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PRESENTACION

ADEMAS de las actividades académicas ordinarias y de otras actividades
colaterales que son complemento imprescindible para la formacién de los
alumnos, un centro superior de ensefianza musical debe contar con un ser-
vicio de publicaciones en el que debe ocupar un lugar destacadisimo una
revista como la presente, que incluya trabajos de investigacién de los més
variades temas musicales y la memoria o anuario del curso académico an-
terior. El contenido de estos trabajos de investigacidn, ajustado, como es
obvio, a una calidad minima exigible, sirve inequivecamente a toda la co-
munidad académica y a la generalidad de personas interesadas en el arte
musical. .

Tienes en tus manos, quérido lector, el nimero dos de la Revista del Real
Conservatorio denominada “Musica”. Deciamos en la presentacidn del nd-
mero uno que la revista de nuestro centro debe contar con el apoyo colecti-
vo, conservar su calidad cientifica, la oportunidad informativa y, sobre todo,
aspirar a romper el tremendo maleficio de la mayoria de las publicaciones
periddicas de este tipo: la falta de continuidad. A este respecto, malos au-
gurios en forma de tramites administrativos han hecho peligrar la continui-
dad de la revista, pero nuestra insistencia en la defensa de una obra necesa-
ria y de valor cultural indiscutible, ha dado positives frutos; y, al fin, la
autoridad educativa ha side comprensiva otorgando su beneplécito, cosa que
agradecemos sinceramentg.

El contenido de este nimero dos es variado. Desde la breve crénica y
palabras pronunciadas por el Director con motivo del Acto Académico So-
lemne en el homenaje tributado al Maestro D. Joaquin Rodrigo, con me-
dalla incluida, los trabajos de invéstigacién, que en conjunto son intére-
sant{simos, la recuperacién de una Leccién Magistral dictada por el
Profesor D. Luis Izquierdo en la solemne inauguracién del curso 1992-
1993, las variadas noticias del Conservatorio y, por Gltimo, la memoria del
curso 1994-1995,

Recordamos que en la revista tienen cabida los trabajos de profesores,
alumnos y también de aquellas personas que deseen hacer aportaciones in-
teresantes. Es un 6rgano de expresidn libre en el que el consejo de redac-
cién pone gran ilusién en orden a su correcta realizacién material y espiri-
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tual para que el prestigio del Real Conservatorio, bien ganado a lo largo de
los ciento sesenta y seis afios de existencia, se acreciente cada dia mas. En
nuestro centro se forman musicos que luego servirdn al engrandecimiento
del arte musical en Espafia. De todo ello pretendemos dejar constancia en
estas paginas.



HOMENAJE AL MAESTRO
D. JOAQUIN RODRIGO

A las 12,30 h. del dia 22 de noviembre de 1995, festividad de Santa Ceci- -
lia, se celebré en la Sala Manuel de Falla del Real Conservatorio un Acto
Académico Solemne en el que fue entregada la Medalla del Real Conser-
vatorio Superior de Misica al insigne Maestro D. Joaquin Rodrigo, Marqués
de los Jardines de Aranjuez.

Después de la lectura del acta de concesion de la Medalla y de la impo-
sicidn, el Catedratico de Piano D. Guillermo Gonzilez ofrecié un breve re-
cital en el que interpret6 “Tres Danzas de.Espaiia” de Joaquin Rodrigo (Rus-
tica, Danza de las Tres Doncellas y Serrana).

Finalizado el acto en la Sala Manuel de Falla se procedié a Ia colocacion
del nombre del Maestro Redrigo a un Aula del Conservatorio.

El Acto Académico Solemne estuvo presidido por el Director, Excmo. Sr.
Don Miguel del Barco Gallego, quien pronuncié las palalabras que se re-
producen continuacién:

PALABRAS DEL SR. DIRECTOR

Con no poca propiedad y oportunidad podriamos citar aqu{ las palabras
de Hernando de Cabezdn al hablar de las dotes espirituales de su padre An-
tonio y alabanza de su arte musical:

“Antonio de Cabezon... de cuya famd aiin queda lleno el mundo, y no se
perderd jamds entre los que preciaren la miisica. Fue natural de la monta-
na 'y ciego desde muy nifio. Y no sin particular providencia de Dios, para
que, acrecentdndosele la delicadeza del sentido del oir en lo que faltava de
lavista 'y duplicdndose en él dquélla potencia, quedase tan aventajada y sic-
til, que alcanzase a lo que su gran ingenio comprehendia; y sosegada, por
otra parte, la imaginativa de las especies visibles que la suelen inquietar,
estuviese atenta a la alta contemplacion de su estudio, y no estorvase las
maravillosas obras que, para gloria y alabanza de su criador, ordenaba y
con su mano tasiia con tan gran admiracién de cuantos le oyan” .
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En honor de la brevedad y sin menoscabo de la solemnidad de este acto
en el que el Real Conservatorio Superior de Miisica de Madrid rinde justo,
obligado y merecido homenaje a una de las més preclaras figuras de nues-
tra miusica, el Excmo. Sr. D. Joaquin Rodrigo, Marqués de los Jardines de
Aranjuez, voy a dar lectura a un parrafo que el Padre Federico Sopeiia, en
su “Historia de la Miisica Espafiola Contemporanea” escribe sobre nuestro
querido y admirado maestro. Dice asi:

“Todo lo que Rodrigo es 'y lo que es su musica tiene el resumen mds ha-
cedero, prieto y directo en sus canciones, el “Corpus” mds bello de la mii-
sica espaiiola actual. El encuentro con nuestros grandes poetas, con Gil Vi-
cente, con San Juan de la Cruz, con Lope de Vega, se efectiia sin prejuicios
de arcaismos, sobre un lenguaje armonico atrevido y justo, sobre un piano
singular, que levanta una melodfa nitida, precisa. Allf tenemos todas las ga-
mas: la ternura profunda del “Cdntico de la esposa’”, la gracia leve de los
“Madrigales amatorios” , la limpia melancolia de los Villancicos —a la ca-
beza “Pastorcito Santo”, de Lope—, todo lo qite reunié en esta obra ex-
cepcional que se llama “Ausencia de Dulcinea” . El tema quijotesco ahora
es plenamente distinto al que se heredd de la generacidn anterior: es el mis-
mo tema, pero con menos énfasis y mds calor, un calor sencillo y fantdsti-
co. Cuando en Rodrigo se juntan la ternura y el ingenio, cuando su sabi-
duria para la delicia en el timbre orquestal se pone a suspirar un poco,
estamos en la cumbre” .

Al Exemo. Sr. D. Joaguin Rodrigo le recibimos hoy en el Consetvatorio,
no s6lo como ¢l insigne Maestro que es, sino también, como a uno de nues-
tros mas insignes predecesores, ya que el 1939 ocupé la Cétedra de Practi-
ca de Folklore, aunque por mucho menos tiempo del que el Conservatorio
hubiera deseado y necesitado.

Al honrarnos hoy con su presencia en esta Sala “Manuel de Falla”, le de-
seamos en el nonagésimo cuarto aniversario de su nacimiento toda la feli-
cidad que su venerable y venerada persona merece, pues la gloria y la in-
mortalidad en este mundo ya la tiene conquistada y le pertenece por derecho
propio.



1. ARTICULOS






NOTAS AL “LUDUS TONALIS” DE HINDEMITH

Francisco CALES OTERO *

HINDEMITH Y SU POSTURA FRENTE AL DODECAFONISMO

EL “Ludus tonalis” no es obra que nace por puro azar, sino deliberada.pues-
ta en accién —al menos por cuanto atafie a la técnica tonal, arménica y con-
trapuntistica— de los postulados contenidos en el precedente “Tratado de
Composicién™.

No es dificil entender los motivos que impulsan a Hindemith a escribir
una y otra obra si se piensa en su postura decididamente adversa —desde el
afio 1930, mas o menos— a la escuela dodecafénica capitaneada por Schoen-
berg, no s6lo €n tanto tal escuela representa la reglamentacidn sistemética
de la misica atonal, sino por cuanto el sentimiento expresionista que ema-
na de esta misica tiende a una proyeccién del “yo” creador tan vehemente,
tan calida y apasionada como la de la actitud romadntica, si bien distinta en
su “modus operandi”, pero fundamentalmente opuesta a las convicciones de
puro objetivismo que Hindemith pregona con su apelacién a un orden neo-
cldsico —apelacidn en cierto modo paralela a la de Strawinsky— de la que
son primeros grandes exponentes sus 6peras “Cardillac” y “Matias el pin-
tor”.

Evidentemente, un compositor de inteligencia tan avispada, de ingenio
musical tan fértil y de tan ilimitados recursos técnicos como Hindemith, se
aviene mal a alistarse en la linea de los epigonos de Schéenberg, tanto mds
cuanto la locuacidad de su pluma —siempre propicia a extenderse en largo

* El excelente y muy elaborado trabajo-de D. Francisco Calés Otero (1925-1985) que aqui
se publica con el permiso de su viuda Dfia. M.* del Carmen Bourdet Salves, fue escrito en el
ano 1956, aproximadamente un afio después del estreno del “Ludus tonalis” de P. Hindemith
en Madrid. El manuscrito original permanecia celosamente guardado por el profesor D. Daniel
Vega Cernuda en su archivo personal. Sirva la publicacién de este estudio como justo y mere-
cido homenaje a quien fue Director del Real Conservatorio y durante muchos afios maestro exi-
mio de tantas generaciones de musicos espafioles. ’
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comentario en torno a la mas fitil idea —no puede someterse de buen gra-
do a la lentitud de proceso creacional que impone la minuciosa elaboracién
dodecafdnica, en cuyo dmbito se han producido un relativamente corto ni-
mero de obras de gran aliento, y si muchisimas de minima duracién. Re-
cordemos la produccién miniaturista de Anton von Webern, el més purita-
no, sin duda, de la falange dodecafénica, el que lleva més lejos y con mds
rigor las consecuencias de la cldsica técnica serial.

Por su parte, Hindemith encuentra en el retornismo un vinculo de paren-
tesco espiritual con los musicos de quienes, por raza y por temperamento,
mads cerca se encuentra: genéricamente, los alemanes del siglo XVIII.

Si, ya con la suficiente perspectiva histérica, abarcamos en una visién de
conjunto el largo catdlogo de la produccién hindemithiana, constataremos
que, por la gran profusién de obras de cdmara y de sonatas para diversos in-
trumentos a solo, estd muy directamente emparentado con aquellos remotos
predecesores suyos, en obras que generalmente son de vasta estructura y que
cuantitativamente, por nimero de compases, no admiten parangdn con las
de la escuela dodecafénica.

EL TONALISMO HINDEMITHIANO

Si Hindemith no se aviene a militar en las filas dodecaténicas tampoco
se resigna a sucumbir ante ellas, y, consecuentemente, abre su banderin de
enganche. Pero, ;cémo actuar eficazmente, en Alemania, frente a una doc-
trina tan equilibrada, tan racional y sistematica como es la dodecafénica?

Oponiendo otra, igualmente sistemética, racional y equilibrada, apta para
atraer a las mentalidades germadnicas. Y, ;qué oponer a la disolucién tonal
propugnada por la escuela dodecafénica? La restauracién del orden tonal,
que reivindica sus fueros con nuevo y redoblado vigor.

Hindemith cree que la misica no puede prescindir del concepto de la to-
nalidad, fuerza “comparable a la fuerza de atraccién de la Tierra”. Es decir,
que la misica no puede sustraerse a esa inexorable ley de gravedad sonora;
pero Hindemith integra dentro del orden tonal lo que ha venido llaméndose
el “total cromatico”, los doce grados de la escala, subordinados a la supe-
rior jerarquia de la ténica que recobra asi su antigua autoridad y rancio pres-
tigio, perdidos en el seno de la doctrina duodécuple. Determina, ademas, Hin-
demith —tras muy rigurosos cdlculos fundamentados en el estudio de las
relaciones que entre s establecen los arménicos de la resonancia— el orden
de dependencia de los doce grados de la escala y el de sucesion de las di-
versas tonalidades segiin su mayor o menor coeficiente de afinidad o pa-
rentesco armonico con respecto a la tonica central, digamos Do.

El viejo ciclo de quintas justas, base del cldsico ordenamiento tonal, que-
da sustituido en la sistematica hindemithiana por el siguiente, partiendo de
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la tonalidad-gje Do: Sol - Fa - La - Mi - Mi bemol - La bemol - Re - Si be-
mol - Re bemol - Si becuadro - Fa #. Por el mismo orden se jerarquizan los
grados en relacién con la ténica. Al grado que forma intervalo de cuarta tri-
tono con la ténica —el Fa #, para la tonalidad de Do— reserva Hindemith
la funcién de dominante.

Excusado es decir que toda diferencia sustancial entre modo Mayor y
modo Menor desaparece en tal sistema (aunque, expresivamente, conserven
uno y otro cierta autonomia inequivoca) y que los diferentes grados croma-
ticamente altetados de la escala pierden toda funcién modulatoria al tiem-
po que ganan carta de ciudadania dentro de su respectivo sistema tonal; por
donde el tonalismo de Hindemith viene a ser un linaje especial de atonalis-
mo no emancipado totalmente, que conserva como iltimo vinculo de de-
pendencia con el sistema tonal cldsico el reconocimiento de la hegemonia
de una tonica que impone su dictadura a los once restantes grados de la es-
cala.

Ocurre que las doce ténicas del ordenamiento tonal hindemithiano ejer-
cen, asi, su derecho de seberania sobre once sibditos comunes a todas ellas,
lo que practicamente viene a traducirse en el hecho real de que el proceso
modulatorio se opera dificultosamente, pues habituada la consciencia audi-
tiva a escuchar promiscuamente los doce grados del total cromatico, ha de
violentarse cada vez que una nueva ténica se impone como tal, a menos que
—cosa muy frecuente— Hindemith devuelva a las alteraciones de determi-
nados grados su pristino funcionalismo y significados modulatorios; devo-
lucién que, naturalmente, implica una restauracién de los viejos usos.

Existe pues, de hecho, una cierta polarizacién de tonalidades que s6lo se
rompe gracias a la diferenciacién entre funciones de movimiento y funcio-
nes de reposo, otra importante institucién dentro del sistema tonal hinde-
mithiano.

Esta es, a grandes rasgos, la teoria tonal esbozada en el “Tratado de Com-
posicién” y proyectada més tarde en el “Ludus tonalis”.

Conocidos los antecedentes, las propensiones temperamentales y la acti-
tud tedrica de Hindemith, a nadie puede extrafar que viniese a dar en la idea
de escribir una obra como el “Ludus tonalis”.

EL “LUDUS TONALIS”

¢Qué es el “Ludus tonalis”, 0 “Juego tonal”? Una obra pianistica que con-
tiene un repertorio de doce fugas a tres voces, precédidas de un preludio, se-
guidas de un postludio y separadas entre si por once interludios.

En el plano tonal, el “Ludus” es absolutamente cornsecuente con los pos-
tulados tonales hindemithianos. El preludio comienza en Do y termina en
Fa #; las doce fugas se suceden, respectivamente, en los siguientes tonos:
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Do - Sol - Fa - La - Mi - Mi bemol - La bemol - Re - Si bemol - Re bemol -
Si becuadro - Fa #; el postludio comienza en Fa # y termina en Do; por ul-
timo, cada interludio se inicia en el tono de la fuga precedente y concluye
en el de la fuga siguiente. Asi, el ciclo tonal se realiza con toda regularidad
y la obra se encierra en un marco de perfecta simetria, pues el postludio no
es sino la retrogradacién contraria y con las voces invertidas —o “espejo”
cancrizante— del preludio.

Dejo para el final de este estudio toda consideracién acerca del valor y
significado estéticos de la obra, para fijarme ahora por modo exclusivo en
el contenido que la misma ofrece a los ojos del exégeta. Debo advertir tam-
bién que centro mi estudio, exclusivamente, sobre el contenido de las doce
fugas, que reclaman la atencion del contrapuntista de manera muy especial.
Los once “interludia” sirven de nexo de enlace entre las diferentes fugas, son
vehiculos que conducen la tonalidad de un centro a otro, y pueden contras-
tar de muchos modos, por escritura y por cardcter, con el espiritu peculiar y
privativo de cada cuerpo fugado.

DESCRIPCION GENERICA DE LAS CARACTERISTICAS COMUNES A LAS DOCE
FUGAS

Las doce fugas del “Ludus tonalis” representan un repertorio rico én po-
sibilidades, pues no hay dos entre ellas que obedezcan a un mismo plan es-
tructural. A quienes imputan a la forma “fuga” pecado de monotonia y rei-
teracion, el “Ludus” renueva el mentis rotundo que ya diera Juan Sebastidn
Bach, por sélo citar el mas autorizado attifice de fugas que ha existido. Hin-
demith viene a demostrar una vez mas que no hay forma mas ddctil, male-
able y flexible y, quizd por ello, mds intemporal, que la fuga; tampoco mas
fecunda en recursos constructivos ni m4s rica en garantias de coherencia dis-
cursiva.

Esta es primera nota caracteristica ——digna de ser tenida en cuenta— del
conjunto de las doce fugas: su diversidad formal. Diversidad formal que, em-
pero, sirve perfectamente en cada caso a la realizacion de las exigencias sin-
tacticas mds rigoristas.

La conducta tonal de las fugas del “Ludus” viene determinada en funcién
de la teorfa hindemithiana a que aludo mds arriba. La promiscuidad de los
doce grados de la escala cromadtica tifie a esta musica de un color que 1a si-
tda en campo muy frontero al de la misica atonal. La polarizacién de las di-
ferentes tonicas que se suceden, su presencia explicita o sobreentendida, sal-
va a la estructura tonal del peligro cierto de caer en pura atonalidad. La
existencia real de inequivocos brotes de politonalidad es igualmente mani-
fiesta en determinados momeéntos. La modulacidn se opera siempre, o casi
siempre, por imposicion subitdnea de la nueva ténica, no apareciendo casi
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nunca un verdadero proceso cadencial propiamente dicho, ya que las alte-
raciones cromdticas —repito— pierden en la teoria hindemithiana su fun-
cionalismo modulatorio.

Las ténicas se significan al ampare de doblamientos de octava, con ter-
cera 0 quinta, con ambas a la vez, o bien sin la ayuda de ninguna de ellas y
con triplicacién de la nota base. En tales casos Hindemith parece tener par-
ticular empefio en que la instalacion del nuevo tono no pueda dejar lugar a
dudas.

Como consecuencia de aquella polarizacién de que antes hablé, polari-
zacién de la ténica o centro armdnico que impone su orden en medio de un
caos cromdtico que ciertamente propende a la evasidn ténal, la conducta mo-
dulatoria es necesariamente rigida, y el todo divisible en fragmentos tona-
les, en compartimentos estancos de los qué es harto dificil salir.

Todo cuanto antecede queda dicho genéricamente. El tonalismo de Hin-
demith en las fugas del “Ludus” conserva, por supuesto, rasgos propios del
tonalismo cldsico. Digase que la consciencia tonal estd presente en la men-
te de Hindemith; involuntariamente presente, quizd, pero inequivocamente
presente, y por muy evolucienado que quiera ser su tonalismo, es tonalismo
al fin. En determinados casos, siquiera por via de excepcién, presenta Hin-
demith en sus fugas agregaciones arménicas de tipico funcionalismo ca-
dencial, perfectamente analizables como acordes de funcién dominante o de
funcién subdominante.

No es facil intentar en las fugas del “Ludus”, un examen por separado de
las estructuras arménica y contrapuntistica. En términos generales puede de-
cirse que aquélla viene condicionada o pre-determinada por ésta, y en este or-
den de ideas cabe afirmar que Hindemith se acerca bastante a aquella aspira-
cién tan legitima, que parece ser el “desideratum” del contrapuntismo, de que
las conductas melédicas se independicen, fuera de toda sumisién a la tirania
del acorde. En efecto, gustamos en las fugas del “Ludus” una soberana auto-
nomia de la textura lineal que confiere en cada momento un acento muy per-
sonal, pleno de interés, a cada una de las voees del dispositivo polifénico.

Por supuesto, no quiero significar que las entidades arménicas, vertica-
les, sean andrquicas ni, mucho menos, fortuitas. Rara vez, eso si, pueden ser
clasificadas dentro del cuadro habitual de las “figuras de acorde” elabora-
das y oficialmente reconocidas por la técnica arménica tradicional, y esto
ocurre en la mdsica de Hindemith —no sélo en las fugas del “Ludus”— siem-
pre que el compositor se confia a un género de escritura especificamente con-
trapuntistica. Pero de eso a que las armonias sean inorgdnicas o producto del
puro azar, hay gran distancia. En cada caso, cada agregado armonico tiene
una plasticidad sonora y una intencién expresiva muy solicitamente busca-
das por el compositor.

La definicién modal suele escapar de la técnica arménica hindemithiana; y
no es que Hindemith la rehuya premeditadamente, sino que el manejo del “to-
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tal cromético’ trae inevitablemente aparejada la indecision modal, la destruccién
de toda posible personalidad de uno u otro modo. No obstante, Hindemith im-
prime un determinado color modal a ciertos fragmentos de sus fugas, y, a ex-
cepcidn de la 7.2, las restantes reposan sobre un acorde final de tonica cuya ter-
cera mayor imporne, con Su presencia, el signo de una modalidad no encubierta.

ANALISIS DE LOS MOTIVOS

Entramos de lleno, a partir de ahora, en el estudio técnico y detallado de
las doce fugas del “Ludus tonalis”, empezando por considerar la naturaleza
de los motivos.

FUGA PRIMERA
Lento
& i S e S T T T
et Ve e e i a——
i QJ § l“li 1 'Pa] 1 i; 1

Motivo de expresién muy serena y contenida. En ¢l compds 11, temina-
da la exposicién del motivo principal, aparece un nuevo motivo, sebre el que
se construye, casi exclusivamente, toda la fuga:

En el compds 21 se presenta un segunde nuevo motivo:
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Mas adelante veremos qué criterio de construecion ha seguido Hindemith
en esta fuga, relativamente breve, con tan abundante material tematico.

FUGA SEGUNDA

Allegro
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Motivo fundamentalmente ritmico. Al ocuparnos de la “‘exposicién”, he-
mos de analizar su verdadera estructura.
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FUGA TERCERA

Motivo cromdtico que a partir de su tercer compds se conduce en marcha
progresiva. Motivo, éste, que encaja perfectamente en el tipe de los “anda-
menti” de la técnica fuguistica italiana clésica.

FUGA CUARTA
Con egerglz}o P jE EP o £ 5*
et
- | I  E— 1

Esta fuga presenta un cuerpo central, donde aparece un segundo motivo
que en la tltima seccién de la fuga se combina de varias maneras —breve-
mente modificada su estructura ritmica— con el motivo principal.

Lento, gracioso

He aqui otro motivo que, como el de la fuga tercera, adopta la forma pro-
gresiva, si bien con caracteristicas ritmicas y melédicas muy disimiles.
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FUGA SEXTA

Tranquillo

Motivo, éste, particularmente bello. Confieso mi predileccion por esta de-
licada pieza de exquisita factura.

FUGA SEPTIMA

Motivo de expresién un tanto diluida, dirfamos. A pesar de lo caracte-
ristico de la célula ritmica que lo informa, esta célula —inexplicablemen-
te— no sirve de base a los desarrollos.

FUGA OCTAVA
Con forza N
—— ———> =
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Motivo breve, pero singularmente enérgico. El tresillo de corcheas pro-
porciona un elemeiito constructivo de primer orden.

FUGA NOVENA

Motivo gracioso, rico en articulaciones y fecundo en posibilidades para
el desarrollo; posibilidades de que Hindemith se beneficia —luego vere-
mes— con entera maestria. Modelo de motivos.
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FUGA DECIMA

ﬁl]egro moderato, grazioso

=t

Expresivisimo, uno de los més bellos de toda la obra, este motivo nos des-
cubre una sensibilidad muy préxima a la de un Béla Barték. Ocurre, como

en la fuga séptima, que el desarrollo se desentiende, casi por completo, del
motivo base.

FUGA UNDECIMA

A Lento %J L
= = - LA=4

m ! -
I
Esta fuga es un simple “canon” a dos voces acompafiado de una tercera

voz de conducta libre. El tema, pues, no tiene una especifica naturaleza mo-
tivica, sine que es un puro arranque del antecedente.

It

FUGA DUODECIMA

Molto tranquillo

1

Motivo de linea suavemente ondulada, se pliega décilmente a las exi-
gencias constructivas del trozo. Toda la fuga es consecuente con las células
ritmico-melddicas que en €l se contienen.

Abarcados los motivos de las doce fugas en una ojeada de conjunto, sal-
ta a la vista la diversidad de cardcter que Hindemith ha sabido imprimir en
ellos. No hay dos cuyas posibilidades expresivas sean comunes, mas todos
ellos se integran en una perfecta unidad de criterio estético.

Seria diffcil juzgarlos aplicando médulos vélidos en la disciplina esco-
l4stica. Su estructura tonal es, a veces, un tanto incierta y no siempre a con-
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secuencia de la imbricacién cromdtica de determinados grados alterados. Ob-
sérvese que los motivos de las fugas cuarta y séptima son los mas impreci-
sos, tonalmente hablando, y sin embargo son los menos atormentados de cro-
matismo; en cambio los motivos de las fugas tercera, sexta, novena, décima
y duodécima precisan no sélo el tono, sino el modo también, pese a la com-
plejidad cromética de algunos de ellos, tales los de las fugas tercera, sexta
y décima.

Los motivos de las fugas primera, segunda, quinta, sexta, octava y duo-
décima serian técnicamente catalogados como motivos de fuga “tonal” por
comenzar en ¢l quinto grado o presentar un salto inicial de ténica-dominan-
te o viceversa. Igualmente cabria declarar con respecto al de la fuga séptima,
que en su final denuncia un clarisimo proceso modulatorio hacia la dominante.

ANALISIS DE LAS EXPOSICIONES

Hindemith no aplica el mecanismo clésico de las “imitaciones” y contesta
sus doce motivos con motivos de fuga “real”, sin mutar ninguno de sus in-
tervalos. Pero todos los motivos cuya nota primera es el quinto grado son
contestados “‘plagalmente”, de suerte que la dominante inicial viene repre-
sentada, ern la contestacién, por la ténica del tono principal; procedimiento,
éste, especialmente caro a Juan Sebastidn Bach —recordemos— y que Hin-
demith sigue asimismo en las fugas segunda y quinta, cuyos motivos pre-
sentan una dominante, muy caracterizada ritmicamente, en sus respectivas
cabezas.

El dispositivo polifénico empleado por Hindemith en las fugas del “Lu-
dus” es siempre el de tres voces. Las exposiciones constan, en principio, de
tres entradas del motivo.

Interesa resaltar que al no distinguir Hindemith entre motivos de fuga
“real” y motivos de fuga “tonal”, esto es, al recibir unos y otros trato and-
logo, la “risposta” o “comes”, no se diferencia de la “proposta” o “dux”.
Como quiera que a aquélla no acompaiia necesariamente —en las fugas del
“Ludus”— una modulacidn explicita al tono en que, tedricamente debiera
canalizarse, no ha lugar a establecer una verdadera distincidn entre “moti-
vo”y “contestacidén”. Al motivo, pues, contesta el propio motivo transpuesto
a una determinada distancia intervdlica, sin quebrantamiento —en términos
generales— de la tonalidad inicial o tonalidad eje.

Las contestaciones —llamémoslas asi, para entendernos— se establecen
bien a la quinta superior, bien a la cuarta superior, excepcién hecha de la fuga
tercera, que contesta a la tercera menor inferior, y la fuga cuarta que lo hace
a la tercera mayor superior.

Terminan las exposiciones con la tercera entrada del motivo, instalado en
la tonalidad inicial. Esta tercera entrada del motivo es, normalmente, asi-
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métrica con respecto a las dos anteriores y se halla separada de la precedente
por una “coda” mds o menos dilatada pero siempre breve. Sélamente en las
fugas tercera y cuarta se suceden las tres entradas del motivo sin solucién
de continuidad.

Salvo la fuga décima, que presenta uno muy caracteristico, las demds fu-
gas del “Ludus” carecen de “contramotivo” y, a decir verdad, el de la fuga
décima es hasta cierto punto estéril pues no sirve de pretexto a ulteriores con-
secuencias episédicas; estéril, si, pero no iniitil, pues viene a poner en ma-
yor evidencia los perfiles ritmico-melddicos del motivo.

Verdaderos “nuevos motivos” encontramos en las fugas primera y cuar-
ta. Su naturaleza de tales no deja lugar a dudas y no serfa licito interpretar-
los como contramotivos, pues no-acompaian al motivo de la exposicién. Séle
el primer nuevo motivo, de los dos que contiene la fuga primera, podria ser
reputado, apurando mucho el anélisis, posible contramotivo, ya que actia
intensamente como cohesor general a lo largo de toda la fuga y viene ex-
puesto en la tonalidad principal tan pronto ha concluido la tercera entrada
del motivo.

Las partes libres que acompaiian €] motivo en la exposicién suelen ser de
gran interés contrapuntistico y si bien fijan, junto con el motivo, el estilo ge-
neral de la fuga, no aspiran a proporcionar directamente elementos construc-
tivos de aprovechamiento en las secciones episédicas. Hay algunas fugas,
como la séptima y la décima, en que los desarrollos obedecen a sugestiones
ritmico-melddicas totalmente ajenas al material temdtico presentado en la ex-
posicién.

No quiero pasar adelante sin consignar que la fuga segunda ofrece un
mecanismo de exposicién muy “sui generis”. En primer lugar, el motivo

. no presenta un perfil melddico netamente diferenciado o, dicho en otros
términos, la idea musical que lo informa carece de contornos definidos y
es diffcil, a la vista del periodo expositivo, decir con certeza dénde termi-
na aquél.

Examinadas todas las repercusiones del motivo a lo largo de la fuga, en-
contramos que s6lo son comunes a todas ellas los dos primeros compases.
Pero la primera entrada del motivo, en la exposicién, revela una frase me-
l6dica de sentido musical completo de cinco compases de duracion; tal cual,
ya no vuelve a aparecer jamds.

No termina aquf la peculiaridad de esta exposicién. Para mi, esta fuera
de toda duda que este periodo expositivo consta de diecisiete compases, con
un total de cinco entradas del motivo —en Sol, en Do, en Re, en Do y en
Sol— al cabo de los cuales se cadencia vigorosamente y con gran nitidez,
por vez primera, en la tonalidad-eje, o tonalidad de Sol. Las cinco entradas
del motivo son asimétricas entre si y las partes libres que acompafian al tema
desarrollan expresivas conductas melédicas, por grados conjuntos, de sin-
gular eficacia contrapuntistica.
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ANALISIS DE LAS FORMAS

Tan varia es la fisonomia de los motivos, seglin vimos, tan diversas son
las fugas en su aspecto formal. Naturalmente, por el mero hecho de ser fu-
gas se ajustan las doce a un minimo de presupuestos de forina comunes a
todas ellas; pero esos presupuestos ni son tantos ni tan coercitivos que pue-
dan hipotecar la libertad de accién de un compositor como Hindemith.

No creo ocioso recordar, en sintesis, la sustancialidad de la forma “fuga”:
género de composicién fundamentado en el principio de la imitacién en tor-
no a Uno O MA4s motivos.

