
Da. Patricia Arbol{ Lépez (Secretaria)

D. José Adridn Viudes Méndez (Jefe de Estudios 1)
D. Francisco Luis Santiago Saez (Jefe de Estudios 2)
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D. Elies Hernandis Oltra (Jefe de Estudios 3)

D. Manuel Ariza Bueno (Jefe del Departamento de Composicidn)

D. Francisco José Segovia Cataldn (Jefe del Departamento de conjuntos)
D. Tagoba Fanlo Gémez (Jefe del Departamento de Cuerda)

D. Pedro Bonet Planes (Jefe del Departamento de Musica Antigua)

Da. Lola Ferndndez Marin (Jefe del Departamento de Musicologfa)

D2, Marfa Consuelo de la Vega Sestelo (Jefa del Departamento de Pedagogia)
D. Roberto Wilchepol Urbani (Jefe del Departamento de Piano Comple-

mentario)

D2 Menchu Mendizabal Martinez (Jefa del Departamento de Repertorio

con Piano)

D2, Elena Orobiogoicoechea Vizcarra (Jefa del Departamento de Tecla)
D. Justo Juan Sanz Hermida (Jefe del Departamento de Viento-Madera)
D. Santiago Calonge Campo (Jefe del Departamento de Viento-Metal y

Percusién)

Personal docente (Curso 2015-2016)

Ne APELLIDOS Y NOMBRE CUERPO/CATEGORIA
1. Aguado de Aza Saul Profesor Interino (I)
2. Albald Agundo M2 del Pilar Profesora Numeraria (DD)
3. Alcain Lombrafia, José Luis Catedrdtico Numerario (DD)
4. Aldana Atatn, Esperanza Profesora Numeraria (DD)
5. Algora Aguilar, Esteban Profesor Numerario (CS)
6. Alises Valdelomar, Mariano Profesor Numerario (CS)
7. Amigo Ferndndez-Las Heras, Jests Profesor Numerario (CS)
8. Anoz Jiménez, Eduardo Profesor Numerario (CS)
9. Aragé Mufioz, Salvador Profesor Numerario (CS)

— e e e e e e

Arboli Lépez, Patricia

. Ariza Bueno, Manuel

. Armenteros Gonzdlez, Eduardo
. Asensio Palacios, Juan Carlos

. Ausejo Sisamén, César

. Bdguena Roig, Juan Carlos

. Bastos Marzal, Miriam

. Benito Ribagorda, Luis Angel de

Profesora Numeraria (CS)
Profesor Numerario (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Interino (I)

Profesor Numerario (CS)
Catedrdtico Numerario (DD)
Profesora Numerario (CS)

Profesor Numerario (CS)
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18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.
45.
406.
47.
48.
49.
50.
51.
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Bernal Ripoll, Miguel

Bilbao Iturburu, Pilar

Bonet Planes, Pedro

Caja Martinez, M? Perpetua
Calonge Campo, Santiago
Campos Blanco, José Antonio
Campos Crespo, Tomds Manuel
Carra Sainz de Aja, Alejandro
Castafio Escorihuela, Cayetano
Cataldn Sdnchez, M2 Teresa
Cayuelas Pastor, Diego
Cermefio Martin, Susana

Cintero Enguidanos, Vicente

Comesana Kotliarskaya, Ana Francisca
Cotoli Ballester, José¢ Enrique Rodrigo
Cruz Castillejo, Zulema Estrella de la

Cueves Pastor, Ramén Francisco
Davila Sinchez, Manuel

Diaz de la Fuente, Alicia

Dfaz Lobatén, Eduardo Pedro
Do Minh Dao, Thuan

Dufour Plante, Michele

Erro Saavedra, Sara

Esteban Mufioz, Elena

Esteve Rolddn, Eva Teresa
Fanlo Gémez, Iagoba Edmundo
Ferndndez Marfa, Marfa Dolores
Ferndndez Martinez, Vicente
Folgueira Castro, Teresa
Fonseca, Luis Augusto da
Franco Pallds, Joaquin

Galdn Bueno, Carlos Pablo
Galduf Correa, Simedn
Garbajosa Cristébal, Pedro

Catedritico Numerario (DD)
Catedratica Numeraria (DD)
Catedrdtico Numerario (DD)
Profesora Interina (I)
Profesor Numerario (CS)
Catedrdtico Numerario (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Catedratica Numeraria (DD)
Catedritico Numerario (DD)
Catedrdtica Numeraria (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Numeraria (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Interina (I))
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Numeraria (DD)
Profesor Numerario (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Interina (I)
Profesora Numeraria (CS)
Profesora Numeraria (CS)
Profesora Interina (I)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Numeraria (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Numeraria (CS)
Profesor Interino (I)

Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Interino (I)

Profesor Numerario (CS)



52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.
77.
78.
79.
80.
81.
82.
83.
84.
85.