Digo género de composicién, y no especie, porque dentro del drea de la
fuga caben manifestaciones de muy diverso linaje que, pese a sus peculia-
ridades especificas, se atienen fundamentalmente al postulado genérico que
a todas ellas abraza. Tal es el caso de las primitivas “rotas” francesas, las
“caccias” italianas o las “catches” inglesas; también el de los viejos “céno-
nes”, los “ricercari” renacentistas, las “fantasias” de laid y vihuela y, sobre
todo, los “tientos” de nuestra portentosa floracién organistica del siglo X VL
A todos ellos conviene, “lato sensu”, el dictado de “fugas”, por cuanto lo
esencial del género es la idea de persecucién —principio imitativo— enta-
blada entre dos 0 mds protagonistas —el antecedente, o los antecedentes y
sus consecuentes-— persecucion, ésta, que determina una huida de las voces
o coloquio fugitivo que caracteriza y hasta da nombre al género fugado.

Si tenemos en cuenta que ¢l principio imitativo es inherente, consustan-
cial, a la practica polifénica desde la primitiva etapa de sus mas precarios
balbuceos, hemos de considerar a la forma “fuga” como el resultado de va-
rios siglos de experiencia; resumen en que se condensan procedimientos po-
lifénicos de rancio prestigio y antigua tradicién. A la altura histérica del si-
glo XVIII la fuga esta ya perfectamente configurada como tal y es entonces
cuando se evidencia su beneficioso influjo en la escuela, como medio pe-
dagégico especialmente apto para poner al alumno en posesion de una efi-
ciente mano de obra con vistas a la construccidn polifénica.

Y ahi, en la escuela, es donde la fuga aherroja su pristina libertad de con-
ducta, se convierte en ente musical orgdnico, se sistematiza, se reglamenta
y se llena de aprensiones y de escripulos. La escuela también selecciona y
limita el material temdtico a emplear en la fuga, preestablece las vicisitudes
que.el motivo, o los motivos, deberén sufrir en el orden tonal, y delimita un
poco artificiosamente —a imitacion de la forma “sonata” que a la sazén im-
pera— las grandes secciones de su plan tripartito, a saber: Exposicién —de-
safrollos y repercusiones del motivo en tonalidades relativas— “stretta” o
peroracién final.

Como resultado de tan minuciosa reglamentacién, la fuga que se practi-
ca en la escuela es necesariamente rigida y corre el riesgo de ser excesiva-
mente retdrica; y no importa que lo sea, pues la retorica no suele hacer
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peores a los mal dotados y puede ser, en cambio, arma poderosa en manos
de quienes poseen mediana o sutil dialéctica musical. Pero fuera de la es-
cuela puede decirse que la forma “fuga” no es ni siquiera forma, sino puro
género a secas; digalo, si no, Juan Sebastian Bach, en cuya extensisima pro-
duccién fugada no encontramos dos ejemplares que hayan sido fundidos en
el mismo o anélogo crisol.

Tan prolija disgresién puede parecer estéril y enojosa, pero la juzgo ne-
cesaria pues temo que algin purista a ultranza piense de las del “Ludus” que
no son tales fugas, a la vista de la amplia libertad con que Hindemith las es-
tructura.

En efecto, ninguna de ellas reproduce un mismo plan formal y apenas si
queda rastro, en el conjunto de las doce, de los que se consideran normal-
mente postulados formales de la fuga de escuela.

La conducta tonal, por de pronto, difiere en cada una de ellas y nada au-
toriza a pensar que Hindemith haya seguido un criterio determinado en tal
materia.

El nimero de repercusiones del motivo también oscila grandementé de
una a otra. Baste un botén de muestra: en la fuga novena el motivo aparece
veinte veces. En la fuga tercera, solamente siete.

Hay fugas, como la sexta, bellisima, en que el motivo actiia continuamente
en una técnica muy frontera a la de la vieja “ricerca” italiana; el composi-
tor parece vehementemente solicitado por el tema y no aspira a imitarlo ni
a desarrollarlo, sino a re-crearlo constantemente, vestido siempre de reno-
vadas galas contrapuntisticas. Las fugas ectava y duodécima pueden consi-
derarse igualmente referidas a este tipo de técnica libre de compromisos, de
ficciones, dirfamos.

Otras, como la fuga séptima, busca su criterio constructivo en el contraste
o contraposicién, por bloques de muy diferente tratamiento, de las entradas
del motivo y de los dos perfodos episédicos que a aquéllas separan; episo-
dios cuya contextura ritmico-melddica es totalmente ajena a la célula tanca-
racteristica en que se fundamenta el motivo, por donde éste, en cada reper-
cusién, adquiere singular fuerza y relieve.

Semejante criterio se sigue, aunque con acusadas diferencias, en la fuga
décima. Dos divertimentos centrales -—el segundo, inversién regular del pri-
mero, escrito en contrapunto triple— separan las entradas del motivo, sin
aspirar a extraer sus materiales de la cantera expresivisima que efrecen mo-
tivo y contramotivo.

La fuga segunda, como la sexta, viene a situarnos en campo cercano al
del “ricercar”. El motivo, fundamentalmente ritmico y muy vivaz, actiia de
forma operante. Pero la escritura canénica, a menudo, y la interpolacién de
zonas episédicas que comentan determinados rasgos fisonémicos del moti-
vo, denuncian procedimiéntos que son ya tipicamente fuguisticos.

Como forma de fuga exquisitamente cincelada, exponente sumo de un arte
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fuguistico y muy evolucionado, polarizadamente opuesta por técnica y ca-
rdcter a la sexta, tenemos la fuga novena; expresién muy sutil de una ma-
nera culta, casi culterana dirfamos, de la forma “fuga”. Mds adelante anali-
zo algunos de los elementos contrapuntisticos que han servido de base a la
construccién de esta pieza, ejemplar como modelo de escuela. Ya anterior-
mente puse de relieve cémo el motivo estd minuciosamente estructurado, ar-
ticulade, bien que un poco artificieso. En general, toda la fuga es pieza maés
para la vista que para el oido y propende a una cierta sequedad y automa-
tismo expresivos.

En esta directriz de la elaboracion concienzuda y meditada se integra tam-
bién la fuga primera, con la exposicién sucesiva de sus tres motivos, sepa-
rados por breves y expresivisimos episodios, y con la feliz presentaciéon com-
binada de todos tres en la iltima seccidn. Se diferencia de la novena en que
el material tematico es de muy primera ¢alidad y su contenido expresivo in-
finitamente mas célido y tenso, y la construccién, aunque meditada, mucho
menos artificiosa que en aquélla. Sin embargo, una y otra pueden quedar con-
trapuestas, como formas cultas, frente a la fuga sexta donde la iniciativa
creadora del compositor parece obedecer a una cuasi-improvisacion, a un
puro azar —tan espontdnea es—, como en el “ricercar” o en el “tiento”.

La fuga quinta, igualmente, sabe de los artificios contrapuntisticos de es-
cuela y les saca partido. Estd, también, concienzudamente elaborada y las
entradas del motivo alternan con los breves episodios, muy consecuerntes con
las posibilidades que el motivo ofrece. Adolece de una cierta mecanizacion
de la forma y puede decirse que el desarrolle progresa a empujones, por yux-
taposicion de bloques; a ello le obliga la naturaleza del metivo —en forma
de marcha progresiva, recuérdese— y las partes libres que, a semejanza del
motivo, actian muy frecuentemente por via de progresion.

Las fugas tercera, cuarta y undécima se avienen dificilmente a ser en-
cuadradas con las anteriores. Presentan, sin embargo, caracteristicas propias
muy explicitas.

La fuga tercera, como todas, expone por tres veces su motivo; luego de
un pequefio episodio libre, ofrece un didlego candnico entre el motivo di-
recto y ¢l motivo invertido. Llegado al compds 31, comienza a desandar lo
andado, retrogradando simultdneamente las tres voces hasta llegar el prin-
cipio que viene a ser, naturalmente, el fin.

La fuga undécima no es tal fuga, en sentido recto, sino un puro canon a
dos voces, acompaiiado de una tercera voz libre.

La fuga cuarta obedece a un plan tripastito. 1.°) Primer motivo, regular-
mente expuesto y desarrollado. 2.°) Cuerpo central, con exposicién regular
de un nuevo motivo. 3.°) Recapitulacién de ambos motivos, que se combi-
nan y eontraponen de diversas maneras.

Resurniendo, podemos establecer los siguientes tipos de forma a que se
atienen las doce fugas del “Ludus tonalis™:
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A) Fuga culta —culterana— muy concienzudamente elaborada. Alter-
nacién de entradas del motivo y episodios trabajados sobre secuelas del mis-
mo. Profusién de artificios contrapuntisticos: Fugas primera, quinta y no-
vena.

B) Fuga de forma poco evolucionada, cercana al “ricercar”. El proceso
parece ser un tanto fortuito, instintivo, cuasi-improvisado. No hay voluntad
de desarrollo. Se confia en la presencia activa del motivo y se aspira sola-
mente a re-crearlo. Los episodios, si los hay, forman un cuerpo comiin con
las entradas del motivo. Escasez o ausencia total de artificios contrapuntis-
ticos: Fugas sexta, octava y duodécima.

C) Fuga cuya forma participa, en cierto modo, de los caracteres propios
de los dos tipos precedentes. Presencia muy activa del motivo y episodios
ricos en recursos contrapuntisticos: cdnones, contrapuntos invertibles, etc.
Fuga segunda.

D) En este tipo se integran las fugas en las que existe una absoluta di-
sociacidn entre las entradas del motivo y las secciones episédicas. Estas il-
timas no extraen sus elementos constructivos del motivo: Fugas séptima y
décima.

E) Las fugas tercera, cuarta y undécima, con caracteristicas formales di-
similes.

CONSIDERACION ACERCA DE LA “SRETTA”

La “stretta”, como parte final obligada de la fuga, no aparece en ningin
caso. Se presentan combinaciones candnicas del motivo en diferentes mo-
mentos de las fugas, mas no ocupan precisamente el perfodo conclusivo; es
decir, que la peroracién final de la fuga no se consigue necesariamente mer-
ced al empleo de “estrechos”.

No obstante, las fugas segunda, cuarta, séptima y décima descubren en
sus Ultimas secciones rasgos fisonémicos propios de la “stretta” tradicional.
La segunda, luego de un vigoroso periodo candnico, concluye con una
“coda” singularmente enérgica, en que la voz inferior reitera insistentemente
el motivo cuatro veces seguidas. También la décima finaliza con invoca-
ciones conminatorias del motivo. Y la séptima presenta, en sus cinco ulti-
mos compases, una vaga ilusién de “estrecho”.

La peroracién final en las restantes fugas se logra por otros procedi-
mientos. En ciertos casos asume el aspecto de una re-exposicion mas o me-
nos rigurosa y amplia, como en las fugas primera y novena; en otros, las su-
cesivas entradas del motivo conducen naturalmente al fin. La dltima
repercusion deriva inteligente y dictilmente hasta encontrar una férmula de
reposo conclusivo.
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TRANSFORMACIONES MOTIVICAS

_ Hindemith tiene muy en cuenta, para la construecion de sus fugas, los vie-
jos artificios de la disciplina contrapuntistica. El tratamiento de los motivos
es muy vario y frecuentemente recurre Hindemith a la transformacién de los
mismos.

Encontramos ejemplos muy interesantes de inversion en la fuga tercera,
compases 23 y siguientes; en la quinta, compases 34 y siguientes, y 47 y si-
guientes; y en la sexta, compases 21 y siguientes.

También los presenta, profusamente, la fuga novena.

Merecen un breve comentario aparte, en materia de inversién, la fuga
cuarta, que hace un uso preferente del movimiento contrario, presentando
simultdneamente en la Gltima seccién, el motivo directo y el mismo inver-
tido; y, sobre todo, la fuga décima, que busca precisamente en la inversion
su razén constructiva, ya que a partir del compds 18 reproduce los dieciséis
primeros de la fuga, por movimiento contrario y trocadas las partes extre-
mas, de modo tal que la segunda seccidén de la fuga viene a ser como una di-
latada y “sui generis” re-exposicion de la primera.

Un grado més intenso de transformacién motivica y que afecta mds hon-
damente a la sustancia del tema, es la retrogradacién. A ella recurre también
Hindemith, singularmente en la fuga novena, cuyo motivo se presta especial-
mente a tal transformacién, vista su articulacién propicia. Encontramos en esta
fuga miltiples ejemplos de retrogradacién directa e inversa del motivo.

La fuga tercera acude a la retrogradacién como razén constructiva, igual
que la décima hallé la suya en la inversién. Recordemos que la fuga terce-
ra retrograda directamente, a partir del compdés 31, no s6lo el motivo sino
todas las voces.

Hindemith parece sentir una especial dileccién por este procedimiento
constructivo; no se olvide que el postludio es un “espejo” cancrizante del
preludio. :

Ejemplos de aumentacién encontramos pocos en el “Ludus”. A ella re-
curren las fugas quinta, en sus iltimos compases (cabeza del motivo), y la
novena, en sus compases 55 y siguientes (motivo integro).

El artificio del contrapunto invertible o trocado encuentra también aco-
modo en las fugas del “Ludus”. La primera, en su dltima seccidn, presenta
reunidos sus tres motivos trocados en contrapunto triple, reiterando tal com-
binacién en diversas disposiciones. También las fugas segunda y quinta ofre-
cen ejemplos de contrapunto trocado, doble o triple. La séptima y décima
presentan, ambas, largos periodos trocados en contrapunto doble.

Conviene tener en cuenta que la verdadera dificultad técnica del trocado
—la severa limitacién establecida por el contrapunto riguroso en materia de
intervalos— es comodamente allanada por Hindemith, cuya libertad de ac-
cién escapa del drea de las restricciones de escuela.
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PROCEDIMIENTOS CONSTRUCTIVOS

El principio de la imitacién, tan caracteristico del género fugado, esta
siempre presente —de manera mas o menos explicita— en la fugas del “Lu-
dus”. Pero no constituye una obsesién para Hindemith; dicho de otro modo,
no es para €l un procedimiento tépico. No subyuga ni coarta su libertad de
pensamiento y de expresién, y no resta espontaneidad al proceso discursi-
vo. He aqui el gran peligro retérico del género fugado que Hindemith sabe
eludir casi siempre.

No creo necesario enumerar casuisticamente los ejemplos de imitacién
contenidos en las fugas del “Ludus”; son, naturalmente, numerosisimos. Pre-
fiero describir genéricamente sus caracteristicas, diciendo que el procedi-
miento imitativo que aqui sigue Hindemith estd normalmente liberado de
compromisos, salvo cuando voluntariamente se autoimpone determinadas
obligaciones. Tales son los didlogos imitativos establecidos entre el motivo
directo y sus transformaciones —inversion, retrogradacién, etc.— o el ri-
gorismo de la escritura candnica, de la que hallamos profusién de casos en
la fuga segunda, con cdnones muy cefiidos, conminatorios y de singular efi-
cacia expresiva, y en las fugas novena, décima y duodécima. La fuga undé-
cima —recordemos— es toda ella canénica.

EL PELIGRO RETORICO. ANALISIS DE LA FUGA NOVENA

He dicho antes que Hindemith soslaya casi siempre el gran peligro retd-
rico del género fugado. Debo ahora justificar 1a oportunidad de tal reserva.

Hay una fuga, la novena, saturada de artificios contrapuntisticos. De tal
saturacion deriva, cabalmente, su gran virtud; pero también su gran pecado.
Constituye esta fuga una concesion, tal vez excesiva, al contrapuntismo es-
colastico; también la fuga tercera pudo haberlo sido. Pero lo que en la fuga
tercera —reproduccién simétrica, en capiciia, de la primera seccion de la pie-
za por virtud de un proceso retrogradatorio— es voluntad formalista expli-
citamente expresa, pasa a ser, en la novena, una servidumbre mal encubier-
ta del pensamiento musical, pero no manifiesta y dificilmente descubrible
en una primera inspeccién de la obra. Quiero significar que se hace precisa
la audicién de la misma para descubrir que la naturalidad del proceso dis-
cursivo viene viciada y el efecto sonoro no siempre responde a la virtual ex-
celencia de los procedimientos constructivos empleados.

Hasta aqui he acentuado la critica negativa de esta obra, mas no hemos
agotado el andlisis y queda atin mucho bueno que decir de ella.

Al ocuparme del motivo que le sirve de fundamento dije ya que, por su
articulacién, su gracia y su fecundidad de recursos para el desarrolio, podia
ser considerado como modelo de motivos. La realizacién de la fuga, no de-
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cepciona las esperanzas puestas én aquél, pues su elaboracion, su tratamiento
técnico contrapuntistico, es absolutamente consecuente con las virtudes que,
en potencia, contiene el motivo. Queda asi dicho, y bien claramente, que la
pieza entera es también modelo de fugas.

Su estructura, singularmente bien ideada, reclama nuestra atencién y me-
rece un detenido comentario.

Al finalizar la exposicién de la vozZ intermedia mantiene durante tres com-
pases una pedal sobre ]a nota Re, mientras la voz superior juega con un di-
sefio ritmico cuyo antecedente hay que buscarlo en el grupo de fusas del mo-
tivo. Este pasaje, hemos de ver, se repetird dos veces mis a lo largo de la
fuga.

Concluida la pedal, la voz inferior cita el motivo por movimiento con-
trario. Contesta la intermedia, también por movimiento contrario, en tanto
la voz superior reitera el disefio ritmico anteriormente aludido, y la inferior,
cuando acaba de exponer, desgrana una expresiva escala descendente. Si-
gue un puente de tres compases, de fisonomia ritmico-melddica nueva. A
continuacién expone la voz superior, en Sol, y a un compds de distancia en-
tra la inferior, en canon por movimiento contrario, cadenciando muy neta-
mente en Si (M).

Bruscamente salta a Fa (M), y aqui, justamente en el compds 30, comienza
un pasaje de complicada textura contrapuntistica en que aparece, sucesiva-
mente en las tres voces, el motivo por retrogradacion directa. Inmediatamente
la voz inferior reitera el motivo, también por retrogradacién directa, segui-
do a medio compds de distancia por el motivo directo, que cita la voz supe-
rior, cadenciando en Fa (M), donde se repite un pasaje andlogo al que tuvo
lugar concluida la exposicidn, esta vez con pedal intermedia sobre la nota Fa.

Sibita modulacién a La (M), con nuevas repercusiones del motivo, aho-
ra por retrogradacion inversa y en canon a la octava. Continta la voz supe-
rior con el motivo por retrogradacién directa, y la intermedia con fragmen-
tos de la retrogradacién, directa o inversa, para cadenciar finalmente en La
(M). Las partes libres, cuando no citan el motivo o fragmentos del mismo,
desarrollan conductas contrapuntisticas de gran interés. Todo este pasaje estd
ejecutado con sorprendente soltura y habilidad técnica.

Luego de la iltima cadencia en La, se modula inesperadamente a Mi be-
mol (M). En el compds 55 se inicia un nuevo periodo con los siguientes ele-
mentos constructivos: movimiento directo en la voz intermedia —en la to-
nalidad de Sol—y, simultdneamente, motivo por aumentacion en la inferior
—en la tonalidad de Mi bemol—. A dos compasas de distancia, entre la voz
superior con el motivo por aumentacién —en la tonalidad de Mi becuadro—
al tiempo que la intermedia trunca el final del motivo para recomenzarlo por
movimiento contrario. La voz inferior, terminada su cita del motivo por au-
mentacidn, torna a exponerlo por movimiento contrario y en valores origi-
nales. Concluye este periodo en Mi bemol (M).



NOTAS AL “LUDUS TONALIS” DE HINDEMITH 31

Conduccién ritmica, en octavas, a la tonalidad principal, donde se hace
una verdadera recapitulacién, con tres entradas del motivo, tal cual se hizo
en el periodo expositivo. La dltima entrada del motivo impone a nuestra
consciencia musical la tonalidad de Si bemol y conduce dulcemente a un ter-
cer pasaje con nota pedal intermedia (Si bemol), de estructura similar a los
anteriormente sefialados.

Termina la fuga, serenamente, sobre el acorde Fa - Re - Si bemol.

Jizguese, por la densidad del comentario, hasta qué punto tal acumula-
cién de artificios contrapuntisticos ha podido condicionar la libre determi-
nacioén expresiva del compositor.

En consideraciones anteriores me extendi suficientemente en lo que yo
mismo he llamado critica negativa de esta fuga. No creo oportuno insistir
sobre tal punto, pues muy por las ¢laras expuse mi criterio en relacién con
el significado estético de esta pieza, y ahora, por el contrario, me interesa
poner en evidencia lo que pudiéramos llamar su “carga doctrinal”.

Nadaen la elaboracion de esta fuga novena se abandoné al puro azar; cada
una de sus notas tiene un peso, una funcién, una razén de existencia y una
finalidad que cumplir. La técnica constructiva, la factura contrapuntistica son
irreprochables. Cuenta, ademas —y ello es casi milagroso— que las multi-
ples vicisitudes y transformaciones que sufre el material tematico se operan
con una logica discursiva ausente de toda violencia, y convendremos en que
podré pasar por obra no demasiado sugestiva para el que escucha, pero sf
aleccionadora, y en muy alto grado, para el estudioso.

CONCLUSIONES. SIGNIFICADO ESTETICO DE LA OBRA

No es posible, por ahora, emitir un juicie definitivo de valoracion del “Lu-
dus tonalis”, obra —al parecer— a quien no esperan grandes éxitos multi-
tudinarios.

Dado en Madrid, por vez primera, a finales del pasado afio (1955), la uné-
nime actitud de publico y critica fue de franca reserva, especialmente por
cuanto concierne a los doce cuerpos fugados. '

Se ha hablado demasiado, a tal respecto, de cerebralidad, artificiosidad,
aridez y aburrimiento, como si —al menos las dos primeras— no fueran no-
tas que harto frecuentemente acompafian —dicho sea sin empacho— a mi-
sicas muy calificadas del siglo XX.

Si se me permite entrar en el campo de la pura apreciacién subjetiva, diré
que, para mi, hay fugas extraordinariamente bellas. Tal, la sexta, sorpren-
dente a cada paso por la exquisita calidad melddica de sus lineas. No le va
en zaga la duodécima, toda ella de plasticidad sonora muy singular, ni la pri-
mera, tan contenida, tan mesuradamente expresiva; y la décima, de origina-
lisima factura y rica en contrastes, cuya exposicion es un puro acierto de be-
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lleza y oportunidad. Y todas cuatro buscando la emocién por caminos di-
versos pero igualmente certeros; emotividad muy patente que es casi un alar-
de, un lujo, para la habitual continencia expresiva de Hindemith.

Ah{ estdn, también, la gracia y la fuerza, en la fuga segunda; la elegan-
cia en la cuarta; la energia en la quinta y octava. La amenidad, pues, se nos
brinda aqui y all4.

Pero no es obra, el “Ludus tonalis”, que pueda gustarse enteramente al
margen de una atenta consideracién analitica. Obra muy escrupulosamente
meditada, reclama para si un amplio entendimiento, una sutil apreciacion de
los mds leves detalles de su realizacidén. Y son muchas las virtudes recata-
das que encierra, a las que debemos acercarnos por via del andlisis, del es-
tudio y la meditacién.

POSIBLE PARANGON CON “EL CLAVE BIEN TEMPERADO” DE BACH

Frecuentemente, refiriéndose al “Ludus”, se ha hablado de un “Clave tem-
perado” del siglo XX. No es rare ver como cualquier comentarista mas o me-
nos riguroso sale del paso, al ocuparse de esta obra, recurriendo a tan soco-
rrido tépico. En puridad, apenas hay entre el “Ludus” y el “Clave” otra
comun circunstancia que la de ser, ambas obras, repertorios fuguisticos con
destino al teclado.

Por de pronto, el “Ludus” de Hindemith no puede representar nunca la
ingente contribucién que el “Clave” de Bach aporta a la historia de 1a fuga.
En cuanto al valer intrinseco de una y otra produccidn, su peso especifico,
su validez como obras de arte —sin proponer términos de comparacién,
siempre odiosos— cabe decir que una perspectiva histérica de més de dos
siglos permite contemplar al “Clave” como obra menumental, de rara per-
feccién técnica y muy dificilmente igualable como expresién artistica de muy
primer orden, en tanto la compilacién hindemithiana no pasa de ser, hoy por
hoy, un mero testimonio de la actual vigencia de determinado género de es-
critura y forma en manos de un compositor de vastisimas posibilidades.

¢Puede el “Ludus” hacer olvidar su concienzuda elaboracién mecénica
en beneficio exclusivo de un sentimiento puramente emocional que valga
por si mismo? ;Hasta qué punto queda en el “Ludus” resquicio abierto a una
recta interpretacion de su contenido, alli donde se cierra toda puerta a con-
sideraciones de orden técnico?

Porque el gran valor del “Clave” radica en la absoluta independencia de
sus calidades técnicas y estéticas, hasta donde sea posible hablar de inde-
pendeéncia de dos aspectos diversos de una entidad indivisible, cual es el fe-
némeno artistico. Entenddmonos: La carga expresiva de las fugas del “*Cla-
ve” llega a nosotros no por el camino del frio andlisis de su construccidn,
sino por el puro goce de sus imdgenes sonoras. Pero existe en todo momento
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una perfecta adecuacidn entre la excelencia del procedimiento técnico y la
exquisitez del resultado artistico obtenido.

No juzgo indiscreto sugerir qu el “Ludus tonalis” de Hindemith no llega
a escalar tales cimas de perfeccidn, por supuesto, casi inasequibles. No es
obra el “Clave temperado™ que acepte facilmente parangén. Pero un posi-
ble punto de real coincidencia podria unir al “Ludus” con el “Clave”: El he-
cho de significar ambos un exponente representativo del género fuguistico
de su respectivo tiempo.

Digo “posible” y “podria”, porque todo depende de que esté ain por es-
cribir una obra de caracteres andlogos que aventaje en capacidad de repre-
sentacion al “Ludus”, en su calidad de embajador de la fuga instrumental
del siglo XX. Y, suponiendo que tal obra no esté ya escrita, o jamés llegue a
escribirse, ;qué valor declaratorio, de eficacia universal, podria serle atri-
buido al “Ludus™? ;Resume, realmente, lo mas caracteristico y significati-
vo de la polifonfa instrumental fugada de nuestro tiempo?

En relacién con la dltima interrogante, francamente creemos que no. Y
digamos desde ahora que no fue tal la voluntad de Hindemith al escribir su
obra. El “Ludus” no dilata su capacidad de sintesis hasta limites que facil-
mente abarca el “Clave”, pues si éste recoge lo mejor y mas elevado del con-
trapuntismo del siglo XV1iI, aquél descubre un horizonte harto mas restrin-
gido, por cuanto manifestaciones contrapuntisticas tan importantes de
nuestro siglo como son las derivadas del dodecafonismo o las peculiares de
compositores de tan recia y decisiva influencia histérica como Strawinsky
o Béla Bart6k, caen muy lejos dél mundo sonoro hindemithiane.

VALOR DECLARATIVO DEL LUDUS TONALIS

Mas, en todo caso, debe serle atribuido al “Ludus” un indiscutible valor de-
claratorio. Valor declaratorio de dmbito infinitamente mas limitado que ¢l del
“Clave™ —ya se ha dicho— pero de trascendencia no despreciable en cuanto
directamente concieme al aspecto académico —escolar, digamos— de la fuga.

Quiero significar que, en tal sentido, el “Ludus tonalis” puede muy bien
ser un instrumento de prueba, extraordinariamente eficaz, en favor de la ac-
tual validez de una retérica musical que cohonesta perfectamente sus pos-
tulados esenciales con un género de escritura muy hijo del tiempo en que
vivimos, y que se expresa en unos términos que si no aspiran a ser escolas-
ticos tampoco renuncian a ser fundamentalmente ortodoxos.

SU EFICACIA COMO INSTRUMENTO PEDAGOGICO

Quizi en esta direccidn que apunta a un fin pedagégico, puede el “Lu-
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dus” ser considerado como obra tefiida de un matiz més acusadamente di-
dictico que el propio “Clave” de Bach. Y creo aducir un dato muy digno de
ser tenido en cuenta al recordar que en determinados Conservatorios ale-
manes, después de estudiar la fuga primitiva a la sombra de las rancias pres-
cripciones del veteranisimo “Gradus ad Parnassum” de Fux, se practica la
fuga moderna a la ley de las directrices que Hindemith sugiere en su “Lu-
dus tonalis”,

Creo sinceramente en el valor positivo del “Ludus tonalis” como impor-
tante obra de consulta para el fuguista actual, y me atrevo a afirmar que jus-
tamente en tal sentido debe centrarse su primordial interés. Probablemente
no es una de las obras clave del siglo XX musical, pero si una considerable
contribucion de la musica contemporénea al arte y ciencia de la fuga.
~ Aconsejo a quienes oyeron sin tener acceso a la partitura, intenten acer-
carse a ella y analicen detenidamente su contenido. Este modesto estudio
puede ser a modo de guia en tan interesante cuanto provechosa incursién.

Si para tal fin sirviere, puedo considerarme suficientemente satistecho.



EL ARTE DE SABER ESTUDIAR

Maria Rosa CALVO-MANZANO

AUNQUE el estudio tiene mucho de rigor cientifico, por cuanto la discipli-
na, la precisién, la exactitud son cualidades préximas a las ciencias, no cabe
duda que ¢l conjunto de cualidades necesarias para estudiar bien es todo un
arte.

Desentrafiar tal arte es casi un privilegio que muy pocos alcanzan, y as{
es frecuente oir a los estudiantes: “estudio pero no me cunde”. Sin em-
bargo, hay que aclarar que cuando no cunde es porque se estudia mal. Es
preferible menos horas con cabeza, dado que los problemas no estdn en
los dedos sino en el cerebro que los rige, que muchas horas de cansancio
fisico y sin cabeza, que lleva al tedio y aburrimiento por la rutina a que
aboca.

Los métodos de estudio nacieron a las puertas del Clasicismo. Antes, los
maestros de capilla, que eran también maestros pedagogos, hacian ejercitar
la destreza técnica de escolanos y de alumnos con. las caracteristicas “sona-
tas’ de los grandes autores contemporaneos o con las que ellos mismos com-
ponian segun las necesidades mecénicas de sus diferentes discipulos. Asf na-
cid la sonata como forma caracteristica para el desarrollo del mecanismo
instrumental, porque se “sonaba”, en contra del repertorio para la voz, que
se cantaba. '

Desde los caracteristicos estudios de Czerny y Clementi (Gradus ad
Parnassun (1817)), para ejercitar los dedos en el teclado, los métodos y es-
tudios se fueron complicando, y los propios estudios se convirtieron en una
forma brillante de concierto, muy propia del siglo romdntico.

Pero la sociedad sigue su curso y su inexorable pulso marca etapas de la
filosofia de la humanidad que hacen evolucionar la propia filosofia del arte
como consecuencia de la historia misma en constante construccién. Por eso,
a las puertas del tercer milenio es conveniente revisar programas, sistemas
y filosofias pedagégicas, porque la tradicién se ha quedado pequefia y ob-
soleta para las nuevas demandas de las ciencias pedagogicas.
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Estudiar bien es un arte, ya lo hemos dicho, pero qué pocos maestros en-
sefian a estudiar a sus discipulos, pensando que es obvio que deben saber es-
tudiar. En la ensefianza nada puede ser obvio, hay que partir de cero para for-
mar en plenitud al discente. Lo que hay que hacer es crear muchos horizontes
para abrir capacidades, para dejar que el final lo descubran los propios dis-
centes y que asi desarrollen su inteligencia y la agudeza de reflejos. Pues cuan-
do el maestro da todo demasiado trillado, la clase confia tanto en €l maestro
que se relaja, creando seres desinformados y sin estimulos, lo cual en su fu-
turo sera hacerles frigiles, y sin criterios, enormemente dependientes del
maestro. '

Ensefiar las férmulas casi secretas del estudio también és una ciencia y
un desafio artistico para el propio maestro. La simple responsabilidad de pen-
sar que estan en nuestras manos los futuros artistas, es tan alta preocupacién
que nos hace sentir que la pedagogia es una de las profesiones més difici-
les. {Cémo dar la mejor formacidn a la par que desarrollar toda la persona-
lidad del discente, sin caer en que el alumno sea ufl papagayo que repita imi-
tativamente al maestro? La clave, para mi, radica en la formacién, y la
formacién se basa en la reflexion.

Si se analiza la trayectoria de un discente de misica, $¢ observa que pasa
la mayor parte de su vida de estudiante en manos del profesor instrumental,
claro estd, me estoy refiriendo al aluimno practico. Por eso el maestro ins-
tramental tiene una enorme responsabilidad ante el alumnado. Es como un
{dolo que va a ser imitado. De su propia formacion intelectual depende que
sus alumnos sean miusicos formados, que aprecien el valor de la formacién
integral, inapreciable auxiliar para la sabia marcha de su profesion, o unos
simples obreros instfumentales llenos de técnica y de rutinas interpretativas
heredadas. De ahi que, sin querer, el alumno beba fundamentalmente del es-
piritu del maestro instrumental.

Si consideramos que montar una obra es entrar en un proceso mecani-
co-artistico, hay que saber separar los dos aspectos para terminar unién-
dolos estrechamente. Es evidente que no se puede interpretar sin técnica,
pero igual de evidente es que la técnica tiene una parte mecdnica que dis-
ta mucho de la interpretacion, del arte, por excelente que ella sea. De ahi
que un estudio inteligente ayude a montar la obra sin perder la ilusién de
la novedad y sin caer en la rutina técnica y en el amaneramiénto de la mis-
ma.

Aunque todos tenemos cinco dedos, la fisiologfa de cada mano es tan
distinta que mas que imponer una digitacién hay que razonar con cada alum-
no las ventajas de la eleccidn de los dedos, siempre, naturalmente en fun-
cion del fraseo. {Que la digitacién ayuda al fraseo, es un axioma! Por eso,
antes que pasar digitaciones hay un proceso que yo defiendo como bésico.
Un largo proceso dividido en etapas son la clave de un buen estudio. Vea-
mos.
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EL MONTAJE TECNICO

La lectura a primera vista ofrece una idea global de la obra que es como
un primer afecto hacia ella, y ayuda a detectar los pasajes dificiles.

Pero antes de seguir adelante el trabajo de mesa es fundamental. Una bue-
na lectura sobre la mesa para analizar la estructura es una ayuda inaprecia-
ble. Determinar la forma de la obra con las frases, periodos, exposiciones,
progresiones melddicas o armdnicas, desarrollos, proceso de tonalidades...
es abreviar el trabajo digital, porque ya con esa determinacion se podran to-
mar decisiones sobre digitaciones en virtud de las frases, sin caer en volver
a determinar las digitaciones cuando se repiten pasajes o férmulas, lo que
suele ocurrir cuando no se analiza y se estudia sobre el atril y tocando sin
reflexionar.

Una vez entendida la obra intelectualmente es el momento de empezar a
trabajarla técnicamente. Lo ideal es tener una técnica bdsica para poder abor-
dar las obras de cada nivel, ya tendré ocasién de expresarme en otro articulo
sobre mi pensamiento en torno a la técnica. Pero si la técnica resultase in-
suficiente, al tener el conocimiento de los puntos en los que radica la difi-
cultad, es por ahi por donde hay que empezar el estudio, aplicando férmu-
las y variantes para vencer las mismas.

Es initil tocar la obra desde el principio hasta el fin y repetirla, porque
los pasajes dificiles siempre estaran en condiciones de inferioridad con el
resto de la obra. Como es también iniitil estudiar deprisa en virtud de los pa-
sajes faciles y pasar a trompicones por los dificiles, pensando que a fuerza
de repetir la obra terminaran por salir. No, no saldran bien jamds y siempre
habrd un desfase entre los pasajes dificiles y los faciles.

Dominados los puntos clave, es el momento de empezar a estudiar la obra
hasta por renglones si fuera necesario, y con las manos separadas en los ins-
trumentos polifénicos, para el entendimiento de las voces, los contrapuntos,
las imitaciones, la disposicién de los acordes y su claridad en la exposicidn
de la armonia.

Es aconsejable empezar la obra por la primera y tltima pdgina y seguir
el mismo orden hasta llegar al centro, porque asf se tiene més idea de lo que
falta. Es muy frecuente llegar a la dltima hoja con apuros, o a los dltimos
tiempos de los conciertos igualmente apurados.

El siguiente paso seria estudiar despacio y con claridad de sonido, para
ir detectando el avance hacia la calidad. Si hay desigualdad técnica es acon-
sejable estudiar con la aplicacién de la alteracidn ritmica y/o con acentos que
favorezcan los sonidos débiles. La paciencia en este proceso es la mejor alia-
da, pues estudiar deprisa solo lleva a confundirlo todo. A continuacién apli-
car al estudio la incorporacién del metrénomo como auxiliar inapreciable.
La paciencia de bajar las rayas, una a una, es una férmula irresistible para
la superacién de la igualdad, el ritmo y la velocidad, pues es tan inaprecia-
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ble la velocidad que se aumenta que se logra casi sin esfuerzo la velocidad
final demandada.

Con esta férmula es facil montar técnicamente una pagina cada dos dias,
pégina que se seguird repasando en profundidad mientras se siguen montando
las siguientes.

Al tiempo que se montan las paginas se intentara fijarlas en la memoria,
para lo que habra ayudado de forma decisiva el andlisis arménico y formal,
porque serd como ir fotografiando la estructura en el cerebro. Piénsese que
la memoria no es una, hay varias memorias que se funden y el conjunto de
todas ellas da una total seguridad. Veamos: memoria intelectual, la del co-
nocimiento profundo de la obra. Memoria afectiva, la que nos hace tener una
simpatia por la obra. Memoria visual, 1a que hemos fijado en €l cerebro a
través de los 0jos y que permite reproducir la obra interiormente, conforme
vamos interpretdandola. Memoria mecénica, la que nos aporta el estudio di-
gital y que, aunque es rutinaria, sirve de hilo conductor a través de los de-
dos. Memoria arménica, la que nos conduce a través de los enlaces armo-
nicos estudiados previamente en el trabajo de mesa. Memoria estructural, la
que nos permitirfa saltar a cualquier punto de la obra en caso necesario, por-
que se sabe donde estdn las frases. Por eso se debe ir tranquilo a los con-
ciertos porque es muy dificil que fallen todas las memorias; aunque fallara
una siempre quedarfan, como recurso, las otras.

De todo lo anterior deducimos que el ideal de saber una obra seria cuan-
do estuviéramos en disposicién de reproducir la obra de memoria sobre un
pentagrama.

EL MONTAIJE ESTETICO

El proceso de montaje estético es mds delicado, pero cuando la obra se
ha trabajado a conciencia sobre la mesa, se ha adquirido un conocimiento
intelectual que ha ido convirtiéndose en un conocimiento espiritual duran-
te el proceso de estudio. Hay que saber infundir confianza y seguridad en el
discente. Cuando una obra estd trabajada desde todos los planos, se esté en
posesion mas completa de ella y es como una propiedad tan profunda, que
ese conocimiento inspira tranquilidad, seguridad, confianza.

Un problema que arrastra el musico practico es que normalmente no can-
ta. Asi es, desde que termina el solfeo no vuelve a cantar. Pero si la melo-
dia es un canto, ;como puede ser un buen intérprete el misico que no can-
ta sus obras antes de tocarlas? El canto es un aliado excepcional para la
interpretacion. La propia fisiologia marca los puntos de respiracién en el mo-
vimiento interno de las frases, que es bueno anotar sobre la partitura. En el
canto fisiolégico hay un pulso interno més artistico y exacto que las propias
indicaciones metrondmicas, algunas veces no probadas pricticamente por



EL ARTE DE ESTUDIAR 39

los creadores. Dejamos este trabajo para los instrumentistas de viento o para
los cantantes, sin darnes cuenta que un fraseo inteligentemente respirado pro-
duce tranquilidad en la interpretacion, porque es légico y, ademas, produce
serenidad y placer en el publico.

Uno de los mds graves problemas de la sociedad moderna, que provoca
el estrés, es que no respiramos bien. Hay que respirar en profundidad y de
diafragma. En otro trabajo tendré ocasién de exponer mis criterios sobre la
importancia de saber respirar de diafragma para evitar las toxinas y tener un
buen riego sanguineo que oxigene el cerebro para estar més relajado y con
mejores reflejos. Pero volviendo a la respiracién musical, es imprescindible
para el buen fraseo. El misico que no respira y no canta interiormente es un
mal int€rprete que se queda en la técnica y lo atropella y emborrona todo.
El misico que no respira fisiol6gicamente, cantando interiormente, comu-
nica angustia y ansiedad y termina por desinteresar al auditorio aunque su
técnica sea fabulosa.

A continuacién hay que enfocar la obra, siempre en el seno de la clase
~ con otra proyeccion: la situacién histérica del compositor y de la obra mis-
ma, su interrelacién con las otras bellas artes, la filosofia del momento cre-
ativo del autor, el propio mensaje de la obra con su argumento si lo tiene.
En este momento es recomendable la audicion de discos de distintas inter-
pretaciones para analizar, con el sentido critico que proporciona el analisis
efectuado de la obra, lo que hacen los diferentes intérprétes. Y a partir de
ese momento recrearse en la interpretacion, en el fraseo, en el sonido, en la
calidad, cantar, cantar mucho, que es la clave de la interpretacion.

Cuando el proceso de estudio es més largo que lo que acabo de exponer,
se suele caer en el aburrimiento y la rutina, y se termina amanerando la obra.
Es bueno dejar dormir las obras después del proceso de estudio, porque la
maduracion interior de una partitura ofrece una proyeccién interpretativa que
es muy ventajosa cuando se vuelve a retomar. Como mucho se pueden con-
servar en €l estudio los pasajes dificiles de 1a misma, para que no cuesten al
volverla a retomar, pero insisto en que es bueno dejarlas una temporada.

LA IMPORTANCIA DEL PROFESOR INSTRUMENTAL

Como se desprende de este anélisis queda entredicho que es el profesor
instrumental quien tiene que motivar al alumno en las ventajas de una bue-
na formacién humanistica, porque el conocimiento de ]a armonia, de las for-
mas, de la historia, del arte, de la filosofia y de la estética, son elementos
inapreciables de su formacién que debe aplicar al instrumento. Pero para fo-
mentar esta formacidn hay que aplicarla y exigirla en la clase instrumental.
De nada sirve el buen estudio de las materias si el profesor instrumental no
hace ver las ventajas del conjunto de conocimientos como fundamentales
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para llegar a ser un exeelente intérprete. Si el profesor instrumental no hace
hincapié en las ventajas de la formacién integral, el estudio de las distintas
materias resulta como unes compartimeéntos estancos.

Por eso empecé diciendo que no se puede imponer nada, ni siquiera la in-
terpretacion; hay que reflexionar mucho sobre la cultura individual de cada
discente. Ni siquiera es vilido que el profesor toque y el alumno imite, por-
que puede ser frustrante para éste, ya que el profesor juega con ventaja y en
lugar de estimular lo que puede conseguir es acomplejar al alumno.

De ahi la dificultad de la ensefianza y la sicologia que hay que derrochar.
El ser es irrepetible y por lo tanto hay que estudiar la sicologia de cada alum-
no para no herirle y darle lo mejor que necesita; todos los alumnos son di-
ferentes, por tante, no valen los argumentos aprioristicos, hay que estar en
constante alerta. Por eso la reciente incorporacidn de la sicopedagogia a la
ensefianza musical es tan dtil, porque estamos tratando con almas de artis-
tas, que por su propia definiciéon son delicadas y sutiles y necesitan ser tra-
tadas con buena ensefianza, si, pero con mucha mejor sicologia.

Hemos descuidado la parte mds delicada, el talante ante el piblico que,
si, tiene mucho que ver, para el éxito, con la confianza en el ser mismo que
da la seguridad, pero también tiene mucho que ver con el talante de cada in-
térprete. La relajacién y el control mental son bésicos para dominar situa-
ciones criticas de tensiones emocionales. En otre trabajo tendré ocasién de
exponer mis teorias al respecto.

Concluyendo. He empezado por enunciar este trabajo como “El arte de
saber estudiar”, y concluyo diciendo “El arte de saber ensefiar”’, porque pro-
fesores hay muchos, pero MAESTROS, muy pocos, y casi siempre el gran
maestro es el gran humanista, el que investiga, el que interrelaciona, el que
invita al alumno a cultivar el espiritu, y el que, en definitiva, estudia el alma
de cada discipulo para darle el maxime, pero sin dafiar su intimidad. Cudn-
tas veces decimos “qué desastre de clase”, y habria que decir, “qué desastre
de profesor soy”.

La maestria de la ensefianza es una ciencia sagrada ala que hay que apor-
tar mucha dosis de sociologia, pedagogfa y sicologia, porque en misica, ade-
mas, la enséfianza es personalizada y el arte del trato personal es vital. Maes-
tros humanistas haran escuela de discipulos intelectuales, inquietos, puristas,
el resto es caer en la rutina de la técnica y el arte es estética.

La ensefianza es artesania. Hay que informar mucho para formar, pero lo
que se “impone” creyendo aliviar al alumno en su estudio, es negativo por-
que raro es el discenté que se para a analizar los porqués de lo que ha he-
cho. Por el contrario, la informacién es clave pues forma la decisién y los
criterios del estudiante, y si éste es formado en cdnones humanistas, su in-
terpretacién serd mds purista. Es un error creer que con la posesién de la téc-
nica y “la intuicién” eso que vulgarmente se conoce como “ser artista” es
suficiente. No y mil veces no. El misico, como artista, tiene que ser un in-
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telectual y s6lo asf serd un buen intérprete. La técnica no es solamente des-
treza sino estética, y s6lo cuando se entiende asi es una técnica sélida: her-
mosa, musical, pulcra y purista. Es espantoso crear alumnos que siempre de-
penden del profesor y aiin concluida la carrera no saben tomar decisiones.
No, hay que hacer alumnos auténomos, independientes, formados; pero con
criterios y personalidad y potenciar sus cualidades y su temperamento y sen-
sibilidad para que sean auténticos e independientes, lo contrario es castrar,
hacerles inseguros y frégiles.

CUADRO SINOPTICO DE ESTUDIO
Primera Semana

1. Fechar la obra, para estimular el estudio, y fijar 1a tonalidad. Hacer
un estudio de tonalidades, cadencias y alteraciones accidentales, escri-
biendo las tonalidades y acordes sobre la partitura, pues ayuda a memori-
zar y en la actuacién publica es un auxiliar inapreciable en caso de pérdida
de memoria, pues ayuda a improvisar hasta recordar un punto fécil de en-
lazar. :

2. Lectura a primera vista y localizacién de dificultades.

3. Trabajo de mesa. Andlisis arménico formal, para entender la obra y
determinar frases, perfodos, exposiciones, desarrolles, reexposiciones, pro-
gresiones armonicas y melédicas. En virtud del fraseo, decidir digitaciones
y respiraciones fisiolégicas, acordes con el discurso melédico.

4. Probar las digitaciones en los dedes, sin perder el sentido de ayudar
al fraseo. Unificar criterios de digitaciones, cruces de manos y saltos en pa-
sajes repetidos, andlogos, progresiones, etc. Desentrafiar los problemas rit-
micos con la ayuda de las subdivisiones necesarias como para encajar el pul-
so en Jos contratiempos y sincopas. Si fuera necesario para mantener el ritmo
se puede incorporar al estudio la ayuda del metrénomo.

5. Trabajo de los pasajes dificiles con analisis técnico de férmulas, va-
riantes, y aplicacion de ritmos alterados y/o acentos para igualar la técnica.

Segunda Semana

1. Desentrafiar la partitura, por renglones si fuere necesario, la primera
y dltima pégina, para juntar por el centro y evitar llegar a la dltima pagina
con apuros. Estudiar fuerte para asegurar la técnica, controlando la igualdad
ritmica y sonora y, poco a poco, disminuir la potencia sonora en busca de la
igualdad de todos los dedos, que es mds dificil de conseguir con dindmicas
menos potentes.
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2. Estudiar con manos separadas en instrumentos polifénicos para en-
tender las voces, las imitaciones, los cdnones, los contrapuntos. Trabajar es-
tos pasajes por separado y aumentando la dificultad original (con notas al-
ternadas, dobles, etc) para que al liberarse de la dificultad afiadida, el
original parezca ficil. En instrumentos en que se usen las dos manos para
hacer la polifonia, estudiar diiplicando los pasajes dificiles de la mano de-
recha en la mano izquierda (sobre todo los de agilidad), para que al liberar-
se de la mano menos diestra, el original parezca sencillo. Procurar montar
una pagina, o al menos media, por dia.

3. Aplicaci6én del metrénomo, con paciencia, aumentando la velocidad
por rayas.

Tercera Semana

1. Fijacién en la memoria con ayuda del anélisis arménico formal, mas
la superacion digital.

2, Durante todo el proceso de estudio, cantar mucho la obra para pro-
fundizar en su sentido interpretativo y ayudar a la memorizacién.

Cuarta Semana

1. Estudio histdrico, artistico, estético y plastico. Leer mucho para em-
paparse en la historia del arte y la filosofia del autor. Visitar miiseos y re-
crearse en la pintura, escultura y arte del mismo perfodo. El conocimiento
musicolégico ayudard al rigor interpretativo en el repertorio histérico: la di-
mensién del sonido, “el tafier de buen ayfe™, la ornamentacion, el “ripieno”,
las improvisaciones. El ideal seria que la preparacién del miusico le permi-
tiera ir a las propias fuentes, a los originales manuscritos, en lugar de recu-
rrir a las ediciones y, sobre todo, las revisiones que, por lo general, aportan
criterios tan errados en torno al rigor del valor histérico. Es igualmente im-
portante el conocimiento de la organologia instrumental, que ayuda de for-
ma decisiva al conocimiento del colorido sonoro, asi como las dindmicas de
cada periodo de la historia de ]a misica.

2. Empezar a recrearse en el sonido y la interpretacién, buscar la estéti-
ca de la técnica y las técnicas de la estética.

Quinta Semana

1. Audicién de discos de diferentes interpretaciones con exigencia criti-
ca basada en el andlisis. Escuchar, igualmente, discos del mismo perfodo aun-
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que sea de otros instrumentos o de orquesta, que ayudard a meterse en la co-
rriente del estilo. El estudiante de miisica tiene que oir mucha mdsica y si
€s en vivo mejor.

2. Estudio sicotécnico de relajacién y control mental, para impregnar la
interpretacién de serenidad. La maxima velocidad puede tener serenidad, si
se sabe imprimir este sentimiento, pues una cosa es la velocidad y otra bien
distinta el cardcter. Jamds se goza una obra si el cardcter es atropellado. La
respiracion fisiolégica en funcién del fraseo ayuda a gozar de la interpreta-
cién y produce placer en el auditorio.

Sexta Semana

1. Una obra normal debe estar montada en este tiempo, y si no es asi se
empezard a amanerar. Claro que hay que admitir que hay niveles de dificultad
en el repertorio y por lo tanto podra oscilar el periodo de montaje, pero si el
nivel de la obra a montar estd a la altura de la preparacién del discente, se
resolverd en este periodo de tiempo. Una temporada de reposo ayudard a ma-
durar la interpretacién, sin perder de los dedos los pasajes dificiles.






LA ETNOMUSICOLOGIA
EN LOS CONSERVATORIOS SUPERIORES

Miguel MANZANO ALONSO

EL Real Decreto 617/ 1995, de 21 de abril, por el que se establecen los as-
pectos bésicos del curriculo del grado superior de las enseflanzas de Miisi-
ca, en vigor desde el dia 7 de junio del pasado afio, fecha siguiente a su pu-
blicacién en el-BOE, supone un cambio cualitativo y cuantitativo en el
estudio de las misicas populares de tradicion oral, denominado simplemente
Folklore en el Decreto 2618/1966, por el que se han venido rigiendo las en-
seflanzas musicales de los Conservatorios hasta la implantacién progresiva
de la LOGSE. Tanto la nueva denominacidn Etnomusicologia, que en el nue-
vo Decreto adquiere caricter de especialidad distinta de la Musicologfa,
como el abultado nimero de horas lectivas (1.210 repartidas en los cuatro
cursos de duracién) que se van a exigir a los alumnos de esta disciplina ga-
rantizan la amplia preparacién, tanto musical como contextual, de los futu-
ros etnomusicélogos que se van a formar en los Conservatorios superiores.

Aprovechando el espacio que se me ha brindado en esta revista, voy a
hacer en este escrito una serie de consideraciones que espero contribuyan a
desarrollar y aclarar ciertos aspectos y a evitar ciertos problemas muy pre-
visibles antes de que se implante la nueva ordenacion de las ensefianzas del
grado superior (en el curso 1997-1998, segiin el Real Decreto al que nos es-
tamos refiriendo).

1. BREVE HISTORIA DE UNA LARGA ETAPA

La ensefianza de la musica popular de tradicién oral en los Conservato-
rios no tiene una trayectoria muy larga ni muy clara. Por lo que se refiere a
los centros estatales, durante varias décadas fue el Real Conservatorio Su-
perior de Madrid el tinico en que se impartid la ensefianza relativa a la mu-
sica popular tradicional. En una primera etapa, tal estudio respondia a la re-
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organizacion de las ensefianzas dispuesta en el Decreto de 1942, en la que
aparece el estudio de la miisica popular tradicional bajo las denominaciones
de Folklore y prdcticas folkloricas, a cargo de un catedritico numerario y
en el nivel superior, y de Folklore como asignatura a impartir en el nivel pro-
fesional. Sin embargo antes del citado Decreto ya se venian incluyendo es-
tudios de folklore en el Real Conservatorio. Bajo la denominacién de Prdc-
ticas de Folklore impartieron enseflanza como interinos Eduardo Martinez
Torner (1932) y Joaquin Rodrigo (1939). Y bajo la designacién Folklore en
la composicién ejercieron Oscar Espla (1932, como catedritico numerario)
y Nemesio Otafio (desde 1939 como interino y a partir de 1943 como cate-
dratico numerario).

Con la reforma de la organizacién de los Conservatorios impuesta'en la
Reglamentacion general de los Conservatorios de Miisica por el Decreto
2618/1966, todavia vigente, aunque en proceso de extincion por la aplica-
cién de la LOGSE, los estudios de Folklore adquieren una importancia mu-
cho mayor dentro del cuadro de asignaturas. Por una parte se incluye un Cur-
so descriptivo de Folklore entre las disciplinas del Grado Medio. Y por otra
el Estudio analitico del Folklore entra a formar parte del bloque de asigna-
turas necesarias para adquirir los titulos de Profesor Superior de Musicolo-
gia, de Pedagogia y de Musica Sacra (tres cursos), y también para los de Pro-
fesor Superior de Armonia, Contrapunto, Composicién ¢ Instrumentacién
(un curso).

Durante toda esta larga etapa, fue Manuel Garcfa Matos, primero como
profesor auxiliar de Nemesio Otafio (1941), mds adelante como catedratico
interino (1951) y finalmeénte en calidad de catedrdtico numerario por oposi-
cién (1958) quien desempeiié de forma estable la labor docente relativa al
Folklore musical en este centro superior, por otra parte el inico en que, a
falta de otros profesores o catedraticos cualificados para ello, se podia es-
tudiar esta disciplina, incluso en el nivel medio. Garcia Matos, reconocido
desde muy joven como estudioso y buen conocedor de la misica popular tra-
dicional, fue requerido muy pronto por el P. Nemesio Otaiio, director del Real
Conservatorio, para impartir la ensefianza del folklore, como auxiliar de su
propia cdtedra. Y desde aquel comienzo en 1941 hasta su muerte en 1974
ejercid ininterrumpidamente su labor ensefiante, en el marco de las dos su-
cesivas reformas de los estudios musicales establecidas por los Decretos de
1942 y 1966. Puede afirmarse que por su aula pasaron la préctica totalidad
de los profesionales de la misica que se han formado o han completado su
ensefianza musical en el Real Conservatorio de Madrid y necesitaron el Fol-
klore para completar su cuadro de estudios (preferentemente los estudian-
tes de Musicologfa, Composicién y Pedagogia Musical) y también algunos
otros que se interesaron en algin modo por la miisica popular tradicional.

Dos preguntas podemos hacernos respecto de esta larga etapa: por qué
razdn entr6 el folklore musical a formar parte del cuadro de estudios del Con-
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servatorio, y cudl era el contenido y el estilo de las clases de los sucesivos
profesores y catedriticos a cuyo cargo estuvo la especialidad de Folklore.

A la primera pregunta, a falta de datos documentales, podemos. respon-
der con una conjetura muy verosimil. Desde el manifiesto Por nuestra mii-
sica de Pedrell, y desde las aportaciones al “arte nacional” de los escasos
compositores cuya obra logré traspasar las fronteras de nuestro pafs, la afir-
macién de que esta musica y arte “nuestro” debe apoyarse sobre raices mu-
sicales “nacionales” y por consiguiente el conocimiento del folklore musi-
cal como un elemento formativo no sélo provechoso, sino imprescindible
para el compositor, se ha venido considerando como algo que no necesita
ser probado con argumentos. No es extrafio por ello que Otafio, bastante buen
conocedor de la tradicién musical popular, a la par que autor de cantos re-
ligiosos imitativos del estilo popular que hasta hace algunos afios han veni-
do siendo cantados por millones de personas en los actos litirgicos y pia-
closos celebrados en los templos, se preocupara, al acceder a ladireccién del
Rea! Conservatorio, de que los futuros misicos profesionales conociesen,
siquiera minimamente, la musica popular tradicional. A ello responde, sin
duda, la denominacién El Folklore en la composicién, que deja entrever el
contenido de aquellas primeras lecciones. Admitida en teoria la convenien-
cia del conocimiento de la misica popular de tradicién oral para los misi-
cos profesionales, y sobre todo para los compositores, estaba también claro
que habia que dotar al Real Conservatorio (y también a otros, en la medida
de lo posible, desde el decreto de 66) de los medios para que los futuros com-
positores recibiesen al menos una rociada de cultura musical popular tradi-
cional. '

No es tan ficil la respuesta a la segunda pregunta que nos hemos hecho,
por lo que se refiere a las clases de Torner, Rodrigo, Espld y Otafio, de las
que apenas quedan referencias y testigos. S{ quedan, en cambio, numerosi-
simas sobre Garcfa Matos. La semblanza que Garcia del Busto hizo en ¢l ar-
ticulo que escribid en la revista Ritrmo con ocasién de la publicacién de la
Magna antologia del Folklore Musical de Esparia preparada por el profesor
y péstuma a su prematura muerte es todo un retrato de su perfil humano y
de su estilo de ensefiante, a la vez que cercano’ a sus alumnos, distraido y
ensimismado en su profundo conocimiento del folklore como algo vivido
personalmente. Pero también quedan y corren de carpeta en carpeta apun-
tes tomados en su clase, por los que se puede ver con bastante aproximacién
qué era lo que en realidad ensefiaba Garcia Matos. Por extraiio que parezca,
se deduce de estos papeles, a los que €l nunca quiso dar el visto bueno por-
que los consideraba llenos de lagunas e inexactitudes, que las explicaciones
de Garcia Matos, aunque estuviesen ilustradas con ejemplos musicales, ver-
saban mds sobre el contexto etnogrifico del folklore que propiamente sobre
los elementos musicales de la miisica popular tradicional analizados en pro-
fundidad (véase el programa de sus clases al final de este articulo). Pero es
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indudable que Garcia Matos ejercié una influencia bienhechora sobre sus
alumnos, a quienes acercé de alglin modo a unas miisicas que €l conocia y
amaba profundamente.

Para terminar este epigrafe podriamos preguntarnos también si el estu-
dio del folklore en los Conservatorios tal como se realizé en esta etapa cum-
pli6 los fines para los que presumiblemente fue incluido en los programas.
En cuanto a los estudiosos del folklore musical, resulta extrafio que Garcia
Matos y sus antecesores no hayan dejado ningin discipulo que siguiese sus
pasos entre tantos cientos de alumnos como pasaron por las clases. Por lo
que se refiere a los compositores, tampoco parece que las clases de folklo-
re hayan dejado una huella perceptible en la produccién musical. Indepen-
dientemente del hecho de que la inventiva musical denominada vanguar-
dista camine desde hace algin tiempo por sendas que nada tienen que ver
con la miisica popular, es un hecho bien comprobable que cuando por una
circunstancia especial un compositor tiene que tomar alguna referencia del
repertorio tradicional, casi siempre escoge lo peor, lo més trillado, lo més
tépico y usado hasta la saciedad. Como demuestran hechos bien recientes,
todavia se sigue acudiendo a la jota, la seguidilla, y sobre todo al fandan-
go, cuando se quiere evocar lo popular. Y ello a pesar de que cualquiera
que se tome la molestia (o el placer) de hojear cualquier recopilacién de
musica popular tradicional encontrard cientos de ejemplos musicales que
reflejan lo mds hondo y lo més profundo y también lo més caracteristico
de nuestra mdsica popular. Estos hechos muestran la palmaria ignorancia
que tienefi de la musica popular tradicional quienes se dedican a escribir
mdasica. Y otro tanto puede decirse de los pedagogos, que llevan décadas
enteras experimentando nuevas formas de iniciacién a la musica. En unos
casos copian casi literalmente lo que en otras tierras es fruto de una refle-
xi6n madura y arraigada en las tradiciones, y en otros inventan métodos abu-
rridos, llenos de melodias insulsas y faltas de la gracia, fuerza e inspiracion
de las mdsicas y textos del repertorio tradicional, que durante siglos han
mostrado su eficacia para meter a los nifios en la prictica viva de la musi-
ca y del canto.

2. LA ETAPA DE TRANSICION

Después de las cuatro décadas a que acabamos de referirnos, la ensefianza
del folklore ha seguido ganando terreno en los Conservatorios Superiores,
al menos en extension. A la muerte de Garcia Matos, y después de un cor-
to perfodo de provisionalidades que los alumnos afectados por ellas prefie-
ren no recordar, ocupé la catedra de Folklore del Real Conservatorio el mu-
sicélogo e investigador Dionisio Preciado, que mantuvo casi intacto el
programa y los contenidos de su predecesor. Justamente en el afio anterior



LA ETNOMUSICOLOGIA EN LOS CONSERVATORIOS SUPERIORES 49

a su jubilacién fue cuando la asignatura comenz6 a impartirse en un ciclo
de tres cursos, que el actual catedritico Emilio Rey viene explicando desde
el curso 87-88, un afio antes de su acceso a la catedra que hoy ocupa. Coin-
cidiendo aproximadamente con esa fecha se dotaron de catedras de Folko-
re los Conservatorios Superiores estatales de Murcia, Zaragoza y Salaman-
ca, y algunos otros que dependen de diversas Comunidades Auténomas.
Excepto en Salamanca donde la Catedra de Folklore Musical viene siendo
ocupada desde el curso 1989-1990 por el autor de este escrito, en todos los
de reciente creacidn es explicada la asignatura por profesores que, a falta de
ensefiantes bien preparados en esta dificil especialidad (dificil por rara y ati-
pica dentro del mundo de la mdsica), hacen todo lo posible por paliar las di-
ficultades que plantea un conocimiento sistematico y analitico de la misica
popular de tradicién oral espaiiola.