Garcés Compans, Gustavo Adolfo
Garcia Barrenechea, Leire

Garcfa Jermann, Angel

Garcfa Melero, M2 Lourdes

Garcia Rodriguez, Javier

Garcfa Ufia, Paula

Garvayo Medina, Juan Carlos

Gil Arrdez, Jorge Juan

Golddraz Gainza, José Javier
Gémez Bernardo de Quirds, José Luis
Gémez Gutiérrez, Eva Malfa
Gémez Madrigal, Jests

Gonzdlez Campa, Adela

Gonzdlez Domonte, Belén
Gonzdlez Ferndndez, M2 Inmaculada
Gonzdlez Sanz, Emilio

Grande Pombo, Oscar Gonzalo
Guijarro Malagén, Ana Marfa
Guijarro Pérez, Alvaro

Guillén Navarro, Manuel

Gurkova Gurkova, Mariana Dimitrova
Gutiérrez Barrenechea, M del Mar
Herndndez Alamo, Francisco
Herndndez Alamo, Isabel Fitima
Herndndez Pérez, José Manuel
Hernandis Oltra, Elies

Huélamo Gabaldén, Marta Luz
Huidobro Vega, Angel

Igoa Mateos, Enrique

Jackson Jackson, Graham Paul
Jarefio Bautista, David

Jiménez Arndiz, Miguel Angel
Kovacs Liau, Alano Melchor

Kurosaki, Hirotsugu

MEMORIAS

Catedritico Numerario (DD)
Profesora Numeraria (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Numeraria (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Interina (I)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Catedritico Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Numeraria (CS)
Profesor Interino (I)
Profesora Numeraria (DD)
Profesora Numeraria (CS)
Profesora Numeraria (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Catedritica Numeraria (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (DD)
Profesora Numeraria (CS)
Profesora Numeraria (DD)
Profesor Interino (I)
Profesora Numeraria (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Interina (I)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Catedrdtico Numerario (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Especialista (E)
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86.
87.
88.
89.
90.
91.
92.
93.
94.
95.
96.
97.
98.
99.
100.
101.
102.
103.
104.
105.
106.
107.
108.
109.
110.
111.
112.
113.
114.
115.
116.
117.
118.
119.
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Llacer Artigues, Luis

Lépez Romén, Alejandro
Mancebo Lara, Victor Simén
Manuel Gonzdlez, Irene de

Marin Bocanegra, Ignacio

Mariné Isidro, Sebastidn

Martin Acevedo, Martin

Martin Santos, Esperanza
Martinez Burgos, Manuel
Martinez Garcfa, Francisco Fermin
Martinez Lépez, Vicente

Martinez Molina, Alberto

Marzo Martin, Rafael

Mas Soriano, Francisco Vicente
Medina Lloro, Juan Antonio
Mendizdbal Martinez, M2 Carmen
Milldn Capote, Antonio Benjamin
Moncholi Cervero, Elies

Moreno Rubio, Maria

Moreno Titos, Antonio

Mura, Massimo

Nedeltcheva Tahtadjieva, Dina
Nieto Cruz, Juan Miguel
Obregén Ferndndez, José Luis
Orobiogoicoechea Vizcarra, Elena
Palmer Aparicio, Antonio

Pastor Prada, Raquel

Penalver Sarazin, Guillermo
Pérez-Requeijo Pérez, Isabel
Petitdemange, Carole

Pliego de Andrés, Victor

Ponce Dominguez, Jacobo Cristino
Puente Méndez, Isabel

Puig Portner, Pablo Federico

Catedritico Numerario (DD)

Profesor Numerario (CS)
Especialista (E)

Profesora Numeraria (CS)

Catedritico Numerario (DD)

Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Interino (I)
Profesora Numeraria (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Numeraria (CS)
Profesor Numerario (CS)
Especialista (E)

Profesora Interina (I)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Interino (I)
Catedritica Numeraria (DD)

Catedritico Numerario (DD)

Profesor Numerario (CC)
Profesor Interino (I)
Profesora Interina (I)
Profesora Interina (I)

Profesor Numerario (CS)

Catedrdtico Numerario (DD)

Profesora Numeraria (CS)
Profesor Numerario (DD)



120.
121.
122.
123.
124.
125.
126.
127.
128.
129.
130.
131.
132.
133.
134.
135.
136.
137.
138.
139.
140.
141.
142.
143.
144.
145.
146.
147.
148.
149.
150.
151.
152.
153.