Y nada hay de extrafio en ello, ya que la mayor parte de los estudiosos
de la musica popular en este pais no han tenido mas remedio que ser auto-
didactas en gran medida, tanto por la falta de especialistas que se hayan de-
dicado a la ensefianza, como por la carencia de una metodologia de investi-
gacidn y estudio adaptada a la singular configuracién de la tradicién musical
espafiola.

Esta etapa de transicién, en la que todavia estamos, se ird extinguiendo
al ritmo gradual y lento en que se va realizando el paso del plan del 66 a la
reforma puesta en marcha por la LOGSE.

3. HACIA LA ETNOMUSICOLOGIA COMO ESPECIALIDAD

Como comenzabamos diciendo, la nueva ordenacién LOGSE en los
Conservatorios Superiores instaura la especialidad de Etnomusicologia
como nueva y distinta de la Musicologia, de cuyo cuadro de estudios for-
maba parte en el plan anterior. Haciendo un recuento de las horas que en
el cuadro de materias se asignan a cada una de ellas, queda claro que el
bloque més amplio de tiempo se dedica a la preparacién especifica del et-
nomusicélogo, con un total de 540 horas (Metodologia de la investiga-
cidn etnomusicolégica, 360 h. y Trabajo de campo y transcripcion, 180
h.). Ademads de esto, y dado el caricter béasico del Decreto, que no tiene
por qué descender al desarrollo detallado, es evidente que la casi totali-
dad de las materias sefialadas en el cuadro pueden recibir también un en-
foque especifico muy directamente relacionado con la musica popular tra-
dicional.

(Queda, pues, garantizada de este modo la formacién del etnomusicé-
logo? A nuestro juicio, la respuesta serd afirmativa sélo a condicién de
que se cumplan una serie de condiciones, que vamos a exponer seguida-
mente.
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A) Un enfoque musical del contenido y de la metodologia

Esta premisa nos parece la mds importante y basica para la eficacia de la
reforma. La Etnomusicologia es una especialidad que viene tratando de de-
finir y redefinir desde hace varias décadas sus objetivos y metodologia, sin
que hasta el momento actual se haya logrado todavia un acuerdo entre los
representantes de las diferentes tendencias. Las dos corrientes actualmente
vigentes en el enfoque de la Etnomusicologia, estdn representadas basica-
mente por John Blacking y por Simha Arom. Para el primero, el trabajo pri-
mordial de un etnomusicologo debe consistir en indagar de qué manera una
estructura social concreta se refleja en una determinada estructura musical.
Blacking considera el sonido y su manipulacién como un comportamiento
humano determinado por el contexto social en que el individuo vive. Para
él es evidente que si se quiere captar el sentido y el significado cultural de
una miisica (se trate de musica viva o de una partitura) hay que dedicarse
preferentemente a estudiar el contexto social en que esa misica se produce.
El etnomusicélogo queda asi convertido en una especie de musicdntropo, por
asi decirlo, porque se marca como objetivo de su trabajo la antropologia mu-
sical, la biisqueda de las razones ultimas por las que el hombre es un animal
capaz de producir misica, y un tipo determinado de musica.

El enfoque de S. Arom es totalmente diferente. Para €1, 1a tarea basica de
un etnomusicélogo es el estudio de las estructuras y de los elementos de la
practica musical de cada determinada sociedad o grupo humano. Arom de-
fine clara y palmariamente el trabajo del etnomusicélogo con estas palabras:

“En mi opinidn, la etnomusicologia no es una disciplina bicéfala, sino una
rama de especializacién de la etnologfa. Por lo tanto, parece evidente que el
etnomusicélogo debe, por definicién, ser capaz de realizar tareas que sobre-
pasan la competencia del etndlogo, mientras que esta afirmacion hecha a la
inversa no es verdad. En efecto, si uno y otro estdn en condiciones de dar cuen-
ta de los aspectos sociales que implica una practica musical determinada, tini-
camente el etnomusic6logo serd capaz de describir los procedimichtos técni-
cos que tal practica pone en juego, y de sacar las conclusiones de los mismos.
En esto debe consistir, pues —en términos de eficacia cientifica—, su dedica-
cién mas directa, ya que él es el tinico que puede llevarla a cabo.” (Simha
AROM: “Nouvelles perspectives dans la description des musiques de tradi-
tion orale”, en Revue de Musicologie, t. LXVIIL, 1985, p. 199 y ss., traduc-
cién del autor de este trabajo).

A nuestro juicio, estas palabras de uno de los etnomusicélogos de mayor
prestigio en la actualidad, autor de varios trabajos ejemplares, en los que la
musica toma un protagonismo claro, alabados incluso por etnomusicélogos
adscritos a otras tendencias, definen con toda claridad la orientacion que se
debe dar a la metodologia y contenido de la especialidad de Etnomusicolo-
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gia en los conservatorios superiores, en los que se forman los profesionales
de la musica. Se trata de tomar como objeto directo de estudio la misica po-
pular tradicional, no el contexto social en que se ha producido esa misica.
Las diferencias de contenido entre el trabajo de un musico que se apasiona
por el conocimiento de la tradicién musical popular y un antropélogo que
no tienegnds remedio que referirse también a la miisica como un elemento
integrante de la actividad del individuo en la sociedad son muy hondas. Por
lo que se refiere a la misica, son diferencias cualitativas, no cuantitativas.
Para comprobarlas, basta con leer comparativamente los trabajos de ambas
tendencias. Y no nos estamos refiriendo concretamente a los de J. Blacking,
al que, a diferencia de muchos de sus seguidores, fue precisamente el amor
por la misica y el intento de profundizar en su aspecto mds hondo lo que le
llevé a estudiarla también en toda su dimensién y contexto social. Como afir-
ma S. Arom, partiendo de su propia experiencia, una informacién sumaria
sobre las circunstancias en que las miisicas tradicionales se producen es su-
ficiente a un profesional de la miisica para abordar su estudio con profun-
didad, aun cuando se trate de una sociedad extrafia al estudioso. Cudnto mds
si éste forma parte de ese contexto social en que las musicas se dan, como
es el caso de nuestro pais. :

Entendida bajo esta perspectiva, la tarea que se ofrece al etnomusicélo-
go en nuestro pais es amplisima. Consiste fundamentalemente en llevar a
cabo de una vez por todas, y con una metodologia adecuada, cuyas lineas
basicas deben ser trazadas de antemano, la recopilacidn y el estudio siste-
matico de la muisica popular de tradicin oral espafiola. Se trata de dar re-
mate, hasta su conclusidn, al trabajo que comenzaron a realizar los pione-
ros de comienzos de este siglo (F. Olmeda, D. Ledesma, F. Pedrell, E.
Martinez Tomer, M. Arnaudas, K. Schindler, A. Marazuela, A. Mingote) y
en las décadas centrales, de una forma mds sistemaética, todos los otros que
estuvieron vinculados en sus tareas al Instituto Espafiol de Musicologia en
su seccién de Folklore (J. Tomas, J. A. Donostia, S. Cérdova, A. Sinchez
Fraile, L. Gil, A. de Larrea, P. Echevarria, B. Gil, M. Garcia Matos y otros).
Todos estos investigadores dejaron iniciada una tarea que muy pocos estan
dispuestos hoy a continuar, en un tiempo en que otros recién llegados al cam-
po de la Etnomusicologia por caminos poco o nada musicales, y adscritos
al enfoque antropolégico y sociolégico al que nos hemos referido, mantie-
nen y difunden la opinién de que el hecho de interesarse por la recopilacién
y el estudio de la miisica popular de tradicién oral equivale a estar tocado
de una especie de romanticismo que afiora un pasado y busca la manera de
que perviva contra el paso del tiempo. Nada mds lejos de la realidad, por-
que no es precisamente la afioranza de otro tiempo, ni el intento de revitali-
zar lo que agoniza, lo que estd en el origen de estos trabajos, sino el descu-
brimiento del valor musical y documental pérenne de ese riquisimo tesoro
de misicas que forman parte del patrimonio espiritual de un pueblo, cuyo
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conocimiento y estudio no puede menos de enriquecer a quien se acerque a
él. Creemos que la nueva ordenacién de los estudios hace del Conservato-
rio el lugar idéneo para abordar este estudio con toda la profundidad y se-
riedad que merece. Y creemos también que s6lo cuando los aspectos musi-
cales se estudien en profundidad serd posible la integracién de las dos
tendencias y enfoques a los que hemos aludido, que en ningtin modo deben
ser excluyentes, sino complementarios y necesarios para entender una mis-
ma realidad.

B) Primacia del estudio sistemdtico

Una vez plantado este pilar basico, el trabajo etnomusicoldgico en los con-
servatorios superiores tiene que emprender, también de una vez por todas,
el estudio sistemdtico de la musica popular de tradicién oral. Y la tarea que
espera a los etnomusicélogos en este campo es de tal amplitud, que no po-
dra ser llevada a cabo de forma aislada y descoordinada por unos cuantos
autodidactas voluntariosos, como ha sucedido hasta ahora, sino por un am-
plio equipo de profesionales que tengan las ideas bien claras acerca del am-
plio cometido que hay que llevar a cabo.

Porque es un hecho que en este campo queda mucho que hacer, pero tam-
bién es verdad que se han dado pasos muy importantes, que todo aquel que .
se tenga por especialista deberfa conocer. Se sigue viviendo de las rentas de
unos cuantos trabajos fragmentarios, y de unas cuantas afirmaciones hechas
por algunos pioneros, que, por desconocimiento o ignorancia de lo que se
ha avanzado después, se mantienen como inamovibles e indiscutibles. Es de-
cepcionante comprobar cdmo en recientes trabajos de investigacion, en lec-
ciones académicas universitarias, en programas de especialidad de musicologia
de ambito universitario, en publicaciones especializadas en etnomusicologia, se
siguen citando, por ejemplo, sentencias de Pedrell o afirmaciones de Mar-
tinez Torner como si fuesen lo Gltimo (o lo Ginico) que se ha descubierto. O
a Kurt Schindler como si su recopilacién marcase una cumbre nunca jamds
alcanzada por otros trabajos. O la obra mas reciente de Doroty Schubarth -
como un modelo que hay que imitar, y que a los ignorantes y retrasados de
estas tierras nos llega de otros lugares donde se saben hacer las cosas.

Todos estos estudiosos y los trabajos que hicieron son muy meritorios e
interesantes para su tiempo, en su contexto, y siempre dentro de unos li-
mites geograficos. Pero ni son los primeros, ni los dnicos, ni los mas va-
liosos. Y sobre todo, siempre contienen apreciaciones discutibles. Ni si-
quiera Garcia Matos, el mejor conocedor, sin duda alguna, de nuestra
mdsica popular de tradicidn oral, y por otra parte autor de unos cuantos tra-
bajos que contienen [as reflexiones més hondas que hasta el presente se han
hecho sobre esa musica (trabajos que, por cierto, casi nadié cita, probable-
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mente porque su lectura supone un nivel de conocimiento de la tradicién
musical popular que no es ficil de adquirir) es una autoridad indiscutible
en todo lo que afirma.

Y esto refiriéndonos a nuestro propio pais, porque si echamos una ojea-
da a lo que por fuera se conoce acerca de nuestra musica popular tradicio-
nal, el panorama es desolador. Puede bastar como botén de muestra el re-
sumen y la noticia bibliogréfica que se dedica a Espafia (formando parte de
Iberia, no faltaba més,) en la reciente obra Ethnomusicology, editada por He-
llen Myers (Londres, 1993). Con tres escasas paginas tedricas y otras dos
de una bibliografia que se detiene en la década de los 50 (excepcién hecha
de alguna reedicién de antiguos trabajos) y que ignora a Garcia Matos, y con
mucha mds razén las més recientes recopilaciones y estudios, despacha el
autor de la resefia, Martin Cunningham, a quien se supone especialista en el
drea ibérica, todo lo que sabe y conoce de nuestro pais. Si comparamos esta
resefia con el contenido de Yo Bibliografia de Folklore Musical Espaiiol (So-
ciedad Espaiitola de Musicologia, Madrid, 1994) recién publicada por Emi-
lio Rey, podemos caer en la cuenta de lo poquisimo que fuera de nuestro pafs
se conoce acerca de nuetra musica tradicional.

Y es que la misica popular de tradicién oral es un campo muy vasto y
muy dificil de conocer con una amplitud suficiente como para poder hacer
afirmaciones bien fundadas sobre los hechos musicales. Se puede decir que
la inmensa mayoria de los estudiosos de la tradicién oral musical espafola
se han circunscrito a los limites geograficos de una provincia, o a lo sumo
de unaregién. Y ello no da perspectiva suficiente para lanzar afirmaciones
generalizadas. Y por lo mismo, tampoco argumentos suficientes para con-
tradecir a quien las formula. Haciendo un cdlculo aproximado, se podria afir-
mar que un estudioso de la misica popular tradicional podia disponer al fi-
nal de la década de los setenta de unas 35.000 transcripciones musicales de
canciones y toques instrumentales. En el momento actual esa cifra esta casi
duplicada, sin contar con los amplisimos archivos sonoros que s¢ han reco-
gido en las dltimas décadas. Y el hecho evidente y palmario es que nadie,
hasta el momento, se ha atrevido a enfrentarse con ese abultado nimero de
documentos para estudiarlos sistematicamente. Es mds, indic’  bastante cla-
ros nos hacen sospechar que més de uno lo ha intentado, p  se ha vuelto
atrds cuando ha visto lo que le esperaba, y ha preferido dedicarse a otras
tareas mds limitadas y a plazo mas corto. He aquf, pues, una tarea pendien-
te, que sélo podré llevarse a cabo con un trabajo metédico bien disefiado y
por un colectivo bien preparado.

El trabajo:sistemdtico sobre este vastisimo fondo documental tiene que
ser riguroso. Tiene que apoyarse sobre los hechos musicales, sobre ese am-
plisimo fondo de documentos musicales que integran el repertorio popular
de tradicién oral, en una labor de analisis y sintesis que detecte y defina con
claridad todos los elementos y comportamientos que conforman nuestra mu-
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sica popular tradicional: los sistemas melddicos modales y tonales que con-
figuran las sonoridades arquetipicas de nuestra musica, y su diversificacion
y mixtificacién; la amplitud de los d4mbitos y el trazado de los perfiles me-
16dicos; las estructuras ritmicas matrices y todas sus ramificaciones, que ayu-
den a captar los parentescos entre el riquisimo repertorio de danzas y bai-
les; las estructuras melddicas que establecen y diversifican las leyes del
lenguaje musical; los rasgos que perfilan el estilo melddico de cada uno de
los géneros del repertorio; la relacion entre los textos y las melodias, que es-
timula una inagotable inventiva, y que sélo se descubre, por encima de la
aparente igualdad, mediante un examen detenido y comparativo; el funcio-
namiento de la memoria de cantores y musicos tradicionales como soporte
diferente del papel y de la escritura musical, que condiciona la creatividad
y produce las variantes melddicas; los cambios y mutaciones que experi-
menta cada invento meldédico a través de las variantes en que aparece, que
permiten seguir su evolucion légica, y por lo tanto diacrénica, aun cuando
no se puedan determinar tiempos y fechas concretas; y finalmente la fun-
cionalidad de cada muiisica, su relacién con la vida, que en algunas ocasio-
nes puede ayudar a comprender, més que la misica misma, el uso que se hace
de ella, ya que en la mayoria de los géneros la funcién de una cancién es
plural, y transmigra de un género a otro.

Sélo un estudio sistematico a fondo puede llegar a aclarar cuéles son los
rasgos musicales comunes a esa riquisima herencia colectiva que es la mu-
sica popular tradicional, y cudles son también los rasgos diferenciadores con
que cada uno de los pueblos de Espaifia ha sabido enriquecer y singularizar
ese patrimonio comun, haciéndolo todavia mds rico y variado.

C) Un trabajo etnomusicolégico

Se trata, pues, de un trabajo etnomusicolégico en el sentido en que lo he-
mos definido antes. Porque el objetivo que ha de perseguir es, hay que de-
cirlo abiertamente, el conocimiento de una cultura musical con un gran com-
ponente de elementos y de rasgos étnicos. Y esa cultura musical no se puede
denominar simplemente folklore, o folklore musical, con un término equi-
valente al que en lenguaje anglosajén se denomina folk music, es decir, la
misica popular de un pais occidental donde se ha desarrollado y esta vigente
la gran misica que corrientemente se denomina culta o clésica.

A poco que se analice con rigor la musica popular tradicional de la ma-
yor parte de los pueblos de Espaiia, se percibe que aparecen en ella una gran
cantidad de elementos arcaicos, de supervivencias seculares (quizd milena-
rias en ciertos casos) de rasgos musicales definitorios, que la conforman
como una cultura musical diferente de la musica de autor en muchos de sus
elementos. Sin embargo no se puede decir lo mismo de la misica popular
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de paises como Alemania, Francia, Austria, Inglaterra o Italia, donde la mu-
sica de autor ha eliminado casi por completo desde hace varios siglos las tra-
diciones musicales anteriores. Paises de los que, en cambio, si se puede afir-
mar que sus musicas populares son, si se las toma en bloque, una especie de
musica culta facil, simplificada, accesible a todo el mundo, y ademds pro-
fundamente emparentada con la musica de autor de una época determinada.
Por ello es precisamente en estos paises, al igual que en los Estados Unidos
y por la misma razén, donde ha surgido el interés por el estudio de las mu-
sicas tradicionales de otras tierras lejanas, de pueblos primitivos, de cultu-
ras milenarias, que recibieron hace un siglo la denominacién de misicas exé-
ticas, antes de comenzar a llamarse étnicas.

Los estudiosos de las musicas de tradicién oral alemanes, ingleses, fran-
ceses y norteamericanos que se interesaron por las musicas de tradicién oral
con caracteristicas étnicas tuvieron que ir a buscarlas muy lejos de sus res-
pectivos pafses, ya que la miisica popular (folklérica, podriamos decir en este
caso con toda propiedad) de sus respectivos paises no les brindaba un cam-
po de estudio demasiado diferente de la misica “culta”, de autor. En cam-
bio en la masica popular tradicional espafiola aparecen un gran niimero de
elementos que son supervivencias de una cultura musical que se ha sustra-
ido en gran parte a la influencia de la musica de autor que se viene compo-
niendo desde hace varios siglos. El desconcierto que produce a un profesional
de la musica la lectura de una recopilacién de masica tradicional es efecto
de ese extrafio comportamiento de las melodias, tan alejado a veces de los
médulos musicales en uso desde hace varios siglos. Por ello hay que apli-
car a menudo al estudio de estas misicas una metodologia, mds cercana a
los procedimientos etnomusicolégicos que a los empleados en el andlisis de
la musica de autor, tal como hicieron en su momento Bartdk, Brailoiu y otros
estudiosos de las tradiciones musicales del Sudeste europeo, también muy
diferentes de las mdsicas “cultas” de sus paises.

Es, pues, evidente que los etnomusicdlogos tenemos en nuestro pais un
amplisimo campo de trabajo sin tener que salir fuera de él en mucho tiem-
po, tanto para conocer en profundidad nuestra tradicién musical popular
como para ahondar en los rasgos que la emparentan con las de otros paises,
vecinos o lejanos.

El estudio sistematico de la misica popular de tradicién oral es, por con-
siguiente, una tarea para profesionales de la mdsica, no para simples afi-
cionados, que con una mimina preparacion musical se dedicarian a estudiar
todo ese contexto que, no siendo propiamente musica, rodea al hecho mu-
sical en si. Es evidente que son los Conservatorios Superiores, hoy por hoy,
las dnicas instituciones docentes donde se puede llevar a cabo la prepara-
cién profesional de los etnomusicélogos. En primer lugar, porque el propio
acceso al Grado Superior estd condicionado por unas pruebas que suponen
en el aspirante al ingreso un notable nivel de conocimientos musicales: el
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que hoy se adquiere en los Conservatorios Profesionales. Y en segundo lu-
gar, porque sélo llegard al final de los estudios el alumno que haya acumu- -
lado més de 1.200 horas lectivas de asistencia a clases, la mayor parte de
ellas dedicadas a la propia especialidad de Etnomusicologfa. por el contra-
rio, pretender formar un etnomusicélogo en un breve cursillo o en un exi-
guo tiempo de 8 créditos universitarios es, a todas luces insuficiente para
preparar especialistas cualificados.

4. LA ETNOMUSICOLOGIA, UN SERVICIO A LOS PROFESIONALES
DE LA MUSICA Y A LA SOCIEDAD

Con la nueva ordenacién de los estudios y contenidos, la Etnomusicolo-
gia queda ya en el lugar propio que corresponde a una especialidad musical
del grado superior. Afortunadamente, el conocimiento de la misica popular
de tradicién oral va a dejar de ser materia obligatoria para el cuadro de es-
tudios de otras especialidades. Esta obligatoriedad era ilégica en gran me-
dida, y quiza por ello no ha dado frutos palpables, ni para proporcionar cul-
tura y contexto musical a los compositores y pedagogos, ni para un
conocimiento hondo de los materiales teméticos més valiosos que la musi-
ca popular tradicional contiene, ni siquiera para formar especialistas en et-
nomusicologia, tal como estuvo enfocado su estudio. Nada hay, pues, que
lamentar porque desaparezca de los programas formativos de esas otras es-
pecialidades.

A cambio de ello, la relacién del etnomusicélgo con las otras tareas mu-
sicales y con los dem4s profesionales de la musica se podrd establecer a par-
tir de un enfoque correcto de los estudios de Etnomusicologia en el sentido
en que aqui lo estamos sugiriendo. Es evidente que los etnomusicdlogos né-
cesitamos adquirir un prestigio en este pais, y que este prestigio sélo llega-
rd cuando el estudio a fondo de la misica popular de tradicién oral tal como
lo hemos dejado disefiado quede plasmado, por una parte, en una serie de
trabajos bdsicos que puedan servir a quienes se interesen por conocer con
hondura y profundidad la tradicién musical popular. Y por otra parte en la
actividad investigadora y docente de unos profesionales a los que se pueda
pedir que aporten sus conocimientos o que ayuden a quien se interese por la
miusica popular tradicional.

El campo de investigacién y estudio que los etnomusicélogos tienen hoy
en nuestro pafs es amplisimo en la temética. Para terminar este trabajo, enu-
meramos algunas de las tareas que nos parecen prioritarias, tanto las que son
puramente musicales, que deben ser objeto de trabajos de investigacion,
como aquellas otras que pueden poner al servicio de la sociedad los frutos
de un trabajo bien orientado en el campo de la Etnomusicologfa.

Por lo que se refiere al eampo especifico que debe cubrir la especialidad
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de Etnomusicologia, he aqui los trabajos que consideramos prioritarios, por
ser un punto de partida imprescindible para los que han de venir después:

— Redaccién de un trabajo introductorio que presente la panordmica ac-
tual de la musica popular tradicional espariola, para que los estudiosos pue-
dan acceder a las fuentes documentales de todo tipo, y a los trabajos teéri-
cos que se han venido realizando durante este siglo.

— Elaboracién de una metodologia de investigacién y estudio de la mu-
sica popular de tradicién oral, que abarque puntos basicos que nunca se han
establecido: el trabajo de campo; la transcripcién musical; el andlisis de la
misica y del texto; la catalogacién de los géneros y especies del repertorio
tradicional en relacién con la funcionalidad y el contexto etnogrifico; la or-
ganologia y la musica instrumental tradicional; la edicién de cancioneros y
de documentos sonoros; la historia de la Etnomusicologia, tanto de los tra-
bajos que han hecho época y han marcado pautas, como de los diversos en-
foques con que se trabaja actualmente.

— Reedicidn de todos los trabajos de recopilacién que estén agotados,
que son todos los del siglo pasado y un buen niimero de los mas valiosos
que se han publicado desde comienzos de este siglo.

— Recogida, catalogacidn sistematica y edicién de miisicas de tradicion
oral espafiola, sobre todo donde no se haya realizado todavia, que quizd sea
la dltima posible, dado el estado agénico de la tradicién musical popular.

— Catalogacién y archivo de todos los fondos existentes, con posibili-
dad de acceso para los investigadores y estudiosos.

— Estudio acerca del origen y la evolucién de la musica popular tradi-
cional. La influencia de los cambios sociales en la tradicién musical. La si-
tuacidén en el momento presente y las perspectivas de futuro.

S6lo después de que los etnomusicélogos puedan disponer de estos tra-
bajos previos se podré llevar a cabo un estudio en profundidad de la cultu-
" ra musical tradicional, que permita detectar y poner de relieve los rasgos que
la definen, tanto los que son comunes a todas las musicas de nuestro pais
como aquellos otros con que cada colectivo la ha sabido enriquecer y dife-
renciar a través del tiempo. Los trabajos monogrificos que se pueden em-
prender una vez que se disponga de estas herramientas de trabajo son pric-
ticamente inagotables.

En cuanto a los aspectos sociales que se relacionarian con la especiali-
dad de Etnomusicologia, no serfan nada despreciables. La primera seria la
determinacién y delimitacién de un drea de conocimiento e investigacién cu-
yos objetivos y metodologia queden bien claros. Porque si hay algin cam-
po en que los aficionados sin preparacién y los autodidactas sin contexto y
sin idea de lo que traen entre manos han entrado y siguen entrando a saco y
haciendo estragos, es éste de la musica popular de tradicién oral. Por ello la
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aparicién de un colectivo de profesionales bien preparados no traeria mas
que ventajas y beneficios a una actividad de investigacion y estudio dema-
siado deteriorada por el intrusismo y la ignorancia.

El campo de actuacidén de los especialistas en Etnomusicologia abarca-
ria tareas muy diversas que la sociedad de hoy estd demandando. Sefiala-
mos también algunas de las mds relevantes:

— La recogida, catalogacién y archivo de lo que reste de las tradiciones
musicales, tal como hemos dejado dicho, trabajo que comporta aspectos so-
ciales muy relevantes, por el conocimiento que proporciona acerca del pa-
sado y el presente de cada colectivo.

— La orientacién correcta de los profesionales de la ensefianza que bus-
can y necesitan las musicas tradicionales, en un momento en que la educa-
¢ién musical, la iniciacién colectiva al canto y a la musica instrumental, la
préctica coral, y la creatividad musical que ha de servir a estos fines pueden
apoyarse e inspirarse en no pocos rasgos y elementos de las misicas tradi-
cionales de ayer.

— La seleccidn y publicacién, tanto impresa como fonografica, de un re-
pertorio que redna lo mejor y mds caracterfstico de la tradicién musical po-
pular espafiola, de cada uno de los colectivos que la integran, y que deberia
preservar como un patrimonio colectivo que nunca debe desaparecer.

— Una presentacion actual digna y correcta de las misicas populares de
ayer como misicas para escuchar hoy, pues al estar hoy realizada bésica-
mente por grupos y cantantes voluntariosos, pero mal formados como mu-
sicos y como investigadores, conlleva a menudo una imagen sonora defor-
mada, distorsionada y maltratada musicalmente de esa tradiciéon musical.

— Finalmente, y como consecuencia de una investigacién etnomusico-
légica bien realizada, el acceso de los misicos profesionales a una cultura
musical diferente de la musica de autor, conformada por otros moldes y sis-
temas y regida por otras leyes y constantes. Este conocimiento no puede me-
nos de proporcionar al musico y al musicélogo una dimensién diferente del
fenémeno musical, porque le permite relativizar la cultura musical occidental
en la que estd inmerso en el amplisimo contexto de la misica como activi-
dad humana universal en el tiempo y en el espacio.

5. ANEXO0S

Como complemento de las reflexiones que hemos hecho en este escrito,
presentamos a los lectores tres documentos. Se trata de tres programas que
han servido o sirven para la ensefianza de la Etnomusicologfa en centros ofi-
ciales. El primero es el que desarrollaba en sus clases del Real Conservato-
rio Superior de Madrid el profesor Garcia Matos. Se trata de un documento
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histérico, que hay que encuadrar en el contexto de la época para valorarlo
correctamente. El segundo es el programa vigente en la Universidad de Sa-
lamanca (curso 93-94), formando parte del plan de estudios de la licencia-
tura en Historia de la Miisica. Y el tercero es el programa vigente en la ac-
tualidad en los Conservatorios Profesional y Superior de Salamanca. La
comparacidn entre los contenidos de estos dos dltimos permitird al lector
apreciar las diferencias en el enfoque y en los niveles musicales de los con-
tenidos.

ANEXO I

Programa del curso de Manuel Garcia Matos

LECCION 1. Origen y definicién de la palabra Folklore.- Otras acepciones de la misma.-
Caracteristicas de LORE y de FOLK.- Notas caracterfsticas de la actividad folkldrica,- Con-
cepto de PUEBLO.- Concepto de TRADICION.- Folklore Objetivo y Folklore Subjetivo.- Es-
cuelas Folkldricas.

LECCION 1I. Definicién de CULTURA.- Principales tcorias acerca de la misma.- Ciclos
de Cultura y su clasificacién. Arcaicos.- Primarios.- Secundarios.- Culturas superiores.- Los
Métodos del Folklore.- El Método Histérico Cultural.- Caracteristicas del mismo.- Mali-
nowsky y el Funcionalismo.- Criterios del Funcionalismo.- El Evolucionismo.

LECCION III. Ciencias afines y relacionadas con la ciencia Folkiérica.- Historia.- Etno-
graffa.- Sociologia, etc.- Funciones socioldgicas del Folklore.

LECCION 1V. Especies musicales folkléricas en el ciclo vital que va de nacimiento a muer-
te.- Canciones de Cuna.- Infantiles.- Canciones de Ronda.- De quintos.- Rondas Festeras.- Al-
badas.- Alboradas.- Canciones de Trabajo.- Canciones Religiosas.- Navidad.- Afio Nuevo.- Re-
yes.- Cantos de Relaci6n.- Cantos Circunstanciales.- Canciones de Marzo y Mayo.- Canciones
de Carnaval. .

LECCION V. Canciones de Trabajo.- Cavar.- Desterronar.- Escavanar.- Siega.- Venteo.-
Trilla.- Vendimia.- Recogida de aceituna.- Esquiladores.- Bueyeros.- Molineros.- Carreteros.-
Arrieros.- Pescadores y Marineros.- Teorfas acerca del trabajo como origen de la mdsica.

LECCION VI. La Misica Primitiva y sus caracteristicas.- La Mdsica de los Pueblos natu-
rales y de los Pueblos del FolKlore.- Polifonia Primitiva.- El Canon y la Imitacion.

LECCION VII. Misica Instrumental Espaiiola.- Instrumentos Populares.- Morfologia y es-
tructura de los mismos.- Las Xeremias de la Isla de Ibiza.- La Alboka y el Xsistu vasco.- La
Gaita.- La Dulzaina.- Instrumentos Cordéfonos Populares.

LECCION VIII. Formas Estréficas de la Cancién Popular Espafiola.- Terceto Volandero.-
Soled.- Saeta.- Seguidilla Gitana.- Playera.- Cuarteta Octosildbica.- Quintilla.- Romance.

LECCION IX. Breve Historia del Folklore en Espafia.- S. XIII al XV.- Alfonso el Sabio.-
Marqués de Santillana.- Arcipreste de Talavera.- S. XVI.- Juan de Timoneda.- Pero Mexia.- S.
XVII.- Gonzalo Correa.- Juan de Arguijo.- Ambrosio de Salazar.- Rodrigo Caro.- Gaspar Agui-
lar.- Vélez de Guevara.- S. XVIIL.- José Salgas.- Antonio de Trueba y otros.- El Folklore a par-
tir de 1881.- Antonio Machado y Alvarez.- Las primeras Sociedades Folkléricas.

LECCION X. La Ritmica en la Canci6n Popular Espafiola.- Compases més usuales en la mu-
sica folkldrica espafiola.- Isometria y Heterometria.- Canciones de Ritmo Libre,- Compases de 5
por 8, 7 por 8, 10 por 8 y 12 por 8.- La Moedalidad popular espaiiola.- Los Modos Griegos y los
Modos Eclesiasticos.

LECCION XI. Diferentes Aspectos de la Influencia de la Musica popular en la misica cul-
ta o de composicién.- Algunos ejemplos: F. Mompou, J. Guridi, M. de Falla, Rimsky Korsa-
kov, Bela Bartok, Glinka, etc.
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LECCION XII. La Danza Espafiola.- Danzas Rituales.- Danzas de palos.- Espadas.- Reli-
giosas.- Bailes de Esparcimiento o Solaz.

LECCION XIII. Bailes binarios y ternarios.- Arifi-Arifl.- Bailes a lo Alto, a lo Ligero.- El
Agudillo.- Chiringuelo (Asturias).- Giraldilla.- Corrido (Le6n).- Pandeirada Gallega.- Charra-
da Binaria.

LECCION XIV. El Cante Flamence.- Sus Presuntos origenes, sus fuentes.- Cantes con bai-
le.- Cantar de Levante.- Estilos de Mdlaga.- Cantes matrices.- Estilos Camperos.- Cantes Au-
téctonos.- Cantes sin Guitarra.

LECCION XV. Formas principales de la Misica Folklérica Espafiola.- Morfologfa y es-
tructura de la Sevillana.- Bolero.- Fandango.- Jota.- Isa.- Folfa.- Malaguefia.- Petenera.- Sar-
dana.- Seguidilla.

LECCION X V1. Castilla la Vieja y Leén.- Vida Espiritual.- Danzas e instrumentos folklé-
ricos.-

LECCION XVII. Galicia.- Caracteristicas de la Regién.- Vida Espiritual.- Miisica Popu-
lar.- Danzas e Instrumentos folkldricos.

LECCION XVIII. Santander y Asturias.- Vida Espiritual y Etnologia.- Miisica, Danzas e
Instrumentos folkléricos.

LECCION XIX. Vascongadas y Navarra.- Etnologia y Caracterfsticas regionales del Pafs
Vasco.- La Cancidn.- La Danza y los Instrumentos folkléricos.

LECCION XX. Valencia, Murcia y Baleares.- Caracteristicas regionales y Etnologia.- La
Cancién, la Danza y los Instrumentos populares.

LECCION XXI. Castilla la Nueva y Extremadura.- Etnologia de ambas regiones.- La Can-
cion, la Danza y los Instrumentos Folkléricos.

LECCION XXII. Aragén.- Etnologia regional.- Cancién, Danza e Instrumentos populares.

LECCION XXIII (continuacién). El Cante Flamenco y su integracién en el folklore regio-
nal andaluz.

LECCION XXIV. Canarias. Etnologia y caracteristicas regionales.- Instrumentos Folkl6-
ricos.- La Danza y la Cancién popular.

ANEXO Il

Programa de Etnomusicologia vigente en la Universidad de Salamanca,
dentro del Plan de Estudios conducente a la obtencién del titulo de licenciado
en Historia de la Miisica

(2 cursos, con un total de 8 créditos para la Etnomusicologia)

1. La Etomusicologia como disciplina antropolégica:

. Problemas de:-definicién.

. Etnomusicologfa y folklore: términos y conceptos.
. Breve visidn histérica de la Etnomusicologfa.

. Panorama de la Etnom. en Espaiia.

. Musicologia, Etnomusicologia y Antropologia.

. Diversas formas de definir la Etnomusicologia.
— Referencias bibliograficas

— Textos de debate en clase

1.7. Hacia una nueva definicién del campo de estudio.

L.
I.
1.
I.
1.
L.

o\uu:ww—-

APENDICE 1: Un nuevo modelo dé estudio en Etnomusicologia.
I.1. Revisién del modelo propuesto por P. Merrian,
1.2. La propuesta de Tomoting Rice.
1.3. Significacién antropoldgica del nuevo modelo.
— Referencias bibliograficas.
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2. Folklore y Etnomusicologia:

2.1. El término folklore.

2.2 Folklore y cultura.

2.3. Condicionamientos del folklore.

2.4. Folklore y Etnologia.

2.5. {Cultura popular o cultura tradicional?

2.6. Contenidos del foiklore.

2.7. Hacia una redefinici6n del concepto del folklore.
— Referencias bibliogréficas
— Textos de debate

APENDICE 2: Teorias y corrientes de investigacién en el folklore actual.
— Referencias bibliograficas
3. El folklore en Espafia: una aproximacién histérica:
3.1. Exposicién oficial.
3.2. El folk como la otra historia de la cultura.
3.3. Precedentes medievales.
3.4. Humanismo y Renacimiento: diferenciacién e interés hacia lo popuiar.
3.5. Los siglos dorados: la feliz interinfluencia.
3.6. El siglo “de las luces”, curiosidad y represién.
3.7. El Romanticismo o el descubrimiento del pueblo.
— Referencias bibliogréaficas
— Textos de debate en clase

APENDICE 3: La recopilacién de los cantos de tradici6n oral al ejemplo del Romancero.
1. El estudio del romancero: teoria y método.
2. La recopilacién de romances hoy.
3. La capacidad de creacién en el romancero de nuestra época.
— Referencias bibliogrificas

4. Introduccién a la Etnografia de Castilla y Ledn:
4.1. La definicidn del territorio: aspectos politicos, geograficos e histéricos.
4.2. El medio natural, pardmetros, montafias, valles y colinas.
4.3. La poblacidén: emigracién y envejecimiento.
4.4. Niveles de identidad: pueblo, comarca y regién.
4.5. El castellano de Castilla y los otros hablas de la regién.
4.6. La cultura tradicional.
4.7. Algunos ejemplos de expresion artistica.
— Referencias bibliogréficas
— Textos de debate

APENDICE 4: “Transcant” (Transformaciones en el canto dentro de los procesos de apren-
dizaje cultural). Un proyecto de investigacién etnomusicoldgico en Castilla y Le6n.
1. Planteamientos iniciales.
2. Primeros resultados de la investigacién
3. Algunas conclusiones provisionales.
— Referencias bibliograficas

5. Antropologia, Folklore y Etnomusicologia en Castilla y Ledn (principales recopilacio-
nes y estudios)
5.1. Folk y antropologia en Espafia: una cuestién precisa.
5.2. Distintas motivaciones en el interés etnografico hacia Castilla y Ledn.
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5.3. Apuntes deé algunos precedentes de Folk y etnografia referidos a Castilla y Le6n.
5.4. La “sociedad de Folk castellano” y la “sociedad castellana de excursiones”.
5.5. El folk musical. Las canciones.
5.6. Otras incursiones en el Folk y la etnografiade C. y L.
5.7. Los antropdlogos en Castilla y Leén.
— Referencias bibliogréficas
— Textos de debate

APENDICE 5: Panorama actual de los estudios antropolégicos en C.L.
1. Las razones de un estancamiento.
2. La incipiente influencia de la antropologia.
3. Folklorismo e instituciones: un perfecto entendimiento.
— Referencias bilbiogréficas

ANEXO 11l

Programa vigente en el Conservatorio Profesional de Salamanca (folklore descriptivo)
y en los tres cursos del Conservatorio Superior

(4 cursos, 3 horas semanales, con un total de 384 horas lectivas)

CURSO DE FOLKLORE DESCRIPTIVO
1. Objetivos

* Iniciacién al conocimiento de la misica popular de tradicién oral.

* Iniciacién al conocimiento de los cancioneros y colecciones documentales de miisica po-
pular tradicional.

* Iniciacién al conocimiento de la geografia de la miisica popular tradicional espafiola: zo-
nas, géneros y especies peculiares de cada una de ellas. Principales obras de recopilacion.

* Iniciacién a la audicién y transcripcién de las misicas populares tradicionales a partir de
documentos sonoros.

II. Contenido tematico

1. EL ESTUDIO DEL FOLKLORE MUSICAL EN LOS CONSERVATORIOS DE
MUSICA. El folklore musical como asignatura en los programas de ensefianza musical.- Apor-
tacién del folklore musical a la formacién del misico profesional: en el campo emologxco en
el aspecto filolégico, en el aspecto histdrico y en el propiamente musical.

2. CONCEPTOS BASICOS. Folklore musical.- Misica popular de tradicién oral.- Lo tra-
dicional, lo popular y lo an6nimo en musica- Relacién de estos conceptos con la misica po-
pular tradicional.

3. LAS FUENTES DE LA MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL. Dénde se pue-
de conocer y estudiar la mdsica popular tradicional.- Breve bosquejo histérico de la recopila-
cién de misica popular en Espafia.

4. EL CONTEXTO DE LA MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL. La miisicay ia
vida.- El ciclo vital y el ciclo anual de trabajos y fiestas como marco natural de la misica popular
tradicional.- Intérpretes y oyentes, maestros y alumnos: aplicacién de estos conceptos a la musica
popular tradicional.- Los cambios sociolégicos y su influencia en la misica popular tradicional.

5. NOCIONES BASICAS SOBRE LOS ELEMENTOS MUSICALES. Melodia, ritmo y
texto en la misica popular tradictonal.- Relacidn entre estos tres elementos.- Relacién de los
mismos con la funcién.
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6. NOCIONES BASICAS SOBRE LECTURA Y ESCRITURA APLICADAS A LA
MUSICA POPULAR TRADICIONAL. Normas para la lectura de-una recopilacién.- Normas
para la escucha de documentos.- Normas bdsicas para la transcripcién de documentos sonoros
de mdsica popular tradicional.

7. ESPACIOS GEOGRAFICOS DE LA MUSICA POPULAR TRADICIONAL. Limites
administrativos y dmbitos geograficos culturales. Elementos que condicionan la expansién de
la cultura musical tradicional.- Rasgos que definén una cultura musical.- Elementos comunes
y rasgos diferenciadores en la cultura tradicional musical de Espafia.- Los tépicos folkléricos:
necesidad de revisarlos, en relacién con los rasgos definitorios. Zonas geogréficas naturales en
el folklore musical espafiol.

8. ZONA NOROCCIDENTAL: CANTABRIA. Recopilaciones y autores.- Principales gé-
neros y especies de miisica popular tradicional.- Audicién de ejemplos, identificacién de ras-
gos musicales y transcripcién documental.

9. ZONA NOROCCIDENTAL: ASTURIAS. Recopilaciones y autores.- Principales gé-
neros y especies de miisica popular tradicional.- Audicién de ejemplos, identificacién de ras-
gos musicales y transcripcién documental.

10. ZONA NORQCCIDENTAL GALICIA: Recopilaciones y autores.- Principales géne-
ros y especies de misica popular tradicional.- Audicién de ejemplos, identificacién de rasgos
musicales y transcripcién documental.

11. SUBMESETA NORTE (VALLES DEL DUERO), SUBZONA OCCIDENTAL:
LEON, ZAMORA Y SALAMANCA. Recopilaciones y autores.- Principales géneros y espe-
cies de musica popular tradicional.- Audicién de ejemplos, identificacién de rasgos musicales
y transcripcién documental.

12. SUBMESETA NORTE (VALLES DEL DUERO), SUBZONA CENTRAL: PALEN:
CIA, BURGOS, SORIA, VALLADOLID, SEGOVIA Y AVILA. Recopilaciones y autores.-
Principales géneros y especies de misica popular tradicional.- Audicién de ejemplos, identifi-
cacién de rasgos musicales y transcripcién documental.

13. VALLES DEL EBRO: ARAGON. Recopilaciones y autores.- Principales géneros y
especies de misica popular tradicional.- Audicién de ejemplos, 1dent1f1cacxon de rasgos musi-
cales y transcripcién documental.

14. VALLES DEL EBRO: LA RIOJA Y NAVARRA. Recopilaciones y autores.- Princi-
pales géneros y especies de musica popular tradicional.- Audicién de ejemplos, identificacién
de rasgos musicales y transcripcién documental.

15. FRANJA CENTROOCCIDENTAL: EXTREMADURA. Recopilaciones y autores.-
Principales géneros y especies de misica popular tradicional.- Audicién de ejemplos, identifi-
cacién de rasgos musicales y transcripcién documental.

16. SUBMESETA SUR: MADRID, GUADALAJARA Y CUENCA. Recopilaciones y au-
tores.- Principales géneros y especies de miisica popular tradicional.- Audicién de ejemplos,
identificacién de rasgos musicales y transcripcién documental.

17. SUBMESETA SUR: LA MANCHA. Recopilaciones y autores.- Princi- pales géneros
y especies de mdsica popular tradicional.- Audicidn de ejemplos, identificacién de rasgos mu-
sicales y transcripcién documental.

18. ZONA SUR: ANDALUCIA. Recopilaciones y autores.- Principales géneros y espe-
cies de misica popular tradicional.- Audicién de ejemplos, identificacién de rasgos musicales
y transcripcién documental.

19, LEVANTE: CASTELLON, VALENCIA, ALICANTE Y MURCIA. Recopilaciones
y autores.- Principales géneros y especies de misica popular tradicional.- Audicién de ejem-
plos, identificacion de rasges musicales y transcripcién documental.

20. CATALUNA. Recopilaciones y autores - Principales géneros y especies de miisica po-
pular tradicional:- Audicién de ejemplos, identificacion de rasgos musicales y transcripcién do-
cumental.

21. PAIS VASCO. Recopilaciones y autores.- Principales géneros y especies de misica
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popular tradicional.- Audicién de ejemplos, identificacién de rasgos musicales ytranscripcién.
documental.

22. COMUNIDADES INSULARES: BALEARES Y CANARIAS. Recopilaciones y au-
tores.- Principales géneros y especies de misica popular tradicional.- Audicién de ejemplos,
identificacién de rasgos musicales y transcripcién documeéntal.

23. RESUMEN GENERAL. Elementos basicos comunes a toda la cultura musical tradi-
cional espafiola.- Rasgosespecificos y diferenciadores de cada zona geogrifica.- La cultura po-
pular espaiiola: una herencia musical comtin.

II. Parte practica
A) Trabajo en clase

* Toma de notas y datos relativos a cada tema en un cuaderno de trabajo dispuesto siem-
pre para la revisién por parte del profesor.

* Audicién comentada de musica popular tradicional de todos los espacios geograficos es-
tudiados en {os temas tedricos. o

* Transcripcion del repertorio propuesto en clase en fichas modelizadas, dispuesto siem-
pre para la revisién del profesor.

B) Trabajo personal

* No ser4 necesario ningin trabajo diferente del que demuestie que el alumno ha seguido
normalmente el desarrollo de las clases. Con estos trabajos se podrd conseguir hasta la califi-
cacién de notable.

* Se propondran trabajos personales para los alumnoes que quieran optar a la calificacion
de sobresaliente. Consistirdn en la aplicacidn de la teoria explicada durante el curso a un re-
pertorio breve.

IV. Examenes y pruebas

La evaluacién de los alumnos se realizard en la siguiente forma:

* Por la valoracion del seguimiento de las clases.

* Por la calidad del cuaderno de trabajo y el estilo personal de.su presentacién y conteni-
do.

* Por una prueba tedrico-préctica final sencilla que comprenda la amplitud y el nivel del
programa desarrollado en el curso.

V. Bibliografia basica

* La correspondiente a cada tema, que se ird facilitando en clase.

CURSO PRIMERO
I. Objetivos

* Conocimiento bésico de fa. miisica popular de tradicién oral espafiola, recopilaciones, gé-
neros y especies, zonas folkléricas.
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* Iniciacién al andlisis de los elementos musicales de la musica popular tradicional.
* Iniciacién a la transcripcién musical de cancionés populares tradicionales.

II. Contenido tematico

1. TERMINOLOGIA BASICA. Folkore.- Folklore musical - Etomusicologfa.- Musico-
logia comparada.- Etnologia musical.- Misica étnica.- Mdsica de tradicién oral.- Misica tra-
dicional.- Misica popular.- Muiisica folk y grupos folk.- Neofolklore.- Refolklorizacion.

2. EL SOPORTE DE LA MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL. Conceptos pre-
vios: los elementos de la musica y las formas de fijaciér y transmisién.- El soperte escrito y el
soporte memoristico-oral.- La transmisién escrita: naturaleza, funcionamiento, evolucién.- La
transmisién oral: Ja memoria como soporte y su funcionamiento.- Diferencias entre el soporte
escrito y la memoria: en cuanto a la creacién de una obra musical, en cuanto a la reproduccion,
en cuanto a la formacién del musico (cantor o instrumentista).- El tipo melddico y las varian-
tes: nociones basicas. )

3. LAS FUENTES DE LA MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL. Concepto de
fuentes musicales y aplicacién a la musica popular tradicional. - Clasificacién esquematica: fuen-
tes musicales y extramusicales, directas e indirectas, principales y secundarias.- Las fuentes
directas: los intérpretes (principales), las grabaciones y los cancioneros (secundarias).- Las fuen-
tes indirectas: histdricas, iconograficas, arqueoldgicas, literarias y juridicas.

4. LOS INTERPRETES. Aclaraciones previas: intérpretes, cantores, msicos instrumen-
tistas, informantes. El miisico tradicional popular como conservador-reproductor-creador de una
herencia musical colectiva.- El individue y el colectivo como depositarios y creadores de la
misica popular tradicional.- La formacién del misico popular: diferencias y semejanzas con
el musico profesional.-Tipos de intérpretes seglin la calidad.- El oficio de misico popular tra-
dicional (cantor o instrumentista) en las épocas pasadas.- La masica y la vida: diferencias y se-
mejanzas entre la misica popular y la misica llamada “culta”.- Intérpretes profesionales.- Es-
pecialistas y marginales.- Estado actual de la misica popular tradicional.- Pervivencia de la’
musica popular tradicional.

5. LA RECOPILACION. Concepto de recopilacion.- Razones por las que la misica tra-
dicional popular se ha venido recopilando.- Tipos de recopilacién: documentos sonoros y can-
cioneros.- El oficio de recopilador: preparacion musical, cualidades humanas y aspectos éti-
cos.- La blsqueda de intérpretes: momentos y lugares apropiados. Intérpretes solistas y
colectivos.- Tipos de tomas de sonido.- El archivo y el fichero.- El trabajo de campo.- Mode-
los de fichas.

6. LA TRANSCRIPCION. Concepto.- Finalidades.- Criterios basicos.- Comp4s, armadura,
figuracién, tesitura, signos de expresién, signos especiales, aplicacién del texto.- Presentacion
final del documento.- Dificultadesy problemas mas frecuentes con los que se encuentra el trans-
criptor.- La transcripcion en los cancioneros populares: generalidades.

7. LA CLASIFICACION Y ORDENACION. Concepto.- Finalidades de la clasificacién
y ordenacién.- La clasificacién y la ordenacién en los principales cancioneros.- Criterios basi-
cos de clasificacién y ordenacién.- Los indices: su importancia para la 1nformac1on acerca del
contenido de las recopilaciones. Tipos de indices.

8. LOS CANCIONEROS (I). Concepto.- Cancionero y repertorio: relacién entre am-
bos.- Utilidad y limitaciones de los cancioneros.- Historia de la recopilacién de la musica
popular tradicional espafiola. Las primeras recopilaciones: principales autores y obras.- Ca-
racterfsticas de las primeras recopilaciones.- La obra de Felipe Pedrell.- Los pioneros de la
recopilacién sistemdtica: caracteristicas generales. Principales recopilaciones.

9. LOS CANCIONEROS (II). Las obras fundamentales de recopilacién en las décadas 40
y 50.- Caracteristicas generales. Principales recopilaciones.- La obra del Instituto Espafiol de
Musicologia en su seccién de musica tradicional popular.- Principales colaboradores y sus tra-
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bajos.- Las grandes obras recientes de recopilacién: caracteristicas generales y obras principa-
les. Documentos fonograficos de misica popular tradicional: principales colecciones. -

10. GENEROS Y ESPECIES EN LA MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL.
Concepto de forma, género y especie musical.- Clasificacién de las misicas populares: lo sub-
jetivo y lo objetivo en los diferentes criterios de clasificacion.- La conveniencia de clasificar
seglin diferentes aspectos.- Clasificacién segin el cardcter: género lirico, género narrativo, gé-
nero funcional.- Clasificacién segun el estilo: sildbico, sémiadornado, melismatico.- Segin el
contenido-funcionalidad: género religioso y no religioso (profano).- Clasificacién segiin el in-
térprete: género vocal, instrumental y mixto.- Clasificacién segiin la estructura.- Clasificacion
segln el sistema melddico.

11. El ANALISIS MUSICAL DE LA CANCION POPULAR TRADICIONAL: GENE-
RALIDADES. Concepto.- Finalidad del andlisis. Impertancia y utilidad formativa para el mii-
sico.- Aptitudes y conocimientos previos.- Elementos objeto del analisis musical.

12. LOS SISTEMAS MELODICOS. Miusica tonal y miisica modal.- Modos y tonos en |a mii-
sica de tradicién oral: los hechos musicales y la sistematizacién de los modos y tonos. Nomen-
clatura de los modos. Deteccion del sistema melédico de las tonadas: a partir de la escritura y a
partir de la audicién.- Caracteristicas sonoras de cada modo: sonidos basicos y sonidos caracte-
risticos y diferenciadores.- Teorfas sobre los modos en algunos cancioneros: revisién y critica.

13. LA INTERVALICA. Concepto.- Los intervalos mas usuales en la misica popular tra-
dicional.- Intervilica del inicio e intervalica en curso de frase.- La naturalidad y sencillez del
movimiento melddico.- Intervalos inusuales:- Intervalos ajenos a la musica popuiar tradicio-
nal.- El perfil melddico: concepto.- El trazado del perfil melédico: la distincién entre los ele-
mentos pertinentes y los.redundantes en una melodfa.- Aportacién del perfil melédico a la per-
cepcitn de la sonoridad basica.

14. LAS ESTRUCTURAS DE DESARROLLO MELODICO. Concepto.- Elementos del
decurso de la melodia: 1a frase musical y sus elementos.- Metodologia de analisis.- Sistema de
designacién.- Tipos de estructura melédica: estructuras simples y compuestas. Estructuras con
estribille imbricado en la estrofa.- Estructuras especiales: tepetitivas (ostinato), acumulativas,
litdnicas y responseriales.- Estructuras arquetipicas recitativas.

15. LA ESTRUCTURA RITMICA. Concepto de estructura ritmica.- Ritmo y compds.-
Elementos que configuran la estructura.- El analisis comparativo dé las estructuras ritmicas:
metodologia para su andlisis.- Fenémenos ritmicos frecuentes en la musica popular tradicio-
nal: polirritmos sucesivos y simultdneos.- Ritmos de amalgama (aksak).- Ritmo libre. Algunos
ritmos caracteristicos.

16. METODOLOGIA PARA EL ESTUDIO DE UNA OBRA DE RECOPILACION. Uti-
lidad del estudig global de un cancionero.- Elementos objeto de estudio. El autor.- La época.-
Circunstancias y vicisitudes de la recopilacién y edicién de la obra.- Metodologia y criterios
de recopilacién.- Contenido y 4mbito geogrdfico.- Criterios de redaccién de 14 obra.- Anélisis
musical del contenido documental.

II. Parte practica
A) Trabajo en la clase

* Iniciacion al anélisis de los elementos musicales: aplicacién practica del contenido de los
temas 11-15. Se comenzar4 a practicar desde el comienzo del curso.

* Identificacién de cada uno de los géneros y especies del repertorio popular tradicional:
aplicacién practica del contenido del tema 10. Se comenzard a practicar desde el comienzo del
cufso, a partir de un repertorio amplio que se facilitard a los alumnos.

* Iniciacién a la transcripeién de la misica popular tradicional; a partir de melodias de en-
tonacién y ritmo sencillo: Se comenzar4 a practicar desde el comienzo del curso.
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B) Trabajo personal

Cada alumno debera presentar obligatoriamente al final de curso dos trabajos personales:

1. Estudio integral de una obra de recopilacidn.

2. Lectura de las publicaciones (libros y articulos) que vaya indicando el profesor, de acuer-
do con el desarrollo del programa, con entrega de un resumen escrito esquemético que demuestre
el trabajo realizado por el alumno.

3. Transcripcidn, clasificacién y anilisis de un repertorio de al menos 20 canciones, a ser po-
sible recogidas en trabajo de campo por el propio alumno, y transcritas en su melodia y texto.

IV. Examenes y pruebas

La evaluacién de los alumnos se realizaré en la siguiente forma:

* Por la valoracién del seguimiento de las clases.

* Por pruebas escritas teérico practicas periddicas.

* Por una prueba teérico-prictica final que comprenda la amplitud y el nivel del programa
desarrollado durante el curso.

V. Bibliografia basica

Aparte de la que se entregara con la explicacién de los temas 8 y 9, cada alumno deberia
procurarse las siguientes obras, que se manejardn frecuentemente en la clase:

* Federico OLMEDA: Cancionero popular de Burgos. Reedicién de la Diputacién Pro-
vincial, Burgos, 1992.

* VARIOS AUTORES: Cancionero popular de Castilla y Ledn. Salamanca, Centro de Cul-
tura Tradicional, Diputacién Provincial, 1989.

* Kurt SCHINDLER: Miisica y poesia popular de Espafia y Portugal. Salamanca, Centro
de Cultura Tradicional, Diputacién Provincial, 1991.

CURSO SEGUNDO
1. Objetivos

* Conocimiento detallado y a fondo de la tradicién oral musical espaiiola: el mapa folklérico,
géneros mds representativos de cada 4mbito geogréfico y relaciones musicales entre los mismos.

* Profundizacién en el andlisis de los elementos musicales y aplicacién del método com-
parativo.

* Iniciacién a la redaccién de trabajos tematicos

* Iniciacién a la metodologia de investigacién de la musica popular de tradicién oral.

I1. Contenido tematico

1. METODOS DE INVESTIGACION DE LA MUSICA POPULAR DE TRADICION
ORAL. Lainvestigacién de la misica popular tradicional en sus etapas sucesivas.- La recogida
de materiales: inventarios y catdlogos. El folklore descriptivo.- La reflexién musicolégica acer-
ca del fondo recogido.- Diferentes teorfas para explicar el hecho musical de tradicién oral.

2. ORIGEN Y EVOLUCION DE LA MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL ES-
PANOLA. Teorfas acerca del origen y la evoluci6n de la miisica popular tradicional.- La md-
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sica popular tradicional en diferentes dmbitos geogréaficos.- Evolucién del repertorio: metodo-
logia para detectarla, factores que influyen en la evolucién, cronologia, constantes evolutivas.-
Estado actual y perspectivas de futuro de la misica popular de tradicién oral.

3. RETROSPECCION. Hasta dénde podemos llegar, retrospectivamente, en el estudio do-
cumental de la misica popular de tradicién oral en Espafia.- Principales intentos de retrospec-
cion: las Cantigas de Santa Maria, el romancero, la lirica medieval, los juglares, las obras re-
nacentistas con citas de cancién popular, la misica sefardi. Exposicidn y andlisis critico de cada
uno de estos intentos.- Retrospecci6n a partir de otras fuentes documentales.

4. OBRAS TEORICAS SOBRE MUSICA POPULAR TRADICIONAL ESPANOLA.
Trabajos de cardcter global de E. Lépez Chdvarri, E. Martinez Torner, M. Garcia Matos, A. de
Larrea, Dionisio Preciado y J. Crivillé.- Otros trabajos sobre dmbitos mas reducidos y sobre
aspectos parciales.- Contenido y andlisis critico de cada una de estas obras.- Los problemas
pendientes de investigacién en la mdsica popular tradicional espafiola: enumeracién de los prin-
cipales y pistas para el estudio.

5. EL METODO INDUCTIVO DEDUCTIVO. Exposicién de la metodologia inductivo-
deductiva.- Aplicacién del método a la investigacién de la misica popular de tradicién oral.-
Latoma de datos: los elementos musicales.- La deteccién de constantes y comportamientos me-
I6dicos.- La comparacion entre los datos.- Formulacién de conclusiones e hipétesis.- La criti-
ca de las hipétesis y opiniones no comprobadas.

6. FIJEZA Y MUTACION EN LA MUSICA POPULAR TRADICIONAL. La memoria
como soporte.- El tipo melddico y sus rasgos definitorios.- Elementos variables y fijos en la
transmisién oral.- La creatividad en los intérpretes de musica popular tradicional.- Coinciden-
cias y diferencias entre la creatividad en miisica popular tradicional y en musica escrita, de au-
tor.- Versiones melédicas y variantes melédicas.- Variantes melédicas y variaciones sobre un
tema.- La deteccion de variantes en la miisica de tradicién oral.- La ordenacién de las varian-
tes de un tipo melddico.- Las variantes melddicas en las recopilaciones de musica popular tra-
dicional.

7. MODIFICACIONES DE LOS TIPOS MELODICOS. Modificaciones y mutaciones en
los tipos melddicos.- Forma en que se producen las modificaciones: por alargamiento de valo-
res; por ornamentacion; por transposicién modal—>tonal sobre grados homénimos; por con-
taminacién modal o tonal; por cambio de sonoridad menor a mayor; por cambio de centro to-
nal; por confusién de dos melodias a partir de un comienzo idéntico; por influencia del
contexto melédico; por soldadura; por cambio de la estructura ritmica.

8. EL REPERTORIO DE LA MUSICA POPULAR TRADICIONAL. Concepto de re-
pertorio.- El repertorio tal como aparece en el conjunto de las obras de recopilacion: datos es-
tadisticos.- Obras publicadas y trabajos inéditos (cancioneros, antologias generales y graba-
ciones documentales).- Los dltimos trabajos de recopilacién (cancioneros y grabaciones
documentales).- La cancién popular tradicional en su contexto.- Influencia de los cambios so-
ciales y econémicos sobre el repertorio de la miisica popular tradicional.- Los cambios en el
repertorio: cémo se producen.- COmo se detectan los cambios en el repertorio.- Estado actual
del repertorio: intérpretes, géneros y especies.- La pervivencia de la misica popular tradicio-
nal: intentos de restauracién y perspectivas de futuro.

9. LOS SISTEMAS MELODICOS (AMPLIACION). Comportamientos melédicos tona-
les y modales: semejanzas y diferencias.- Estructuras tonales y modales: su influencia en la crea-
tividad musical.- La evelucién de los tipos melédicos: su deteccidn en las recopilaciones de
musica popular tradicional.- Casos especiales: melodias mixtas inclasificables, circulares, bi-
tonales e inestables.- Las recopilaciones sucesivas en un mismo dmbito geografico.- Constan-
tes evolutivas en la misica popular tradicional.- Estudio de algunos casos especiales.

10. LOS SISTEMAS MELODICOS (AMPLIACION): ESTRUCTURAS MELODICAS
ARQUETIPICAS. Arquetipos melédicos: recitativos y sonsonetes.- Su funcionalidad.- Su re-
lacién con el lenguaje hablado y recitado.- Sus caracteristicas musicales.- Agrupacién segin
la intervilica.- Su pervivencia y su valor pedagégico.
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1. LA TRANSCRIPCION MUSICAL (AMPLIACION). La transcripcién y su funcio-
nalidad: opiniones y discusiones sobre la misma.- Los tres tipos de transcripcion usuales en et-
nomusicologia: descripcién, ejemplificacién y funcionalidad de cada una de ellas.- Los signos
gréficos complementarios para la transcripcién de la misica popular tradicional.- Recomen-
daciones del Consejo Internacional de la Misica para la transcripcién musical: exposicién y
valoracién critica.- La transcripcién musical en las recopilaciones de muisica tradicional de Es-
pafia: exposicién, ejemplificacién y valoracién critica.