Redondo Abollado, Pilar

Rey Turiégano, Sergio

Rioja Lis, Enrique

Robledo Estaire, Luis
Rodriguez Arribas, Manuel
Rodriguez Santos, Rosa M2
Romero Asenjo, Alfonso

Ros Vilanova, Pere

Rubio Olivares, Pedro Francisco
Rueda Frias, Enrique

Ruiz de la Pefia, Rosa Marfa
Santiago Sdez, Francisco Luis
Sanz Hermida, Justo Juan

Sanz y Tur, Ricardo

Seco de Arpe, Manuel

Segovia Cataldn, Francisco José
Serrano Sdnchez, Miguel Angel
Sierra Iturriaga, Félix

Somoza de Pablo, Javier
Stratulat Ciornaia, Lidia
Teslya Sedin, Sergey

Torrado del Puerto, José Antonio
Torre Gutiérrez, Joaquin
Trdpaga Sdnchez, Miguel
Valderrama Guerra, Ana Marfa
Valle del Valle, Luis

Vallines Garcfa, Luis

Vega Sestelo, Consuelo de la
Vicente Mirapeix, Rafael
Villamor Martinez, M2 Angeles
Viudes Méndez, Adridn
Wilchepol Urbani, Roberto
Yepes Martin , Carmen

Zarzo Cabello, Andrés

MEMORIAS

Profesora Numeraria (CS)
Profesor Interino (I)

Profesor Numerario (CS)
Catedrdtico Numerario (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Numeraria (DD)
Catedrdtico Numerario (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Interino (I)
Catedritico Numerario (DD)
Profesora Interina (I)
Profesor Numerario (DD)
Catedritico Numerario (DD)
Profesor Numerario (CS)
Catedrdtico Numerario (DD)
Catedrdtico Numerario (DD)
Profesor Interino (I)
Catedritico Numerario (DD)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Interina (I)
Profesor Interino (I)

Profesor Numerario (CC)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Interina (I)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (DD)
Catedrdtica Numeraria (DD)
Catedrdtico Numerario (DD)
Profesora Numeraria (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesor Numerario (CS)
Profesora Numeraria (CS)

Profesor Numerario (CS)
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MEMORIAS

TOTAL PROFESORES CURSO 2015-2016: 153

DD = Destino Definitivo: 43 profesores (28,1%)
CS = Comisién de Servicios: 80 profesores (52,3%)
I= Interino: 25 profesores (16,3%)

E = Especialista: 3 profesores (2%)

CC = Centro Compartido: 2 profesores (1,3%)

Personal de Biblioteca, Museo y Administracién

PERSONAL DE BIBLIOTECA Y ARCHIVO
D. Fernando Gilgado Lépez

D. Fernando Jiménez de la Hera
D2, Maria Elena Magallanes Latas
Da. Mercedes Molano Amador
Da. Marfa Pilar Rodriguez Lépez
Da, Isabel Vera fﬁiguez

PERSONAL DEL MUSEO

Satl Pérez-Juana del Casal

PERSONAL ADMINISTRATIVO

Da. Rosa Marfa Caro Samaniego

Da. Marfa Juliana Izquierdo Santos

D. Angel Lépez Gémez

Da. Marfa Isabel Menéndez Soria

Da. Marfa del Campo Ramirez Gutiérrez
D2, Maria Isabel Rivera Rodriguez

Da, Angeles Rodriguez Biehn

Da. Africa Rolddn Bravo

D. José Marfa Sdnchez Molledo

Personal de Servicios

ORDENANZAS

Da. Marfa Azucena Aparicio Ortega
D2, Maria del Pilar Crespo Chivo
D2. Marfa Antonia Delgado Romero
D. Juan Garcia Castro
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MEMORIAS