12. RITMOS MATRICES EN LA MUSICA DE LOS BAILES TRADICIONALES ES-
PANOLES: IDENTIFICACION Y ESTUDIO. Nociones bésicas sobre elementos del ritmo que
han de tenerse en cuenta.- El pulso ritmico y sus agrupaciones y subdivisiones.- Ritmos b4si-
cos simples. Ritmos bisicos compuestos.- La figuracién y la plantilla ritmica.- Plantillas rit-
micas de los principales bailes, y su relacién con los ritmos bdsicos.- Fenémenos ritmicos ex-
cepcionales: polirritmo simultaneo; polirritmos sucesivos; plantillas ritmicas de acentuacidn a
contratiempo.- Relaci6n entre musica y coreografia en el baile tradicional.

13. RELACION TEXTO-MUSICA EN LA CANCION POPULAR TRADICIONAL.
Nociones generales sobre la relacién entre el texto y la musica en las melodias vocales.- La
trelacién texto misica en la cancién popular tradicional.- La anisorritmia: concepto y ejem-
plificacién.- La isorritmia y los casos mds frecuentes.- El contenido del texto y el cardcter
de la melodia: casos de adecuacioén y de inadecuacién.- Estructura del texto y estructura mu-
sical: casos de acuerdo y de desacuerdo.- La diversidad de soluciones ritmicas para una mis-
ma mensura poética.- Recapitulacién. )

14. LA MUSICA DE LOS ROMANCES TRADICIONALES: METODOLOGIA DE
ANALISIS Y REDUCCION A TIPOS Y ESTILOS. Bases y objetivos del andlisis.- Aplica-
cién del andlisis a las estructuras de desarrollo melodico, el caricter y el estilo, los sistemnas
melddicos, la organizacién ritmica y las variantes melédicas.- Conclusiones.

15. LOS INSTRUMENTOS POPULARES TRADICIONALES. Nociones histéricas bdsi-
cas acerca de la separaci6n entre los instrumentos populares y los empleados en la misica “cul-
ta”.- Criterios para la clasificacién de los instrumentos.- Catélogo de los principales instrumen-
tos populares tradicionales usados en Espafia.- Nociones organolégicas acerca de cada uno de ellos.

16. LA MUSICA INTERPRETADA CON INSTRUMENTOS POPULARES TRADI-
CIONALES. Nociones bésicas: qué tipo de misica se interpreta con los instrumentos popula-
res tradicionales. Instrumentos mel6dicos, su repertorio, su relacién con la misica vocal.- Ins-
trumentos arménicos: su uso como solistas y como acompaiiantes de la voz.- Los instrumentos
de percusién como acompaiiantes del canto. Conjuntos instrumentales.- Misica popular y mi-
sica popularizante de autor.-

17. EL CANTE FLAMENCO. Breve historia del género y de los principales cantantes.-
Opiniones acerca de su origen.- Principales généros o palos del cante flamenco.- El estudio mu-
sical del repertorio flamenco: referencia y contenido de los principales trabajos.- Cuestiones
pendientes acerca del cante flamenco.- Relacién del cante flamenco con la tradicién musical
- de Andalucia y de la peninsula Ibérica.- La guitarra flamenca.

18. LA ESTETICA DE LA MUSICA POPULAR TRADICIONAL. Criterios de valora-
ci6n estética aplicables a la musica popular tradicional.- Diferencias entre estos criterios y los
que rigen para la musica de autor.

1II. Parte practica
A) Trabajo en la clase
* Transcripcién musical: melodfas con cromatismos y sistemas melédicos inestables.

* Lectura comparativa de varias obras de recopilacidn, en los aspectos que se relacionen
con el desarrollo del programa.
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* Prictica del andlisis de los elementos musicales (continuacién).
* Deteccidn y ordenacién de variantes melddicas.

B) Trabajo personal

* Estudio del repertorio de musica tradicional de una autonomia o regién, conforme al es-
quema que se facilitaré en la clase.

* Clasificacion, andlisis y presentacién de un repertorio de al menos 40 canciones, a ser po-
sible recogidas en trabajo de campo y transcritas en su melodia y texto.

* Lectura y resefia bibliografica de tres publicaciones sobre musica popular tradicional.

* Armonizacién y adaptacién pianistica o coral de dos temas tradicionales de muisica po-
pular espafiola.

1IV. Examenes y pruebas

La evaluaci6n se realizara por el siguiente procedimiento:

* Por la valoracién del seguimiento y las actividades de la clase.

* Por una prueba teérico practica sobre los temas sefialados, en la que se aplique la meto-
dologia explicada un repertorio concreto.

* Por la calidad y el nivel de los trabajos personales.

V. Bibliografia

Se dard como vilida la que se adjunta, tomada de la obra de J. CRIVILLE, E/ folkiore musi-
cal, col. Alianza Misica; n.° 7. Se sefialan en ella las obras mds interesantes, dentro de las ac-
cesibles. Se completard con las dltimas publicaciones y con referencias para los temas que la
exijan.

CURSO TERCERO

I. Objetivos

* Conocimiento de las cuestiones y problemas generales en tomo a la misica de tradicién oral.
* Iniciacién al conocimiento de las misicas étnicas de todo el mundo.
* Iniciacién a la investigacidn etnomusicoldgica.

II. Contenido tematico

1. LAETNOMUSICOLOGIA. Etimologia, concepto y objeto.- Panorama histérico: apor-
taciones y teorfas de los principales etnomusicélogos. Las escuelas alemana, norteamericana,
europea oriental y francesa.

2. METODOLOGIA. Conocimiento y resumen de las principales tendencias actuales en
etnomusicologia. Los etnomusic6logos que hacen escuela: sus trabajos y metodologias. Valo-
raciones.

3. LA ETNOMUSICOLOGIA EN ESPANA. Los comienzos.- Principales etnomusicélo-
gos y sus trabajos.- Las nuevas tendencias.- Problemas pendientes.

4. LOS ORIGENES DE LA MUSICA. Principales te6ricos y teorfas.- Aportaciones de la
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arqueologia y la iconografia al conocimiento de los origenes de la misica. La pervivencia (?7)
de las misicas primitivas.

5. LOS GRANDES BLOQUES DE LA CULTURA MUSICAL. Miisica étnica.- Miisica de
tradicién oral.- Musica popular.- Misica *“culta” o de autor.- Conceptos e interrelaciones.

6. CARACTERISTICAS GENERALES DE LAS MUSICAS ETNICAS. Transmisién
oral.- Integracidn en la vida.- Intérpretes e interpretacion.- Sustancia musical: sisternas mel6-
dicos, formas y estructuras.

7. ANALISIS Y TRANSCRIPCION DE LAS MUSICAS ETNICAS. Principales ieorfas
acerca de la transcripcion y el andlisis.- Metodologia de transcripcién.- Elementos objeto de
andlisis.

8. LAS CULTURAS MUSICALES ORALES DE EUROPA. Zomflcamon y caracteristi-
cas principales de cada bloque.- Repertorios.- Audicién y andlisis de ejemplos.

9. LAS CULTURAS MUSICALES ORALES PRECOLOMBINAS E INDIAS DE AME:
RICA. Zonificacién y caracteristicas principales de.cada bloque.- Repertorios.- Audicién y an4-
lisis de ejemplos.

10. LAS CULTURAS MUSICALES ORALES DE IBEROAMERICA. Zonificaci6n.-
Elementos aborigenes.- Elementos aportados por otras culturas musicales.- Consecuencias .de
la aculturacién musical.- Rasgos de la midsica producto de la aculturacién.- Repertorios.- Au-
d1c1on y anélisis de ejemplos.

. LAS CULTURAS MUSICALES ORALES DE LOS PAISES ARABES. Visién his-
t()nca Zonificacién y caracteristicas principales de cada bloque.- Teor{a musical 4rabe.- Ele-
mentos musicales.- Repertorios.- Audicién y andlisis de ejemplos.-

12. LA MUSICA EN ISRAEL. Visi6n histérica.- La misica en el culto sinagogal.- Su-
pervivencias en el culto de la Iglesia.- La popular musica en Israel desde la unificacién.- Di-
versos bloques musicales y caracteristicas de cada uno.

13. LAS CULTURAS MUSICALES ORALES DE ORIENTE MEDIO. Zonificacion y ca-
racterfsticas de cada bloque.- Repertorios.- Audicién y andlisis de ejemplos.

14. LA CULTURA MUSICALINDIA. Visién histérica.- Las diferentes culturas musicales
en la India: caracteristicas y relaciones.- La base tedrica en la misica de Ja India.- Reperto-
rios.- Audicién y andlisis de éjemplos.

15. LA MUSICA CHINA. Panorama histérico.- Los diferentes tipos de miisica en China:
caracteristicas y relaciones.- Principios tedricos de la mdsica china.- Repertorios.- Audicién y
andlisis de ejemplos.

16. LA MUSICA DEL EXTREMO ORIENTE. Zonificacién y caracteristicas principales
de cada bloque.- Relaciones y procedencias entre los diferentes bloques.- Aspectos teéricos.-
Repertorios.- Audicién y andlisis de ejemplos.

17. LA MUSICA DE LOS PAISES DEL CENTRO DE AFRICA. Rasgos musicales
globales de la misica africana.- Zonificacién.- Repertorios.- Audicién y andlisis de ejem-
plos.

18. LA MUSICA DE LOS PAISES PERIFERICOS DE AFRICA. Zonificacién.- Carac-
terfsticas principales de cada bloque.- Repertorios.- Audicién y anilisis de ejemplos.

19. SEMEJANZAS Y DIFERENCIAS ENTRE LA MUSICA DE TRADICION ORAL ES-
PANOLA Y LA DE OTRAS CULTURAS MUSICALES. Con la misica de Portugal.- Con la
miusica de Francia y dél resto de Europa.- Con la musica de Iberoatnérica.- Con la-misica dra-
be histérica.- Con la de otras culturas musicales.

20. RELACION ENTRE MUSICA DE AUTOR Y MUSICA DE TRADICION ORAL EN
ESPANA EN LOS SIGLOS XIX Y XX. Principales autores y obras del nacionalismo espa-
fiol.- Estudio concreto de las raices populares en algunas obras.

21. EL FENOMENO DE LA MUSICA “FOLK”. Anilisis sociolégico y cultural de este
fenémeno.- Andlisis musical global.- Principales grupos.- Valoracion.

22. METODOLOGIA PARA LA INVESTIGACION EN MUSICA DE TRADICION
ORAL. Principios generales.- Criterios.- Métodos.- Medios.- Relacién de temas,
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IH. Parte practica
A) Trabajo en la clase

* Comentario 4 algunos trabajos de etnomusicologia de autores espafioles.

* Audicién comentada y andlisis de musica étnica dé todas las culturas estudiadas en los
temas tedricos.

* Transcripcién de misica étnica

* Iniciacion y practica de la transcripeidn descriptiva.

B) Trabajo personal

Cada alumno deber4 presentar al final de curso los siguientes trabajos personales:

* Transcripcién, comentario y analisis musical de un repertorio de misica étnica facilita-
do por el profesor.

* Un trabajo de investigacién sobre misica popular de tradicidn oral espafiola que com-
prenda trabajo de ¢ampo, transcripcién, clasificacién, ordenacién y estudio musicolégico.

Nota: estos trabajos se proyectardn al principio de curso y se-irdn revisando periddicamente
con ¢l profesor.

IV. Examenes y pruebas

La evaluacién de los alumnos se realizard en la siguiente forma:

*# Por la valoracién del seguimiento de las clases.

* Por pruebas escritas teérico-précticas trimestrales.

* Por una prueba tebrico-préctica final que comprenda la amplitud y el nivel del programa
desarrollado en el curso, y valorada por un tribunal de profesores del Conservatorio Superior.

V. Bibliografia basica
* La misma del curso segundo.

* La correspondiente a cada tema, que se iré facilitando.
* Para las musica étnicas, las obras fundamentales que se adjuntan en la hoja anexa.



LO EFIMERO Y LO PERMANENTE
EN LA MUSICA TRADICIONAL

Ismael FERNANDEZ DE LA CUESTA

La aproximacién del investigador a las misicas tradicionales, necesita
una formulacién previa muy precisa para que el procedimiento en la in-
vestigacidn no vicie los resultados. Nuestros estudios sobre la midsica dan
por supuesta la fiabilidad de los cauces que nos la transmiten. Asi, los
music6logos mantienen un consenso tacito sobre la credibilidad radical
del documento escrito del arte de los sonidos mientras albergan una cier-
ta desconfianza respecto a su transmision oral. Sin embargo, no es me-
todolégicamente riguroso tratar la partitura que escribe un compositor
para hacer llegar su miisica a los intérpretes, como la que copia un mu-
sicélogo al dictado de un “informante” para plasmar de manera fidedig-
na la otra misica inscrita en la dilatada memoria de los pueblos.

I. VEHICULO DE TRANSMISION: LO ORAL Y LO ESCRITO

Convengamos en que la partitura es un soporte muy imperfecto, casi
inadecuado para fijar y transmitir la misica. La materia de su objeto, el
sonido, no es de naturaleza estdtica, como la de las artes pldsticas, sino
fluida y huidiza, como la de la palabra. La fonograffa es la unica técnica
que permite la perpetuacion del sonido sin desvirtuar su naturaleza. Pero
la fonografia es un hallazgo reciente, si bien su incidencia en la creacién
musical estd siendo decisiva y lo serd cada dia mas. Hasta la llegada de
esta nueva técnica, la musica se ha transmitido, o bien por tradicién oral,
o bien mediante la tradicién escrita. En la milenaria historia de la huma-
nidad, la tradicién escrita tiene una vida relativamente reciente. Hace més
de diez siglos empezd a escribirse la misica con unos simbolos univer-
salmente conocidos y aplicados: 10§ neumas. Por su naturaleza estitica,
los simbolos graficos llegan a nuestro cerebro no precisamente a través
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del 0ido, sentido propio de la misica, sino a través de la vista. El cérebro
los descifra para activar seguidamente unos mecanismos sensoriales ca-
paces de producir los sonidos ocultos en los simbolos graficos. A pesar
de su inadecuacién, desde que se inventaron estos signos hasta nuestros
dfas, la escritura no sélo ha sido el medio més comiin de transmisién de
la mdsica, sino también, y sobre todo, ha sido un precioso instrumento de
composicién.

La musica que llamamos tradicional se halla plasmada en la memoria
y se transmite a través de la oralidad. La escritura musical aparece, en
primera instancia, como un instrumento mnemotécnico que previene fa-
lios de la memoria. Esta propiedad mnemotécnica es inherente a la es-
critura incluso cuando Ia misica es compuesta sobre el pentagrama. Lo
que la escritura plasma en sus simbolos son los datos mds elementales y
basicos de la mdsica: la materia sonora. Lo mas sutil de este arte, lo mas
inmaterial, lo pone ¢ada vez el intérprete, lo afiade a la partitura como
algo propio.

En el terreno de la misica tradicional, la escritura comenzé a invadir, y
de hecho ocupd, un terreno que parecia propio e intransferible de la tradi-
cién oral. Desde entonces, la oralidad qued6 progresivamente reservada para
transmitir principalmente aquella musica en la que la memoria podia seguir
siendo el soporte natural, por ejemplo, la de las danzas, los romances, las
canciones de trabajo, y otras acciones donde la musica es sencilla y cumple
una funcién “subsidiaria”. La transmisién oral, y no la escrita, es la que co-
munica, también, determinadas técnicas de interpretacién vocal e instru-
mental.

Cuando construimos la historia de la misica solemos olvidarnos de la
naturaleza audio-oral del medio giie durante siglos ha hecho pervivir el arte
musical, y nos fijamos Gnicamente en lo poco que de este arte ha podido
ser fijado por escrito. Porque ;qué representa esta musica escrita, por su
volumen, desde hace un milenio hasta el dia de hoy, y més ain, en todo el
conjunto de la historia de la misica? Sin duda una infima parte, hay que
responder, de la que han creado los hombres, compositores e intérpretes.
Y digo esto asi en sentido riguroso, sefialando que el intérprete es también
creador. Por eso la misica de una misma partitura, hecha sonar por intér-
pretes diversos, cobra una espécificidad que la hace obra individualizada
y distinta.

TI. CANTO DE TRADICION ORAL Y DE TRADICION ESCRITA:
EL CANTO GREGORIANO

El estudio de la miisica de tradicién oral describe un circulo: comienza
en el trabajo de campo donde se aprehende en su medio propio, y llega has-
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ta su puesta por escrito para que pueda ser reinterpretada y devuelta a la ora-
lidad en medios que no son los suyos propios.

Cuando sale de su soporte natural, que es la memoria de los hombres y de
los pueblos, y traspasa la barrera del soporte gréfico, esta miisica gana fijeza,
estandarizacién y capacidad de difusién. Su puesta por escrito la hace accesi-
ble a la investigacién y andlisis de los music6logos que no han podido acce-
der a las fuentes orales. Y, mds aiin, permite estudios comparativos que difi-
cilmente podrian realizarse si no estuviera plasmada en una partitura y reducida
de alguna manera a los sisternas y cédigos con los que usualmente estructu-
ramos los sonides, formando asi repertorios bien delimitados. Pero estas in-
dudables ventajas tienen un reverso negativo, a saber, la simplificacién y la
caida de muchos elementos de la transmisidn audio-oral que son irreductibles
ya sea al eddigo grafico en uso, o ya sea al que ex professo crean a veces los
etndlogos.

Por tanto, la primera precaucién metodoldgica que debemos tener cuando
intentamos estudiar en una partitura la misica formada y perfeccionada en la
tradicién oral, consiste en no perder de vista los estrechos limites en los que
nos movemos. Estos limites no estdn impuestos selamente por la imperfeccién
de la grafia o de los cédigos, sino también por el hecho de fijar y hacer ina-
movible una determinada estructura artistica sometida a los cambios naturales
de un largo y continuado proceso, por lo general, todavia en curso. Reconocer
los pasos e inflexiones de dicho proceso es uno de los objetivos de la investi-
gacidn.

El canto gregoriano es un repertorio que pasé de la tradicion oral a la es-
crita hace mds de mil afios. Los musicélogos del siglo XIX emprendieron la re-
cuperacioén de su forma antigua usando el método de la critica textual y litera-
ria aplicado a cientos de manuscritos copiados a partir del siglo 1X. Mas
durante los Ultimos afios ha habido cierto interés por conocer también la tradi-
cién oral y se ha abierto una discusién sobre la viabilidad de su estudio. Nota-
bles investigadores del canto litirgico han participado en ella: Helmut Hucke,
Leo Treitler por un lado y David Hughes, Kenneth Levy, Hendrik van del Werf
y Peter Jeffery, por otro. En una comunicacién leida en el Congreso SIM Ma-
drid’92, Laszlo Dobszay buscando un compromiso, aplica al gregoriano la con-
clusi6n ala que habfa llegado Zoltdn Kodaly con respecto al canto de tradicion
oral: “la existencia de variantes prueba la longevidad de los tipos, con una me-
moria que s€ prolonga durante siglos™'.

' Laszlé DoBszAy, “The débate about the oral and writte transmission of Chant”, Revista
de Musicologia, 16 (1993) pags. 706-726. Este trabajo recoge la bibliografia mds reciente so-
bre el tema, especialmente la de los autores Hucke, Treitler, Hughes, Lévy, Van der Werf y se
cita el libro muy reciente de Peter Jeffery, Re-Envisioning Past Musical Cultures - Ethnonusi-
cology in the Study of Gregorian Chdnt, Chicago, 1992, asi como los ensayos més antiguos del
profesor hdngaro Benjamin Rajeczky. La lista del profesor Dobszay, debe completarse con
los titulos de los siguientes auteres: Michel Huglo, “Tradition orale et tradition écrite dans la
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La oralidad del canto gregoriano, antes y después de su fijacién grafica,
es un hecho-que no se discute. Lo que estd en el meollo de la cuestidn son las
pautas histéricas de la oralidad, esto es la definici6n de los hechos que nos
permiten seguirla en su diacronia, Mas para descubrir los mecanismos que
técnicamente han intervenido en la trasmisidn oral de los cantos, 1os manus-
critos nos proporcionan diversas informaciones que hemos de interpretar a
la luz de la analogia. En efecto, la transmisién oral estd sometida, como no
podia ser de otra manera, a las leyes-universales que regulan el proceso cog-
noscitivo?. En virtud de estas leyes, cuanto ocurre en la plasmacién y comu-
nicacién de las musicas que aiin estan vivas, es presumible que también ocu-
rriera en -aquellos otros repertorios que, antes de quedar plasmados
graficamente en los viejos manuscritos, tuvieron la fuerza y la vitalidad de
la tradicién oral.

Precisamente, las tierras de Espafia son un magmflco campo de observa-
cidén porque una vieja tradicidn en material musical, y en otros campos, atn
permanece viva més alld de la frontera grafica. Las palabras de Zoltdn Ko-
daly sobre el folklore musical arriba citadas traducen el pensamiento bien
conocido de Ramén Menéndez Pidal sobre el Romancero. Lo que importa
en €] Romancero no es la historia concreta que se narra, siempre nueva y
cambiante, sino el inalterable mecanismo vivo que asume y transporta una
y mil historias a lo largo de muchos siglos.

La comparacién de dos repertorios, el tradicienal hispédnico, que en
los siglos XIX y XX ha hecho el trénsito desde la tradicidn oral hasta los
cancioneros, y el canto gregoriano puesto por escrito desde hace ya mas
de mil afios, nos revelard probablemente el mismo o similar camino en
la transmisién de la musica, donde lo ¢fimero de 1a materia musical pasa
a ser permanente, y lo que parece durable e imperecedero se hace efi-
mero. Algunas de las leyes que determinan nuestro proceso cognosciti-
Vo y 'su comunicacion actuaran como imperativo categdrico para oriens
tar en diversos sentidos el largo caminar de la misica viva a través de
1os siglos.

(Coémo descubrir, entonces, las huellas de este itinerario en el recorrido
que ha precedido a la escritura de los repertorios musicales?

transmission des mélodies grégoriennes” en Studien zur Tradition in der Musik, K. von Fis-
cher zum 60. Geburstag, Miinchen, 1973, pdgs. 31-42; Jacques Viret, “La tradition orale dans
le Chant grégorien” en Cahiers des musiques traditionnelles, 1, 1988, pdgs. 46-61; Ruth Stei-
ner, “Recent Research Developments in Gregorian Chant”, en Gregorian Chant in liturgy and
Education, an International Symposiumi, June 19-22, 1983, The Catholic University of Ame-
rlca Washington, pags. 59-75.

* David RuBIN, “Cognitive Processes and Oral Traditions”. Repoit of the Twelfth Congress
IMS, Berkely 1977, Berenreiter, Kassel, 1981, pag. 179.
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III. RITMO Y MELODIA

En el proceso de transmisidn oral de la musica, hay que distinguir cui-
dadosamente dos de los elementos fundamentales que el hombre percibe y
trata de poner por escrito: el ritmo y la melodia. El comportamiento de am-
bos en la tradicién oral es muy diferente. Centraré mi reflexion en los dos
repertorios antes referidos: el canto gregoriano, cuya musica ha pasado de
la tradicidn oral a la escrita en época muy remota, y los cantos tradiciona-
les de la Peninsula Ibérica trasladados recientemente a los cancioneros po-
pulares.

El andlisis de las piezas musicales contenidas en cientos de cancioneros
hispédnicos, tomadas de la tradicién oral durante los siglos XIX y XX, dan
como resultado un dato indefectible: el ritmo de todas esas piezas, por po-
seer milsica vocal con texto en gran medida versificado, aparece en estruc-
turas perfectamente aislables. Estas son generalmente estables, robustas, im-
pasibles frente a las agresiones del exterior. Podiamos considerarlas como
estructuras cerradas, pues se someten con dificultad a las leyes implacables
del maximo y minimo esfuerzo, y suelen rechazar, ademds, las agresiones
procedentes del exterior. "

En el siglo xVI, Francisco de Salinas pudo realizar, en los tres dltimos li- -
bros-de su De Musica Libri septem, una clasificacién de las estructuras rit-
micas en los cantos de su época’. Modernamente, Lothar Siemens, en el Ro-
mancero de Gran Canaria®, y Miguel Manzano en el Cancionero Leonés®
han establecido también un amplio pero limitado niimero de estructuras rit-
micas, de acuerdo con el metro del verso. Y es que el ritmo no admite tan-
ta variacién como la melodia.

El estudio diacrénico de la melodia en la misica de tradicién oral pare-
ce a primera vista inalcanzable. A menudo las canciones han nacido de es-
quemas o estructuras simplicisimos. En el transcurso de los siglos, los de-
positarios de esta musica las han modificado progresivamente en su prictica
cotidiana hasta alcanzar unas formas casi infinitas, apenas reductibles a un
solo modelo, a una misma fuente.

Desde una perspectiva sincrénica, la clasificacién mas usual de las can-
ciones en tipos, segin su melodia, se establece generalmente por la recu-
rrencia y jerarquizacién de los sonidos dentro de la propia melodia, y se

* Francisco DE SALINAS, De Musica Libri septem, Salamanca, Matias Gast, 1577, primera
version castellana por Ismael Fernandez de la Cuesta, Francisco de Salinas, Siete libros sobre
la misica, Madrid, col. Opera Omnia, Alpuerto, 1983.

* M. TRAPERO, L. SIEMENS, Romancero de Gran Canaria, vol. 1, Las Palmas de Gran Ca-
naria, 1982, pags. 60-65.

’ Miguel MANzANO, Cancionero Leonés, Vol. 1, t. 2, Diputacién Provincial de Ledn, 1988.
pags. 62-66.
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asienta sobre una simple analogia sonora. Pero esta clasificacién no impli-
ca necesariamente que, desde el punto de vista diacrénico, la canciones asi
clasificadas posean la misma estructura original, si bien es cierto que la si-
militud formal o estructural obedece, a menudo, a un mismo origen o a una
misma cepa, por ejemplo, un idéntico recitativo.

IV. CONVERGENCIA O DIVERGENCIA DE LAS FORMAS MELODICAS

La forma o estructura de piezas diversas de un determinado repertorio
puede ser el final de un doble recorrido contrapuesto: convergente o diver-
gente. En el repertorio gregoriano muchas piezas nacen por la divergencia
de ciertas melodias-tipo, cuando son aplicadas a un texto diferente. Pongo
por caso los responsorios graduales del modo II transportade “Haec dies” o
“Justus ut palma” y una veintena mas. '

En estos responsorios, que ya fueron analizados por los monjes de So-
lesmes en la Paléographie Grégorienne®, posteriormente por Dom Paolo Fe-
rretti en su Estética Gregoriana’, y mds recientemente por Olivier Cullin®,
podremos percibir con nitidez las tres cuerdas de recitacién de donde han
surgido las melodias actuales: una cuerda sobre LA (RE), con una intona-
tio variable, por lo general MI-SOL-LA (LA-DO-RE); otra cuerda sobre
DO (FA), con otra intonatio SOL-LA-DO (DO-RE-FA); y una tercera cuer-
da, idéntida a la primera, pero en el tetracordo superior, RE (LA), con la in-
tonatio LA-DO-RE (RE-FA-SOL). Se trata aqui de un caso de divergencia
de formas melddicas que han surgido de un mismo tronco: las cuerdas de
recitacion.

¢ “Le R. Graduel *Justus ut palma’, reproduit d’aprés plus de 200 Antiphonaires Mss (d’ori-
gine diverse) du X au xv siecles”, Paléographie Grégorienne, vols. II-11I, Abbaye Saint Pie-
rre de Solesmes, 1891.

" Paolo FERRETTI,.Esthétique Gregorienne, Desclée 1938, pag. 159-175.

® Olivier CULLIN, “De la psalmodie sans refrain a la psalmodie responsoriale. Transforma-
tion et conservation dans les répertoires liturgiques latins”, Revue de Musicologie, 77, 1991,
pags 5-24.
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Una misma cancién tradicional cantada por “informante” de distintos lu-
gares y épocas aparecerd a veces con variantes significativas, como ha pues-
to de relieve Miguel Manzano en su Cancionero Leonés y en su reciente €s-
tudio sobre la jota®. Estas variantes ocurren por un proceso de divergencia,
que en lingiiistica llamamos sinonimia. Luego veremos algunas de sus cau-
sas.

El camino contrario serd el de convergencia de diversas canciones en
una determinada forma. Hablaremos en este caso de homonimia. La con-
vergencia aparece las més de las veces en un proceso asimilatorio. Se de-
tecta ficilmente en canciones muy distintas, las cuales sin embargo poseen,
por ejemplo, una misma cuerda de recitacién o algin componente modal
idéntico. Las recitaciones salmddicas de los modos 1y VI, como también
las de los modos II y VIII pueden llegar a confundirse y usarse, por error,
indistintamente. Asimismo, algunas melodias que nuestros polifonistas cla-
sicos toman a veces como cantus firmus de sus composiciones son difici-
les de reconocer en el repertorio gregoriano, porque el uso ha unido varias
melodias similares en una. La antifona “Nigra sum sed formosa” de Fran-
cisco de Peiialosa (1470-1528) se basa en una melodia en la que conver-
gen, por una parte, la antifona del mismo nombre que es del modo III (Deu-
terus auténtico) y, por otra, la antifona “Pulchra es et decora” (no “Tota
pulchra es Maria”, como dice, por error, su editor) que es del modo I (Pro-
tus auténtico). El resultado final desde el punto de vista modal es, seguin
se mire, como reconoce Dionisio Preciado en su edicidon, del modo I o del
modo III".

Ejemplo 2
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* Miguel MANZANO, La jota como género musical, Madrid, Alpuerto, 1995.
" Dionisio PRECIADO, Francisco de Pefialosa (ca. 1470-1528). Opera omnia. 1. Motetes,
Madrid, SEdeM, 1986, pag. 83-87.
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Ejemplo 3
5. Ant. & L T
1.g2 - — a2 , ol g i $ '__!‘

P Ulchra es ® et decéra, fi-li-a

n i a 5" R, 0 __ _® -
1 ] _j s " 1 ! a_n_[» aa
JerG-sa-lem : terribi-lis ut castrérum 4ci- es ordi-né-ta.

an

Estos conceptos, tomados de la lingiiistica, son ttiles para entender la na-
turaleza del proceso modificador de las melodias en la tradicién oral, pero
nada dicen sobre los agentes del proceso. En efecto, ciertas modificaciones
son fruto de una accién subconsciente, otras se deben a una intervencién in-
tencionada. En términos generales, aquélla es considerada accién de un sus-
trato, mientras la dltima aparece las més de las veces como un superestrato,
por lo general de origen culto.

En el estudio diacrénico de un melodia tradicional la convergencia de for-
mas u homonimia es dificil de percibir. No tanto la divergencia o sinonimia,
pues las variantes que denotan tal divergencia formal son una fuente inago-
table de informacién. Las huellas que dejan sobre las melodias los diferen-
tes agentes de la transmision permitirdn dibujar a menudo una estratigrafia
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clara, similar a la que originan los procesos lingiiisticos, a saber, los sustra-
tos, los estratos y los superestratos.

El sustrato, no hace falta recordarlo, es la capa (o capas) mds profunda so-
bre la que se asienta el estrato o corteza visible. Esta recibe a veces elemen-
tos nuevos que se depositan en ella: son los superestratos. Si no nos gusta esta
analogfa, hablemos de elementos que dependen de una forma anterior, y ele-
mentos adventicios que influyen desde el exterior.

La conformacién definitiva de algunos pasajes habrd que atribuirla a la
accion de algin agente interno, subconsciente: la accién de un sustrato; la
de otros serd fruto de una intervencion exterior, intencionada, la del super-
estrato. Mas en esta doble accién ejercerd como moderadora la ley del ma-
ximo y minimo esfuerzo.

V. LA MODIFICACION INVOLUNTARIA

Voy a referirme en este punto a dos detalles que pueden atribuirse a los
sustratos: las escalas arquetipicas y las férmulas migratorias.

a} Las escalas arquetipicas

Desde antiguo se ha observado que no todas las culturas poseen las mismas
escalas. La jerarquizacién de los sonidos segtin su naturaleza fisico-acdstica no
deja de ser una teoria bien distinta de la practica que nos muestra la experien-
cia del canto. Hay pueblos con cantos de muy pocos sonidos, jerarquizados en
escalas muy abiertas o de anchos espacios. Por el contrario, otras culturas can-
tan con muchos sonidos poco diferenciados entre si hasta el punto de formar
escalas sumamente densas. Como hipétesis, que sin duda necesitaria confir-
macién cientifica, se me ocurre situar a los pueblos con escalas densas dentro
de una franja contigua a un paralelo imaginario que pasaria por el centro del
Mediterrdneo. Los pueblos con escalas mas e€spaciadas estarfan gradualmente
mdés alejados de dicha franja, por el Norte o por el Sur. Ciertos pueblos asen-
tados en la zona subsahariana de Africa no perciben los grados pequefios, como
el semitono. Por €l contrario, los paises drabes del Norte de Africa y Oriente
Medio practican con toda naturalidad los cuartos de tono, intervalos que ape-
nas podemos entonar en los paises de cultura occidental con escala diaténica.

Nadie duda hoy de que cada pueblo, cada cultura, o incluso cada perso-
na, tiene sus propias escalas sonoras arquetipicas, cuyos c6digos son pues-
tos en funcionamiento cuando reciben desde el exterior una informacidn, esto
es cuando oyen un canto y lo retienen en la memoria. Si una determinada
cancion se trasvasa de una cultura-musical a otra, se producen unas varian-
tes ocasionadas por la accién asimilatoria del arquetipo.

Veamos algunos ejemplos tomados, unos, del repertorio gregorlano y
otros de repertorios tradicionales que atn se mantienen en la oralidad.
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1) Enelrepertorio gregoriano observamos muchas veces que en algunos pa-
sajes el paso de una melodia por el semitono es variable. Unas fuentes mantie-
nen el semitono SI-DO o MI-FA, y otras cambian el MI por el FA haciendo el
unisono en la cuerda suprasemitonal. Marie Noé€l Colette ha estudiado mini-
ciosamente este fenémeno en los manuscritos y tonarios aquitanos y concluye,
provisionalmente segiin ella, que el Sur es mds propenso que el Norte a con-
servar la cuerda de SI o de MI frente a la de DO o FA". Pero la vacilacién en-
tre las dos cuerdas que forman los semitonos de la escala diatdnica se percibe
también entre fuentes no aquitanas. Los casos mds corrientes se hallan en cier-
tos pasajes de cantos pertenecientes a los modos II y I'V. Como consecuencia de
esta vacilacién, la edicién vaticana del Gradual romano opta por una forma u
otra, sin aparente criterio unificador. El pasaje “erubescam”, FA-SOL-MI-FA,
del ofertorio Ad te, Domine, levavi (I Domingo de Adviento) se traduce por un
torculus resupinus (presumiblemente, FA-SOL-MI-FA) en el manuscrito de
Laén, contra el torculus mas apéstrofa (FA-SOL-FA-FA) del Manuscrito de Ein-
siedeln. Andlogo fenémeno encontramos al final de la pieza en una cadencia ti-
pica del modo II sobre la silaba silaba “fun”, SOL-MI-FA de “‘confundentur”.
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" Segiin Marie NoEL COLETTE, “Le choix de SI et MI dans les graduels aquitains (x1-X11
siecles)”, Revista de Musicologia, 16 (1993) pags. 2268-2296, después de un minucioso estu-
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La cadencia FA-SOL-FA-FA (FA-SOL-MI-FA) que vemos en “‘tuae” del
Ofertorio Benedixisti (IIl Domingo de Adviento), aparece en todos los res-

ponsorios del modo IV, tipo Qui Lazarum.
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E. Cardine destaca la inestabilidad melddica del neuma porrectus . La
edicidn vaticana recoge versiones en las que este neuma aparece unas veces
con las dos ultimas notas al unisono, generalmente en la cuerda suprasemi-
tonal, y otras veces con la dltima nota méas aguda que la anterior. Los dos
neumas porrectus consecutivos en el pasaje “et odisti” del Gradual Dilexis-
ti son trascritos lkl y 1kk, esto es, RE-DO-RE, RE-DO-DO, respectivamen-
te en el Manuscrito de Montpéllier, Bibl. de la Fc. de Médicine, H. 159, si-
glo X1, fol. 182, y otros graduales del modo V.

Ejemplo 7
v v
el ek M o455 /5
ool fae- P
Gr T*~——T
Dilexisti et a.di-  sti
Gr. In Deum M & S'o/la
“Christus m an - {0/3
Exiit VML /g
Bonum est V= v - “‘/9

Ry
il-lum, -

Tan llamativa es la versidn inestable del semitono en pasajes donde al-
gunos manuscritos escriben el neuma trigon. Las mds de las veces la edi-
cién vaticana acepta el unisono de las dos primeras notas en la cuerda su-
prasemitonal, por ejemplo DO-DO-LA, pero otras veces coloca la primera
nota del neuma en la cuerda inferior del semitone, por ejemplo, SI-DO-
LA, aun dentro de una misma pieza. En su largo estudio sobre este neuma
Claude Thompson reconoce “la variabilité de I’intervalle entre les deux
premiers sons” ®, sobre todo cuando esta el semitono por medio, si bien

dio sobre los manuscritos y tonarios de tradicién aquitana, se puede concluir por el momento,
si no hay otras pruebas en contra, que el Sur es mds propenso a conservar la cuerda de SI o de
MI frente a la de DO o FA.

" Eugeéne CARDINE, Sémiologie Grégorienne, Solesmes,s. a. pag. 24, version castellana de
Francisco Lara, Abadia de Silos, 1982, pag. 31.

" Claude THOMPSON, Le Trigon dans le codex de St. Gall. Editions du Bien Public, Trois
Rivigres, Québec, 1980, pag. 95 ss.
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no se detiene a explicar por qué sucede tal anomalia, ampliamente refle-
jada, por otra parte, en la edicién vaticana del Gradual Romano. De los seis
pasajes con trigon que aparecen en el responsorio gradual «Ex Sion» (II
Domingo de Adviento) del modo V, solamente dos tienen las dos prime-
ras notas al unisono, y cuatro tienen la primefa nota en el grado inferior
del semitono.

Podriamos multiplicar los ejemplos, pero sea suficiente afiadir uno maés:
la cuerda recitativa de la salmodia del modo III, y la vacilacién entre el SI
(MI) y el DO (FA) en algunos pasajes de este y otros modos. El Liber usua-
lis conserva el DO, pero el Antiphonale monasticum, de 1934, opta por el
SInatural. La transicién desde la cuerda SI a la de DO en férmulas del Modo
III desaparece casi por completo en los manuscritos de San Galo, pero per-
manece en muchos manuscritos aquitanos, segiin el referido estudio de Ma-
rie Noél Colette, después que lo hiciera G. Sufiol . Curiosamente las fuen-
tes tipicamente espafiolas mantienen en estos pasajes el semitono SI-DO
contra la asimilacién de la primera cuerda a la segunda, DO-DO. Esta for-
ma aparece incluso tardiamente en los cantorales del siglo XVI que mandé
confeccionar Felipe II para el Escorial, los cuales también mantienen el SI
natural frente al SI bemol, DO, en numerosos pasajes, segin ha demostra-
do Samuel Rubio .

Diversas cuestiones suscita esta variedad melddica ;Cémo se ha produ-
cido esta doble practica? La querencia o la huida del semitono, segiin se mire,
(no responde a una acomodacidén de la melodia al arquetipo sonoro del que
ha escuchado un sonido muy cercano al sonido siguiente o al anterior? ;No
se ha producido una asimilacién, o una disimilacidn, segin los casos, en fun-
cién del arquetipo sonoro del cantor?

Peter Wagner fue el primero en reconocer el proceso de “diatonizacién”
del canto gregoriano ', y, tras él, Michel Huglo llama la atencién sobre la
dificultad que tuvieron los primeros copistas para definir y fijar grafica-
mente las melodias "’. De ahi las variantes que se observan en pasajes ab-
solutamente paralelos. Pero este hecho tiene un respuesta mas profunda.
Cuando se produce una huida del semitono es porque este intervalo es inu-
sitado en la tradicién donde se produce la transmisién de estas canciones.
La jerarquia de los sonidos y su fijacién en un determinado arquetipo so-
noro se produce por la recurrencia de aquéllos. Ahora bien, quienes de

" Gregorio SUROL, Introduction & la paléographie musicale grégorienne, Paris, Desclée,
1935, Pag. 279-280.

** Samuel RUBIO, Las melodias Gregorianas de los “Libros de Coro del Monasterio de El
Escorial, El Escorial, Biblioteca de la Ciudad de Dios, 1982, pdgs. 92 ss.

' Peter WAGNER, “Die Diatonisierung des gregorianisches Gesinges durch das Liniensys-
tem”, Rasegna gregoriana. 3, 1904.

'" Michel HuGLo, “Tradition orale et tradition écrite dans la transmission des mélodies gré-

goriennes” en Studien zur Tradition in der Muusik, K. von Fischer zum 60. Geburstag, Miin-
chen, 1973, pags. 31-42. ’
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oidas trasladan la mitsica son facilmente victimas de su propio arquetipo.
Si en su escala arquetipica no existe el semitono, los sonidos de éste serdn
automaticamente reemplazados por los contiguos de su escala. Asilo con-
firma la experiencia del trabajo de campo: si a ciertos cantores del Africa
subsahariana les pedimos que imiten los sonidos MI-FA-MI, ellos can-
taran MI-MI-MI. No juzgarén relevante el FA, ni lo apreciardn como so-
nido distinto del MI, porque este sonido intermedio tiene para ellos muy
poca distancia respecto al primero y al tercero, es decir, no existe en su es-
cala arquetipica.

2) En el canto tradicional de hoy en dia muchos informantes, acostum-
brados a cantar canciones con musica modal, suprimen o afladen alteracio-
nes accidentales, mas acordes con su escala arquetipica, cuando la cancién
que escuchan no se ajusta a sus moldes. Un caso tipico que ocurre en toda
la Peninsula Ibérica, y no sélo en Andalucia en la llamada “cadencia anda-
luza”, es la transformacion del modo de MI diaténico en modo de MI alte-
rado con el tercero, sexto y segundo grados sostenidos: SOL, DO y FA. A
modo de ejemplo traeré las versiones del “Miserere” que recoge Miguel
Manzano en su Cancionero leonés .

Ejemplo 8 a

1375a "Miserere” de Semana Santa (l)

(formula mas difundida)
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" Miguel MaNzANO, Cancionero Leonés, Vol. 1, t. 2, Diputacién Provincial de Leén, 1988,
pags. 62-66.
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Ejemplo 8 b
1375b "Miserere” de Semana Santa (ll)
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Ejemplo & ¢
1375¢ "Miserere” de Semana Santa (lIl)
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El modelo de este recitativo es la salmodia de modo 1V gregoriano. De hecho
la version a, la mas difundida, coincide bastante con dicho modelo. Pero la
version b se separa del mismo con la alteracién accidental del segundo y ter-
cer grado en ascenso, y la versién c altera, asimismo, estos grados.

Estos casos, como el de la huida del semitono antes aludida, deben su exis-
tencia a un influjo sustratistico del arquetipo del modo de MI alterado en los
grados antedichos. Tan sélidamente se halla instalado este modo en la men-
te del receptor, que cualquier informacién recibida con el modo de MI dia-
ténino es rapidamente instalada en el arquetipo suyo natural, a saber, el modo
de MI alterado.

b) Férmulas migratorias

La migracién de las melodias es un hecho universal sobradamente veri-
ficado en la historia de la musica. El propio sistema contrafactum?”, esto es
la aplicacién de una misma melodia a textos diferentes con idéntica o simi-
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lar longitud, surge de un procedimiento migratorio de melodias completas.
El “contrafactum”, como se sabe, es muy usado en los himnos litirgicos y
en las canciones de los trovadores. Pero la migracién de melodias enteras
no es tan interesante para nuestro estudio como la de férmulas parciales, es-
tereotipadas. Se trata en general de férmulas que por alguna causa, princi-
palmente por su constante uso en determinados momentos, al comienzo, al
medio o al fin de una pieza, han llegado a fosilizarse.

Paolo Ferretti al estudiar la estructura de las “melodias-centones” del canto gre-
goriano, aisld diversas férmulas que parecen funcionar con cierta autonomia .
El procedimiento de composicién formularia es muy antiguo, y muy frecuente
en los cantos de tradicién oral. Jacques Viret recuerda a este propésito el ma-
gam de la musica 4rabe®. Pero aqui estamos hablando de férmulas fijas, este-
rotipadas, fésiles, que circulan aisladamente y tienen gran capacidad para in-
crustarse en estructuras mas amplias sin perder su propia identidad formularia.

Las formulas que con més facilidad pueden quedar congeladas son: a) las in-
coativas, b) las cadenciales, y c) las asociadas a determinadas palabras. Estas
férmulas esterotipadas se mueven impunemente dentro de un repertorio, pasando
incluso de una modalidad a otra. La clasica férmula incoativa del modo I: DO-
RE-LA-SI-LA, se encuentra en los dos Ofertorios “Confitebor”, uno del modo
I'y otro del modo VI: “Confitebor tibi Domine” (Graduale triplex, 123) y ”Con-
fitebor Domino” (Graduale triplex, 240). La férmula melddica, scandicus in-
coativo de quinta, viene asociada a la palabra confitebor”, poco importa el
modo. Otro tanto podemos decir de las dos antifonas de Comunién “Erubescant’:
misma férmula melddica incoativa asociada a esta palabra para dos piezas dis-
tintas, una del modo IV y otra del modo VII (ejemplos 6 y 9).
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" Paolo FERRETTI, Esthétique Gregorienne, Desclée 1938, pag. 109-128.
* Jacques VIRET, La tradition orale, pig. 57.
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El vehiculo transmisor o puente de esta migracion son, en €stos y otros
casos, las propias palabras: “confitebor”, “erubescant”, “jubilate”, ”lauda-
te”, etc., o cualquier referente sonoro guardado en e subsconciente. Pala-
bras y pequefios fragmentos melddicos producen una accién asociativa de
gran eficacia para componer centones, popurris, como “Entre los ajos. Bo-
tones de arriba abajo”?, etcétera.

Todas estas modificaciones ocurren de manera espontdnea, inadvertida-
mente. Pero hay modificaciones conscientes, las deliberadamente realizadas

por el transmisor.

VI. LA MODIFICACION INTENCIONADA

La modificacién intencionada de una melodfa puede reconocerse con
suma facilidad, pero no siempre es posible dar una explicacién plausible de
sus causas como hacemos con la que se produce de manera espontinea o
subsconsciente. El intérprete, movido por un propésito generalmente esti-
listico, afiade, suprime, modifica férmulas a su gusto. En la misica de tra-
dicién oral es a veces imposible sorprender el momento en que ocurre esta
*agresion” a la forma original. Son mudltiples los procedimientos modifica-
dores de la melodia en la transmisién oral, atribuibles a la voluntad del in-
térprete, pero voy fijarme especialmente en dos de ellos: la adicién y la su-
presion.

a) Adicion

Refiriéndonos al repertorio gregoriano, hemos aludido a la sucesiva
transformacién que fueron sufriendo los primitivos recitativos de la salmo-
dia responsorial hasta llegar a los modelos que aparecen en el Gradual ro-
mano. Tal metamorfosis, ocurrida a lo largo de varios siglos antes de la pues-
ta por escrito, no pudo realizarse sino por la accién sucesiva de los diversos
maestros cantores. Cada uno de ellos puso de su cosecha determinadas or-
namentaciones, las cuales en seguida pasaron a ser férmulas fijas para sus
pupilos. Es lo que se observa todavia hoy, en ciertos paises drabes, Siria, Lrak,
etc., donde los grandes maestros del canto y del latd dejan a sus discipulos
la herencia viva de sus interpretaciones. Y si volvemos nuestra mirada ha-
cia el flamenco o hacia los intérpretes de la copla espafiola de mediados de
nuestros siglo ;qué decir de las versiones de cantos que nada tienen que ver
con el flamenco realizadas por algunos cantaores? ;o como valorar los me-
lismas de Antonio Molina cuando cantaba coplas compuestas para otros can-

' M. MaNzANO, Cancionero leonés, nr. 250, Vol. 1, t. 1, pag. 563. .
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tantes? Existen miles los ejemplos pertenecientes al cancionero popular.
Cito solamente la cancién “Pastor que estds por el monte” del cancionero

leonés 2.

Ejemplo 10-1

114b Pastor cue estds en el monte (La dama y el pastor)
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# Miguel MaNzano, Cancionero leonés, nr. 114b, ¢, Vol. 1, t. 1, pags. 335. 336.
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Ejemplo 10-2

114c Pastor que estas en el monte {La dama y el pastor)
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La versién 114b es ciertamente una versién ornamentada de la 114c.

Pero volvamos a la tradicidn antigua.

El Antifonario de Le6n afiade melismas interminables sobre una vocal en
piezas que en la tradicidn riojana o toledana poseen adornos simples. El ma-
nuscrito 6 de del Archivo de Silos consigna a veces discretos melismas don-
de el referido Antifonario de Le6n se explaya en melismas interminables®. El
discanto polifénico primitivo no es, realmente, en su primera manifestacion,
sino un superestrato afiadido a un cantus firmus dado. Veamos otros ejemplos:

El Gloria de la Misa XV, llamada también Missa brevis, del Kyriale ro-
mano tiene como eje un recitativo sobre LA, con la respectiva entonacién
MI-SOL-LA, y la cadencia LA-SOL-MI. Esta férmula de recitacién es an-
tiquisima y universal en Occidente, pues no solamente la vemos en los re-
citativos del repertorio romano, sino también en otros como el mozérabe.
Sélo que en estos casos, la férmula no es MI-SOL-LA-LA-SOL-MI, sino
LA-DO-RE-RE-DO-LA, con la féormula terminativa DO-RE, esto es ca-
denciando sobre la cuerda de recitacién, como es habitual en los recitativos
antiguos, segn Jean Claire *. Pues bien, el referido Gloria fue clasificado
en su momento en modo de MI (deuterus plagal) por cuanto la nota final de
cada verso es precisamente MI. Pero el clasificador no cayé en la cuenta de
que el ultimo verso anterior a la doxologfa “Cum Sancto Spiritu”, cadencia,
como no podia ser menos tratdndose de un recitativo tan antiguo, en la cuer-
da de recitacion o tenor, esto es en LA. Y asi, al término de la doxologia, le
coloca un “Amen” comiin o estandar del modo de MI, con un FA como nota

* 1. FERNANDEZ DE LA CUESTA, El Breviarium Gothicum de Silos, Madrid, CSIC, 1964, pag. 16.
¥ Jean CLAIRE, “L’évolution modale dans les répertoires liturgiques occidentaux”, Revue
grégorienne, 40, 1962, pags. 196-211,229-245; 41, 1963, pags. 8-62, 77-102, 127-151.
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de paso que rompe por completo la estructura modal de toda la pieza. En
efecto, todos los versiculos del himno angélico hacen el trdnsito del MI a la
cuerda de recitacién LA mediante un salto de tercera menor: MI-SOL. Pre-
cisamente este hueco en la escala fue lo que le di6 a la pieza la versatilidad
que propicié transcribir el recitado, ora sobre RE del tetracordo inferior, ora
sobre LA, del tetracordo superior (Graduale triplex, 760-762).
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En la tradicidn actual véase un ejemplo de adicién en la cancién “Dénde vas
a por agua” y compdrense las dos versiones del cancionero leonés?.

* Miguel MaNzaNo, Cancionero leonés, nr. 219 a, b, Vol. I, t. I, pags. 530-531
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Ejemplo 12
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La versién b) mds sencilla, tiene dos frases musicales para dos versos de sie-
te silabas con sus correspondientes quebrados de cinco. Y mientras en esta
versién se repite texto y musica del segundo verso, en la versién a) se repi-
te la misica pero no el texto, y ademads se afiade un estribillo, con una me-
lodia que, aunque guarda el ambiente de la anterior, rompe su estructura.

He aqui, pues, una adicién intencionada capaz de romper la imagen so-
nora de una melod{a tradicional. '

b) Supresion

Sin salir demasiado de los ejemplos anteriores, vengamos ahora a des-
cribir un caso, esta vez, de supresién intencionada.

Una de las melodias tradicionales mas antiguas y venerables de todala mi-
sica religiosa occidental es el “Pater noster” mozarabe. El canto orginal apa-
rece en el Liber Omnium Offerentium de la Misa toledana®. El esquema de
cada una de las invocaciones es el mismo que el del Gloria anteriormente des-
crito, LA-DO-RE-DO-LA-DO-RE, y la recitacién sobre la cuerda RE. La ca-
dencia DO-RE corresponde a la palabra “Amen” que viene intercalada de-
tras de cada invocacién. La melodia hispanica pasé a la liturgia romana, en
la reforma litdrgica del Concilio Vaticano II. Pero como en esta liturgia no
puede insertarse un “amen” después de cada una las invocaciones del “‘Pater
noster”, los reformadores se tomaron la libertad de suprimirlo mutilando la
cadencia correspondiente: DO-RE. La melodia original ha quedado de esta
manera truncada, dando una imagen sonora muy distinta de la que aparece
en la vieja liturgia mozarabe. Mutilada de esta manera, la melodia mozirabe
ha pasado con toda naturalidad a la misa que se canta en castellano.

Ejemplo 13

Oy : i
Pa. ter wos- ter qu.u es— n cge. Us. A - MEN,
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T £ 0 — 5 " aa R aa—y*
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Pa-ter noster, qui es in ca- lis: sancli- fi-cé-tur nomen
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T
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[ a- "
tu- um; advé-ni- at regnum tu- um; fi- at vo-lintas tu- a,

* Missale Mixtum secundum regulam beati Isidori, Toledo, 1500.
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He aqui cdmo, por una accién directa intencionada, se ha modificado la
estructura de una melodia tradicional, y, modificada asi, ha iniciado una nue-
va andadura en la tradicidn hispénica.

VII. MAXIMO Y MINIMO ESFUERZO

La ley universal del méximo y minimo esfuerzo actiia poderosamente en
la musica de tradicién oral.

En ciertos pasajes el cantor tiene tendencia a emitir los sonidos con cier-
ta relajacién. Al inicio de frase o de la pieza, la primera nota puede no ser
bien escuchada. Este primer sonido caerd, y desapareceri en el curso de la
transmisidn, sobre todo si el que le sigue es agudo y brillante. Se produce
entonces und aféresis. El caso mds corriente en el repertorio gregoriano es
el que Dom Cardine llama torculus de entonacién”, muy llamativo en las
férmulas incoativas del modo VII. Asi, en la Comunién “Erubescant” en-
contramos por dos veces, “erubescant” e “induantur”, el térculus SOL-DO-
SI (DO-FA-MI), sustituido por la clivis DO-SI (FA-MI). La primera nota,
SOL (DO), mas grave y oscura, ha cedido su puesto a un sonido mas bri-
llante y perceptible, DO (FA) (ver ejemplos 14, 6 y 9).

Ejemplo 14
: Y 84 /2
) B 23 /4
s E 115 /A
. .
B 8 =
Com _fe —

E-ru-bé- scant,

7 E. CARDINE, Semiologie grégorienne, pags. 31-32. Versién castellana, pig. 38-40.
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La cancién castellana “Limpiame con tu pafiuelo” tiene tres versiones en
el cancionero de Le6n?.

Ejemplo 15 a. b
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* Miguel MaNzZaNo, Cancionero leonés, nr. 208 a,b,c, Vol. |, t. 1, pag. 504.
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Ejemplo 15 ¢

208c Limpiame con tu paiuelo
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La cadencia natural de su primera frase es la que aparece en las versio-
nes b) y ¢), LA-SI-DO-LA, para iniciar la segunda en SI. Pero el informan-
te de la version a) se ahorra cadenciar en LA para hacerlo en SI, puesto que
ha de iniciar la siguiente frase en esa nota. Se produce una asimilacién.

Veamos los efectos del llamado méximo esfuerzo. Ya sea mediante el me-
canismo de la analogia, o por simple tendencia natural, de perfeccionismo,
tensién psiquica, hdbitos hondamente arraigados, etcétera, el cantor puede
percibir que un determinado pasaje ha sido objeto de desgaste por el uso.
Como reaccion, y siguiendo un proceso contrario a la laxitud que ha produ-
cido tal desgaste, restituye el pasaje a una supuesta forma mds correcta. Se
trata de una ultracorreccién. Una frase o un inciso termina en una cuerda de
cierta relevancia modal, para emprender a continuacion el pasaje siguiente.
El cantor siente que la terminacidn estd injustificadamente apocopada y la
restaura. En el introito “Dominus Illuminatio mea” del Domingo X después
de Pentecostés, el pasaje “qui tribulant me” debe terminar directamente so-
bre RE, segin el manuscrito de Ladn y el de Einsiedeln 121. Pero las ver-
sién que acepta la edicidn vaticana sustituye esta Unica nota por un torculus
cadencial, RE-MI-RE. Efectivamente, la cuerda RE es la de la cadencia, y
dicho térculus aparece varias veces en ella cumpliendo su funcién caden-
cial especifica. Pero aqui no tiene razén de ser, segiin se ve en los manus-
critos antiguos, puesto que el pasaje debe enlazar musicalmente con el si-
guiente.
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Ejemplo 16
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En el cancionero de Leén la cancidén “Ay, qué panadera”, los versos re-
piten parcialmente una misma frase musical, pero el informante de Castro-
calbén no esta de acuerdo en repetir el dibujo melédico de la primera frase,
DO-SI-DO-DO, y se esfuerza por subir al RE haciendo la disimilacién: DO-
SI-RE-DO. De esta manera se produce la secuencia de una quinta en grados
contiguos hacia el grave. Ahora bien, la melodia natural es la de la primera
frase, pues asi aparece en todos los pasajes de la otra versién del cancione-
ro, la de Fasgar®.

® Id., pags. 340-341.
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Ejemplo 17
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Estos y muchos otros detalles nos permitirian hacer una radiografia bas-
tante exacta de las canciones que conforman un determinado repertorio de
misica tradicional. Las observaciones anteriores no son sino un botén de
muestra para comprender como, en musicas aparentemente monoliticas, se
producen flujos de elementos dispares que a la postre se ensamblan y for-
man estructuras ampliamente aceptadas.

En todo lo cual veremos casi siempre un hilo conductor, un eje que se
perpetiia diacrénicamente, y pequefias o grandes formas adventicias que a
veces se acumulan y llegan a ser estables, y a veces son efimeras y desapa-
recen sin dejar el menor rastro.

Asi, los sacrosantos principios de la composicidn y de la teoria musical,
los sempiternos dogmas derivados de la razén numérica, parecen quedar sa-
boteados por una historia turbulenta y por muchos hechos imponderables
y sorprendentes como los que acabamos de resefar. Pero no hay sabotaje
alguno. El estudio diacrénico de la miusica de tradicidn oral no nos mues-
tra una estética de la decencia, el decoro y la proporcién propios de todo
clasicismo y del pensamiento ilustrado, sino aquella otra que tiene su rafz
en la capacidad humana de convertir en arte los accidentes, de hacer gran-
de lo pequefio, o, como decia el gran investigador de la musica tradicional
que fue André Schaeffner, de producir el mayor efecto estético con los ob-
jetos mds insignificantes*. Por eso, el musicolédgo que intenta reconstruir
la historia de la musica con los datos que le proporcionan las fuentes no debe
olvidar la fina advertencia de Francis Bacon: Intellectus humanus, ex pro-
pietate sua, facile supponit majorem ordinem et aequalitatem in rebus quam
invenit (El intelecto humano, por su naturaleza, tiene tendencia a suponer
en las cosas mas orden y proporcién que encuentra en la realidad; Novum
Organum, 1620)*'.

* André SCHAEFFNER, Origine des instruments de musique, Paris, 1936.

3 Citado en la sugerente comunicacién presentada en el Congreso SIM Madrid’92 por An-
drew Tomasello, «Science, Philosophy, Musicology, Tadpoles, and Frogs», Revista de Musi-
cologia, vol. XVI1, n.° 4 (1993) pags. 2.421-2.436.






JUAN DEL ENCINA EN EL MISTERI D’ELX

Antonio HERNANDEZ MENDIOLA

Con el titulo “Mds esclarecimientos en torno a la musica del Misterio de
Elche”, public6 un articulo el padre Samuel Rubio en la revista Tesoro Sa-
cro Musical en 1968 .

El prestigioso musicélogo se preguntaba: ““;Es original la misica polif6-
nica [del Misterio de Elche] o se trata de adaptaciones posteriores [en algu-
nos motetes]?”. Y comenzé a estudiar e investigar en este sentido. Asi, des-
cubrié que el motete Cantem senyors, que cantarem? que entonan los judios
en el segundo acto de la obra tras su bautismo, se encuentra en un manuscri-
to casi dos siglos mds antiguo que el consueta ilicitano de 1709, cuyo autor es
Juan Escobar. La misica en tal manuscrito acompaiia un texto profano que dice
asi: “Quedaos, Adiés. ;A donde vais? {O[h], cuitados! Que vamos desespe-
rados. ;Para qué lo preguntais?, etc.” (véase el ejemplo musical nimero 1).

Siguiendo en esta direccidn, hemos intentado pacientemente seguir estu-
diando, seguir investigando, basdndonos sobre todo en el estudio del musi-
cdlogo cataldn Felipe Pedrell publicado en 1901. De él son estas lineas:

“La armonizacién indigena empleada aqui por Ribera [al que se atribu-
yen los nimeros XII, XIII, XIV y XVI del Consueta] tiene precedentes en
Juan del Encina, poeta y trovador muy conocido, de los origenes de nuestro
teatro moderno”?.

Comenzamos asi a interesamos por las obras musicales de Juan del En-
cina’® que han sido publicadas por el Ministerio de Educacién y Ciencia en

" Samuel RUBIO, “M4s esclarecimientos en torno a la misica del Misterio de Elche”, Te-
soro Sacro Musical, 5. Madrid, septiembre-octubre de 1968, pigs. 83-84.

* Felipe PEDRELL, La Festa de Elche o el drama lirico litiirgico La Muerte y la Asuncién
de la Virgen (Traduccién de A.A.S. ). Elche, col. “Illice (Segunda época)”, 4-6, Lib. Atenea,
1951, pag. 49.