D. Francisco Manuel Gémez Rodriguez
D. Juan Manuel Lépez Benito

Da. Ana Marfa Morcillo Rico

Da. Carmen Morén Dfiaz

Da. Isabel Pdez Ortega

D. José Soto Arcos

D. Angel Luis Casas Martin (Mozo)
Da. Juliana Jiménez Lépez (Mozo)

Da. Marfa Luisa Garcia Alcizar (Mozo)
D. Francisco José Santos Alcald (Mozo)

PERSONAL DE SEGURIDAD

D. Ramén Arévalo Aguilar

D2, Maria Angeles del Rio Antén
D. Javier Mayor Velasco

Da. Iris Quintillin de la Cruz

PERSONAL DE MANTENIMIENTO

D. Felipe Montero Garcfa
D. Alberto Urefia

PERSONAL DE LIMPIEZA

Da. Josefa Andrés de la Fuente
D2. Montserrat Alejo Rodriguez
Da. Zenobia Garcfa Arévalo

D. Manuel Lépez Barrios

Da. Marfa Dolores Meco Bldzquez
D2. Mar Montero Rosa

Da, Marfa Dolores Rial Gonzdlez
Da. Marfa Teresa Rojo Herrero
D2 Ana Belén Segovia Aiza

PERSONAL DE CAFETERIA

D. Miguel Benitez Hurtado
Da. Estrella Del Rio Ruiz
D. Fernando De Hoyos Alonso
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MEMORIAS

ESTADISTICA DE MATRICULA OFICIAL DEL CURSO 2015-2016
NUMERO DE ALUMNOS POR ESPECIALIDADES Y CURSOS - PLAN LOE

ESPECIALIDADES |  INSTRUMENTO | 10 | 20 | 30 | 40 | [0l
Composicién 11 | 11 | 13 | 12 47
Direccién 5 5 5 9 24
Musicologia 11 | 4 7 | 13 35
Pedagogia 9 9 5 8 31
Arpa 2 3 0 0 5
Clarinete 7 5 8 9 29
Contrabajo 2 7 0 3 12
Fagot 2 1 3 4 10
Flauta 6 7 7 5 25
Oboe 5 6 3 6 20
Percusién 5 4 4 5 18
Saxofén 4 2 5 6 17
Trompa 8 5 2 7 22
Trompeta 7 3 6 4 20
Trombén 4 3 5 4 16
Tuba 3 2 4 5 14
Viola 6 4 7 7 24
Violin 9 16 | 16 | 15 56
Interpretacion Violonchelo 9 | 4| 4|6 23
Piano 16 | 12 | 11 | 14 53
Guitarra 14 | 14 | 9 10 47
Acordedén 1 1 1 1 4
Clave 4 3 1 3 11
Organo 1 1 4
e Comtap bt | [0 |2 0| s
Flauta de pico 2 1 0 0 3
Traverso barroco 2 0 3 2 7
Violin barroco 0 4 1 3 8
Viola de gamba 1 0 2 1 4
Viola da braccio 0 0 0 0 0
Violonchelo barroco 2 0 1 1 4
Canto histérico 0 0 0 0 0
TOTALES 159 | 137 | 136 | 165 597
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NORMAS DE PUBLICACION

Estimado lector:

En previsién de la préxima publicacién, en 2017, 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 Trabajo de Fin de Titulo los de alumnos del RCSMM: Todos aquellos
profesores del RCSMM que tutelando oficialmente el trabajo de algtin
alumno crean que este alcanza la madurez suficiente como para ser pu-
blicado en la revista, tanto por la temdtica, como 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 en un formato de articulo.

e Cualquier otra propuesta podrd ser tratada puntualmente con la direccién
de la revista para su consideracién.
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Normas de envio

e Los articulos serdn enviados a la direccidn de correo electrénico revista@
resmm.eu

e Formato y Tipograffa: Remitir el articulo tanto en WORD como en
PDF., letra Times New Roman 12. Todas las tablas, fotograffas, 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 (numeracidén/contenido. Ej.: Tabla 1. Andlisis com-
parativo de datos).

e Extensién: 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 ndmero veinti-

cuatro finaliza el 26 de febrero de 2017, domingo, 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 recepcidén 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 mdximo de diez dias a partir de la fecha en
que hayan sido devueltos los articulos a sus autores con tal fin para su
posterior publicacién.

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.

Un cordial saludo,

Elena Esteban Mufoz
Direccién Revista Miisica RCSMM
Mayo de 2016
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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 DA 20 DE MAYO DE DOS MIL DIECISEIS,

FESTIVIDAD DE SANTA ELENA.

Laus Dro