* Sobre Juan del Encina podemos decir que nacié en Salamanca el 12 de julio de 1468. Es-
tudid en la Universidad de su ciudad natal, graduandose en Derecho. En 1490 llegé a ser ca-
pellan de coro en la catedral y en 1492 se halla al servicio del duque de Alba. Durante este pe-
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su coleccion musical “Monumentos histéricos de la misica espafiola”, pri-
mero en discos LP y, posteriormente, en CD. Precisamente, al escuchar jun-
to con el organista ilicitano Javier Gonzdlez el primier CD (nimero 4 de la
coleccidn), detectamos que el villancico titulado “No quiero que me con-
sienta”, a una voz e instrumentos en el CD, tiene la misma misica del mo-
tete XII del Misterio de Elche, Flor de virginal bellega.

En el estudio musicolégico de Juan José Rey Marcos, que acompafia a
los citados discos, se afirma: “En el Cancionero de Palacio se recogen en-
tre un total de 458, de diversos autores, 69 piezas a cuya cabeza figura el
nombre de Juan del Encina”.

Por tanto cabe preguntarse si el mencionado villancico puede calificarse
de musica popular, si es original de Juan del Encina o, si por el contrario, €s
obra del Antonio Ribera mencionado por el consueta del Misterio de Elche
de 1639. Se trata, sin duda, de una cuestién digna de estudio. Por nuestra
parte, podemos indicar que en el libro Poesia lirica y cancionero musical.
Juan del Encina, editado por R. O. Jones y Carolyn R. Lee*, aparece este
villancico de Juan del Encina, a cuatro voces, con la misma melodia y ar-
monia que en el consueta de 1709. En este libro se especifica la proceden-
cia del villancico (véase ejemplo musical nimero 2). )

Ante todo lo visto, consideramos muy interesante que el préximo Festi-
val de Teatro y Misica Medieval de Elche, a celebrar en 1996, fuera dedi-
cado a estudiar e investigar la miisica del Misterio ilicitano. Y, entre otras,
podrian debatirse las siguientes cuestiones:

1) (Cuando se abandoné la musica del consueta de 1709 para empezar
a usarse la misica actual? ;Quién hizo este cambio? ; Algin maestro de Ca-
pilla compositor como Matias Navarro, Lucas Martinez, Juan Bautista Gal-
bis, Tomas Ochando, etc.?

2) A los tenores se les llama en Elche todavia, los tiples. ;Se emplearon
en el Misterio los contratenores?

3) El compositor ilicitano Matfas Navarro (1668-1727) que fue maestro
de Capilla del Misterio en 1686 y compuso cantadas a solo, dos y tres vo-

rfodo de tiempo compuso la mayor parte de su obra conocida. En 1500 se encuentra en Roma
en donde tuvo una buena acogida, posiblemente porque el Papa Alejandro VI era espafiol. En
1519, Juan del Encina se ordent sacerdote y en 1523 residia en Leén, donde permaneci6 has-
ta su muerte, ocurrida a finales de 1529 o principios de 1530. En cuanto a su obra, podemos
decir que todas sus composiciones soin canciones estréficas de dos tipos: villancicos, de los que
se registran 48 composiciones, y romances. Parece ser que fue Juan del Encina el primer es-
pafiol que puso sus propias poesias en misica polifénica. Y aunque no fue el tinico poeta-mu-
sico de su generacién én Espafia —podemos citar a Lucas Fernandez, de Gabriel y de Bada-
joz-— s fue el mas destacado, de manéra que se 1¢ suele definir como el principe de la cancién
espafiola-en los dltimos afos del siglo XV y primeros del xvl. )

4 R. 0. Jones y Carolyn R. Leg [Ed] Poesia lirica y cancionero musical. Juan del Encina.
Madrid, Ed. Castalia, 1975.
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ces con instrumentos, fue también maestro de Capilla de la catedral de
Orihuela en cuyo archivo se conserva una parte importante de su obra. ;Se
ha estudiado su posible intervencién en el Misterio como compositor, en una
época contemporanea a la realizacién del consueta de 17097 En las canta-
das editadas recientemente en CD por la Capella de Ministrers interviene
un contratenor?, ;intervendrian también en el Misterio de Elche?-

4) ;Por qué en el consueta hay obras a voces mixtas y hoy se cantan a
voces iguales de hombres? ;Quién y cudndo se hizo el cambio?

5) ¢(Hay realinente argumentos convincentes para sostener la identifica-
cién del canonge Pérez, Ribera y Lluis Vich -citados por el consueta de 1639-
como los compositores del Misterio en cuanto a su polifonia?

6) ¢Les seis nimeros del consueta ampliados u ornamentados son ante-
riores al siglo XVIII? ;De qué época datan?

7) ¢Con qué criterio se quiere “embutir” la letra o texto cantado per el
Angel o la Maria, por ejemplo, en los melismas de sus cantos, como quiso
hacer Oscar Espld?¢

Como dice el padre Samuel Rubie en el articulo citado: “Y, como éste,
pueden aparecer, estamos seguros de que aparecerdn, otros muchos {ejem-
plos de musicas no ilicitanas, utilizadas en el Misterio]””. Con este escrito
hemos intentado dar a conocer uno mds de tales ejemplos y, nada menos,
que atribuido a Juan del Encina. Es preciso, por tanto, proseguir en esta li-
nea de investigacién musical.

* Capella de Ministrers, Matias Navarro (h. 1668-1727). Cantadas a solo, dos'y tres voces
con instrumentos. Alboraia, EGT Tabalet, 579-CD, 1992.

¢ Asi lo canta la soprano Dolores Pérez en el disco grabadoe bajo la supervisién de Oscar
Espla por la Capilla del Misterio de Elche en 1960: El Misterio de Elche. Siglos xii-xvii. Ma-
drid, Hispavex, HHS 12/13, 1961 (editado en CD en [994).

* Samuel RUBIO, op. cit., pag. 84.
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2. LECCIONES MAGISTRALES






ANTECEDENTES Y EVOLUCION
DE LA DIRECCION DE ORQUESTA Y COROS*

Luis 1ZQUIERDO

No pretendemos en estas notas exponer de una manera exhaustiva lo que
fue y es a través del tiempo la labor del Director Musical, de gran impor-
tancia dentro de la interpretacién y conjuncion del arte de los sonidos, so-
bre tode cuando éstos se deben fundir en esa verticalidad-horizontal que debe
imperar cuando la mdsica se trabaja en conjunto.

Para la exposicién del proceso de evolucién histdrica de la Direccidn, nos
proponemos adoptar un sistema cronolégico general. No obstante, en esta
materia, los periodes que cabe distinguir no coinciden de manera absoluta
con la divisién por edades generalizada por la historia politica universal.
Mais utilizable resulta la divisién tripartita propugnada por muchos investi-
gadores de la Historia de la Mdsica, que distingue un periodo primitivo u
homofénico, otro posterior, polifénico, y un iiltimo de melodismo, o expre-
sivismo. Nuestra exposicion se ajustard basicamente a este patrén, que ofre-
ce la ventaja de examinar las evoluciones de la Direccién de conjuntos mu-
sicales en paralelo o como consecuencia de la evolucién de la propia miisica,
con la dnica divergencia de hacer coincidir el tercero y el dltimo periedo no
con el movimiento renacentista, sino con el Sinfonismo, concepto bédsico en
el arte de la moderna direccion.

Salvo en esta tercera etapa o periodo, en que se dedicara una especial aten-
cién a'la Direccidn de la Orquesta, en los dos primeros hemos preferido abor-
dar un examen referente a los conjuntos vocales e instrumentales.

Por una parte, por no fraccionar excesivamente la exposicién, y por otra,
por parecer este método més conforme con la misma realidad histérica: El
conjunto instrumental (salvo las excepciones a que se aludird y, al menos
por lo que respecta a la cultura occidental), no empieza a tener una confi-
guracién y significado auténomo hasta finales del siglo XVvI. La cultura he-

* Leccién Magistral leida en la solemne apertura del curso 1992-93, el dia 6 de octubre.de 1992.
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1énica, como dice Fritz Volbach, aprecia al instrumento mds por si, como so-
lista, que en conjunto. El cristianismo, por otra parte, subordina el instru-
mento a la voz y lo llega a proscribir, aunque no definitivamente, del tem-
ple. (“No conocemos mds que un solo instrumento, la palabra de paz”, dird
San Clemente de Alejandria.) El perfodo polifénico consagra el triunfo de
la voz y de los conjuntos vocales. Esto no quiere decir que los instrumentos
no se usaran en absoluto, pero si en una funcién muy distinta de la actual,
como meros acompafiantes o sostenedores de las voces. Solamente al final
de este periodo empieza a independizarse el conjunto instrumental; una de
las primeras obras (quizés la primera) en la que se da esta circunstancia, las
“Sinfonfas Sacras” de A. Gabrielli, est4 datada en 1586. Ello por lo que res-
pecta a la que podrfa denominarse “musica culta”. En la miisica popular, pro-
fana, o en la de corte, aparecen, como consecuencia del movimiento trova-
doresco, cieftos conjuntos instrumentales de variada composicién, cuya
trayectoria histérica resultarfa dificil de seguir y que, en todo caso, por su
composicién reducida, no presentarfan rasgos definitorios en cuanto a una
técnica de direccidn, posiblemente inexistente, por innecesaria.

Como en cualquier estudio histérico, a medida que se retrocede en el tiem-
po las fuentes se van haciendo mds escasas y de mds dificil intefpretacion.
Ténemos, en efecto, testimonios literarios y graficos sobre la existencia de
conjuntos musicales en la Antigiiedad, pero pocas noticias concretas sobre
la forma de coordinar estos conjuntos. No obstante, de las caracteristicas de
esta misica primitiva y de ciertas fuentes podemos extraer una visién glo-
bal suficiente a estos fines.

La musica de las culturas primitivas se caracteriza, aparte de su homofo-
nia, por dos notas de interés: su extraordinaria (al menos para nuestro concepto
tradicional de Miusica) flexibilidad ritmica, que sigue fundamentalmente las
inflexiones del texto, y por ser, normalmente, objeto de una transmision oral.
Este tltimo aserto cabria, no obstante, matizarlo en relacidn con la existencia
0 inexistencia de sistemas de notacién. Existieron, en efecto, culturas como
lababilonia y la griega que conocieron un sistema de notacién musical. El grie-
go concretamente, era de tipo alfabético: determinadas letras maytsculas in-
dicaban la altura de los sonidos y, en algunos casos, la duracién relativa de los
mismos. (El desciframiento de estos signos, gracias a la “Isagoga” de Alypios,
permitié a eruditos como Curt Sachs, la reconstruccién de interesantes frag-
mentos de muisica griega, como el “Himno a Elios”, “Skolion” de Seikilios,
un “Coro” de Euripides, etc.) Mas, en todo caso, podria plantearse la proble-
madtica de cudl fue, efectivamente, la difusién de estos sistemas de notacién
en las propias culturas de origen, de alfabetizacién muy escasa, como todas
las antiguas, y su suficiencia como escritura musical, puesto que la introduc-
cién en Europa, mucho tiempo después, del sistema alfabético de notacién no
dio resultados satisfactorios, ya que pronto hubo de pasarse a un sistema dias-
tematico, al que aludiremos en su momento.
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Lo indudable es que muchas culturas carecieron de sistema de notacién
y que la introduccién del griego en el occidente fue muy tardia. Concreta-
mente, por 10 que respecta en especial a nuestra patria (y en general a Eu-
ropa), el testimonio de San Isidoro de Sevilla nos permite afirmar que en su
época no se conocia la notacién (“Si no se retuvieran los sonidos por la me-
moria, se perderian, ya que no se pueden escribir”). La funcion del Director
seria, pues, en esta Epoca, no sélo la de coordinar una ejecucién, sino tam-
bién la de indicar o recordar los sonidos por medio de determinados gestos,
todo ello dentro de las caracteristicas de flexibilidad ritmica de la musica de
la época.

Todos los tratadistas del arte de la direccién mencionan un procedimien-
to del que debié valerse el primitivo Director para cumplir este objetivo: la
quironomia, o el arte de hacer musica con la mano. Segtin Sachs, con refe-
rencia a la cultura egipcia, “... ya en el cuarto milenio los movimientos de
la mano constitufan un lenguaje determinado que acompafiaba al canto, ex-
presando la duracién de los sonidos, su estructura, etc., pero que también
ayudaba a la memoria con sus repeticiones y que, como sustitutivo de una
escritura musical, reunia a los ejecutantes y los guiaba”. En relacién a la cul-
tura india, Schuneman nos informa de que “... en la melodia religiosa de la
musica de los vedas, el Primer Cantor indicaba la nota golpeando con el in-
dice de la mano izquierda la articulacién correspondiente de la mano dere-
cha, ...”

Con este sistema quironémico coexiste en las antiguas civilizaciones otro,
de transmision acistica del metro por medio de golpes, bien palmadas (como
figura en algunos bajorrelieves egipcios), a los directores que seguian este
procedimiento llamaban los romanos “manuductori”, segin Quintiliano, o
bien golpeando el suelo con los pies, calzados con sandalias provistas de sue-
las metalizadas, como fue el caso del “corifeo” en el teatro griego.

Resultarfa aventurado formular una teoria sobre la aplicacién respectiva
de uno y otro procedimiento de direccién, pues ello dependeria de muy di-
versos factores, tales como el carécter de 1a miisica concreta a interpretar,
ma4s 0 menos titmica o melddica, el grado de conocimiento de ésta por los
ejecutantes, la realizacion en locales cerrados o al aire libre (como en el caso
de la tragedia griega), sin que quepa excluir la posibilidad de un uso alter-
nativo, segiin los momentos, de ambos sistemas. Pero lo interesante es ob-
servar cdmo desde los tiempos mds remotos coexisten los dos sistemas, vi-
sual y aciistico, de direccién que, a lo largo de la Historia, mantendran una
enconada lucha que finalizard consagrando el triunfo del primero.

En cuanto a los conjuntos musicales de estas époeas, es frecuente la nota,
a que ya aludiamos en el apartado anterior, de conjuncién de voz e instru-
mentos. De vez en cuando, no obstante, nos llegan noticias de conjuntos ins-
trumentales puros y, por cierto, de una magnitud y composicién insospe-
chada, como aquel del que nos informan fuentes de la Roma imperial y que



120 LUIS IZQUIERDO

se componia de cien trompetas, doscientas flautas y.cien cornamusas, o aquel
otro que, bastante mds tarde, en la época bizantina recibia al emperador cuan-
do entraba en la Iglesia, compuesto de trompetas, trompas y timbales, y que
segiin nos transmite el historiador, sonaba de un modo quejumbroso y las-
timero. Es de suponer que estos conjuntos se dirigieran por procedimientos
actsticos, o que bastara la percusion para mantener el conjunto. Una de las
manifestaciones artisticas en las que se opera normalmente la conjuncién de
voces e instrumentos, s en el teatro griego. Dentro de las actividades del
coro, y junto a la declamacién y la danza, figuraba el canto, y éste era acom-
pafiado por instrumentos. Existia precisamente un lugar para el alojamien-
to de los instrumentistas, que por estar situado debajo del escenario, lleva-
ba el nombre de “hyposcenion”. Ya hemos aludido al procedimiento acistico
de que se servia el corifeo para coordinar al coro. Recordemos también la
derivacion de la palabra Orquesta del lugar donde surgian las evoluciones
de este conjunto (derivado a su vez de Orchesis = Danza).

El sistema alfabético de notacién griego no tuvo un reflejo en Europa has-
ta época tardia, acostumbrando atribuirse a Boecio el llamado sistema de las
quince letras. Pero este sistema pronto se ve desplazado por un sistema gréfi-
co (““diastemdtico”), representado por los “neumas” . Los primeros neumas se
reducen casi exclusivamente a unos signos en forma de acento ascendente o
descendente colocados sobre el texto y que no determinan altura de los soni-
dos, sino las fluctuaciones, ascendentes o descendentes, de la melodia, que
esencialmente s conserva y transmite por la memoria (de aqui la afirmacion
de San Isidoro, que antes recogiamos). Consecuencia de esta vaguedad de los
neumas-es que el primitivo canto eclesidstico oceidental, o gregoriane, hubo
de imperar una direccién quironémica, en lo que se muestran de acuerdo los
eruditos. El sistema de neumas recibe posteriormente diversos perfecciona-
mientos: a los “neumas de acentos” suceden los “neumas de puntos”, intro-
ducidos por les monjes de Cluny, con los que se indican ya altura de sonidos.
Posteriormente, hacia el siglo X, se colocan estos signos arriba o abajo, en di-
versas alturas, de una linea horizontal de referencia, que indica la nota “Fa”.
Luego se van afiadiendo més lineas de referencia, hasta llegar el tetragrama
(el pentagrama surgird posteriormente, por exigencias de la polifonia). Con
estos avances, la altura de los sonidos queda bastante bien delimitada, pero
atin falta por precisar su duracién. Esta ser4 la misién de la notacién mensu-
ral, que, como vehiculo de la polifonia, ha de abrir una nueva era.

Los investigadores suelen fijar alrededor del afio 1000 los erigenes de la
polifonia, introducida en nuestra cultura por pueblos nérdicos (los cambios),
segln la opinién mas generalizada. Las primitivas “diafonias”, especialmente
la denominada de “segunda especie”, desembocan pronto en el “discanto”,
en la cual la “vox organalis” se independiza de la principal, no ya sélo en.el
sentido de su movimiento, sino también en la duracién de los sonidos. Sur-
ge la necesidad de fijar esta duracidn, y asi nace el sistema de notacién cua-
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drada, con sus valores de longa, breve y semibreve, que es expuesto por el
famoso discantor Francon de Colonia en su “Arte del canto medido”.

Con la aparicién de la misica mensural la métrica se plantea con un ri-
gor desconocido en la época de los neumas y a la necesidad general de co-
ordinar una interpretacién de diversos cantores, se une ahora la especifica
de sujetarse a unas normas de medida y el Direector o Maestro de Coros debe
comenzar a marcar de alguna manera estas unidades métricas base. En el Ma-
nuscrito de Manesse, de finales del sigio X, se dibuja un conjunto musical
(los musicos de Frauenlob) presidido por un director que marca, al parecer,
los tiempos con el indice de la mano derecha, empuiflando con la izquierda
una especie de bastdn (;antecedente de la batuta?). El gesto del indice ex-
tendido se ve también en varios miembros del conjunto, por lo que cabe su-
poner que repiten para si las indicaciones métricas dadas por el Director.

El problema de la-relacion de valores, no ya sélo entre si, sino también
respecto a una unidad mas amplia (compas), ha de tardar algin tiempo en
definirse y, sobre todo, en consignarse de una manera clara. El problema se
complica por no admitirse, en principio, mas que la medida ternaria, sim-
bolo de la Santisima Trinidad. La medida binaria deberd su reconocimien-
to al movimiento de la “Ars Nova” italiano (siglo XIII), mas hasta el siglo X VI,
con el auge de la notacién blanca, no se llegan a precisar los valores de una
manera facilmente comprensible. A finales de este siglo, precisamente, apa-
rece una sencilla innovacién, pero de enorme utilidad préctica tanto para di-
rector como para ejecutantes: la linea divisoria de los compases.

Nos hallamos por tanto ante un dilatado periodo de tiempo en el que exis-
te una musica medida, aunque no resulte facil precisar de qué manera se ex-
teriorizaba ésta. A la unidad de medida, o forma de marcarla, se le denomi-
na tactus, expresién que emplea por primera vez Ramos de Pareja en su
“Tratado de Musica” en 1482.

En esta etapa histérica tenemos ya testimonios reveladores sobre /a for-
ma de marcar los compases: el binario se marcaba en un sencillo movimiento
vertical y, curiosamente para nuestra mentalidad actual, un considerable gru-
po de tratadistas —entre ellos, nuestras grandes figuras Milldn y Salinas—
se manifestaban partidarios de marcar el primer tiempo arriba. No se cono-
cfan los movimientos laterales y el compds ternario se marcaba con el mis-
mo tipo de movimiento del binario vertical, pero en dos partes desiguales,
la primera de ellas de doble valor que la segunda.

En 1702, Saint-Lambert, en Francia, prescribe los movimientos laterales
del brazo para marcar las partes intermedias de los compases ternario y cua-
ternario, haciendo coincidir el segundo tiempo del tres por cuatro y el ter-
cero del compasillo con el movimiento hacia la izquierda. Poco tiempo des-
pués, en 1709, Pignolet de Monteclair invierte el sentido del segundo tiempo
de dichos compases, cayendo ahora la segunda parte del tres por cuatro y la
tercera del compasillo a la derecha. Este esquema es el que ha perdurado y
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constituye una de las bases técnicas actuales de la Direccién. No obstante,
éste Ultimo sistema no tuvo una rdpida y unanime aceptacién y muchos md-
sicos siguieron fieles al de Saint-Lambert, incluso en época bastante poste-
rior, como fue el caso de Mendelssohn, segiin nos ha transmitido Berlioz.
Por otra parte, la escuela italiana adopta un sistema diferente para marcar
los compases de tres y cuatro partes: en unos diagramas de Zaccaria Tevo
(1706) las dos primeras partes del compas caen abajo y la tercera y la cuar-
ta, en su caso, arriba, en subdivision.

Pese a esta sistematizacién que lentamente se va operando respecto al
modo de marcar los compases con movimientos del brazo, o sea, por un pro-
cedimiento visual, los sistemas acisticos de direccién no desaparecen: asi,
se golpea el suelo con el pie, con un bastén (recuérdese el mortal accidente
de Lully) o el banquillo del 6rgano con una llave. A veces, estos procedi-
mientos aciisticos vienen impuestos por las circunstancias, como cuando la
direccién se confia al organista.

Por ello, también, el organista hacfa uso de un artefacto mecanico que so-
portaba un brazo de madera y lo movia de arriba a abajo por medio del pie.

Respecto al tipo de conjuntos de la época, nos remitimos, en general, a
las observaciones hechas en el predmbulo. En la misica religiosa, durante
un dilatado perfodo de tiempo el conjunto es exclusivamente vocal. Paula-
tinamente van apareciendo los instrumentos (aparte del érgano) y ya para el
siglo XV y, sobre todo, el XVI, puede afirmarse que era practicamente nor-
mal el que los instrumentos doblasen las partes de las voces. En la musica
profana, la conjuncién de voz e instrumentos se da desde época mds antigua
y, como género en el que esta conjuncién se da por su propia naturaleza, es
imprescindible citar }a 6pera, que aparece en Italia hacia finales del siglo x VI,
como evolucidn de diversas formas dramaéticas, sacras y profanas, y que ex-
perimentard un progreso y evolucién constante.

De época algo mds tardia tenemos ya testimonios ciertos sobre la forma
concreta en que se dirigian los diversos tipos de conjuntos: el arte de llevar
el compds con el brazo parece ser que tnicamente se practicaba en la direc-
cidn coral, o cuando en el conjunto intervenian coros. Los datos que nos ha
transmitido C. Ph. E. Bach nos permiten afirmar que, en la miisica instru-
mental, imperaba el sistema de direccién desde el clave. Sentado al teclado
el “kapellmeister” controlaba el conjunto sefialando el tiempo, dando entra-
da a los solistas e incluso tocando, en ocasiones, partes en las que los mdsi-
cos no se mostraban demasiado seguros. Quantz, por su parte, considera la
direccién del concertino como la verdadera artifice y responsable de la con-
juncién, puesto que los movimientos del arco del primer violin, que servian
ademds para indicar detalles de fraseo y ataque, eran mds faciles de seguir
que las manos al teclado del “kapellmeister”. En esta misma linea Leopoldo
Mozart se manifiesta partidario de que el concertino imprima al cuello de su
instrumento unos movimientos que correspondan a las partes del compas.
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En realidad, puede afirmarse que ambas direcciones coexistieron, fun-
diéndose en un sistema de direccién doble. Un curioso testimonie periodis-
tico recogido por Schunemann nos confirma la existencia de este procedi-
miento y sus légicas consecuencias, ya que “... algunos miisicos seguian el
‘kapellmeister’ y otros al violin concertino”. También era frecuente en el
caso de conjuntos de instrumentos y coros el que éstos tuviesen un director
propio, distinto del general, e incluso, como proponia ya Praetorius a fina-
les del siglo XV1, un director cada coro, que recibirian el tiempo del diree-
tor principal. Resabios de este sistema de direccién miiltiple los encontra-
mos hasta en época muy posterior: en el estreno de la Novena Sinfonia de
Beethoven, Scuppanzigh se encargé de la orquesta, Umlauf del conjunto, y
el propio autor participé en la direccién sefialando los tiempos.

En cuanto a la colocacién de los conjuntos, en esta época en que impera
en la musica instrumental el sistema de deble direccién es légico que se tra-
te de buscar la mayort cohesién: a un lado del clave se coloca el concertino,
muchas veces sobre una tarima, a fin de que sus movimientos puedan ser se-
guidos sin dificultad. Al otro lado se sitia un violoncello que duplica los ba-
jos del clave. Cuando intervienen voces, se colocan éstas detrds del clave.
Inmediatamente detrds de los cantantes, la cuerda, que otras veces forma se-
micirculo alrededor del director. A un lado y otro del clave se sitdan la ma-
dera y el metal con la percusion.

En la 6pera, por la estructura del foso, se coloca toda la cuerda a la de-
recha del clave del Director, y el viento a la izquierda. Ademads del clave del
director, se emplea otro normalmente, para el acompafiamiento de los reci-
tativos. Cada uno de los claves tiene a su derecha e izquierda un cello y un
contrabajo. (Asi resulta de un grabado de la 6pera de Dresde en tiempos de
Hasse.)

La progresiva evolucién de la misica instrumental pronto va a dejar an-
ticuados estos sistemas -de direccién y dard origen a una nueva técnica. A
esta materia dedicaremos ¢l siguiente apartado.

Al principio de estas notas hacfamos referencia a la tardia aparicién del
conjunto instrumental auténome dentro de la musica culta, debido a la pri-
macia otorgada a la musica vocal. El origen, en efecto, de esta mdsica ins-
trumental estd intimamente ligado a las voces. Los instrumentos doblan a
las voces por tesituras (los agudos ejecutan la misma parte que los sopra-
nos, los de tesitura media, la parte de los contraltos, etc.) y llega un momento
en que se hace costumbre ejecutar con instrumentoes solos las composicio-
nes escritas originalmente para coro. En los trozos instrumentales de las ci-
tadas “Sinfonias Sacras” de A. Gabrielli, asi como en las obras de su sobri-
no Giovanni y autores posteriores, este origen vocal es manifiesto al ponerse
de relieve una despreocupacién evidente por el timbre instrumental, aten-
diéndose fundamentalmente a la tesitura.

El uso del conjunto instrumental s6lo es atin poco frecuente, limitindo-
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se generalmente a piezas cortas, entradas, pavanas, gallardas y otras formas
procedentes de la danza. Surge posteriormente la “Sonata da Camera”, que
tiende a fundir en una unidad superior las distintas piezas enlazadas en la
composicién y que constituye el antecedente de la Suite y de la Partita. Apa-
recen seguidamente la “Suite Orquestal” y el “Concerto Grosso”, fruto de
la opesicién del instrumento, o instrumentos, solistas y el conjunto.

Al concepto tesitura sustituye progresivamente el de timbre y los gran-
des compositores del barroco saben ya manejar expresivamente esta carac-
teristica intrinseca del instrumento, tanto en las obras instrumentales puras
como en aquellas otras en las que se mezclan con la voz, como en la 6pera;
oratorios o cantatas. Se van empleando mayor nimero de instrumentos cada
vez, aunque atn la composicién del conjunto no se ajuste a un patrén fijo,
y ya se puede hablar de “Orquesta” en las obras de Keiser, Haendel o Bach,
por citar algunos; pero para que la mdsica instrumental adquiera vuelos pro-
pios, serd necesario un cambio en el propio concepto de musica. “El estilo
polifénico constituia, en el fondo, un obsticulo para la evolucién de la ot-
questa en el sentido moderno. La necesidad de repartir proporcionalmente
entre todas las voces del conjunto las exposiciones de la idea fundamental,
engendra un principio igualitario, una equivalencia entre las distintas voces
que habia de ahogar los rasgos individuales de los instrumentos.” El nuevo
estilo que han de imponer los clédsicos, hace del “cantabile” su principio fun-
damental. Las ideas temdticas rectoras, de contornos bien definidos y com-
pletas en si mismas, alternan en la composicién con disefios derivados, pero
independientes, de una fisonomia auténoma, y a cada instrumento se le ird
encomendando la realizacién de la idea o disefio mds conforme con su pro-
pia naturaleza. Libres de las exigencias formales contrapuntfsticas, el ins-
trumento podra hablar en su propio idioma y va desarrollando asi su propia
individualidad expresiva.

El expresivismo dindmico serd una de las caracteristicas que han de de-
finir a la nueva mdsica. A la contraposicién por planos de los matices “pia-
no” y “forte” sustituird la graduacién paulatina de la dindmica en “cres-
cendos” y “diminuendos”. Famosa en este sentido fue la celebérrima
Orquesta de Mannheim. Su plantilla, segiin el testimonio de Mozart, con-
sistia en *... diez a once violines por cada lado, cuatro violas, dos oboes,
dos flautas y dos clarinetes, dos trompas, cuatro vielonchelos, cuatro fago-
tes, cuatro contrabajos, trompetas y timbales”. Los clarinetes constituian bas-
tante novedad en la época, en Viena ain no se usaban y fue Mozart preci-
samente, quien los introdujo. Esta plantilla viene a constituir e] patron basico
de la moderna “Orquesta Sinfénica”, con la adicién posterior de los trom-
bones, en tiempos de Beethoven, y de la tuba y otros instrumentos de vien-
to, después.

El concepto de la Orquestacién varia también respecto a la época proce-
dente, muy particularmente en lo que se refiere a los instrumentos de vien-
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to: el abandono del sistema de “bajo continuo” y del clave del “kapellmeis-
ter” que lo realizaba, hace que esta funcidn de relleno armonico sea suplida
por los instrumentos de viento, que se empleardn ahora bajo el doble aspecto
de instrumentos cantantes e instrumentos de armonia.

En cuanto a la técnica de la direccion, uno de los hechos decisivos es
precisamente la desaparicién del clave, innecesario ya por fallar 1a base del
bajo continuo. Las funciones del “kapellmeister” pasan a ser asumidas, en
una primera etapa, por el violin concertino. El director-violinista, ya sélo al
mando de la orquesta, fue desarrollando una técnica adecuada a las nuevas
obras. Cesé de tocar, y si bien asia con la mano el vielin, del cual hacia uso
en escasos momentos del concierto y se servia mds frecuentemente en los
ensayos, dirigia con el arco, sirviéndose de él a modo de batuta.

La progresiva ampliacién numérica de las plantillas y los avances técni-
cos y expresivos de los cldsicos y, posteriormente, los roménticos, crea unas
complejidades de tipo ritmico y sonoro que acabardn imponiendo la espe-
cializacion del director: ya no basta con la direccién del primer violin, es
necesario que al frente de la orquesta se sitiie un misico, desligado de cual-
quier responsabilidad instrumental, con la dénica misién de dirigir. En este
momento, surgird el director de orquesta moderno.

En la 6pera tiene lugar una evolucidn muy similar y se prescinde igual-
mente del clave. Spontini variara el sistema de colocacion de los muisicos
en el foso, situando a su izquierda primeros violines, madera y trompas, y a
su derecha segundos vielines, metal y percusién, buscando asi una sonori-
dad mds equilibrada. No obstante, el director no ocupaba el lugar habitual
de hoy, sino que por temor a alejarse demasiado de los cantantes, dirige pe-
gado a las candilejas. Entre los primeros que utilizaron la ubicacién actual,
cabe citar a Von Schuch, de Dresde.

Lentamente se va imponiendo la direccién con batuta: El berlinés
Reichardt parece haber sido uno de los primeros en dirigir de pie, sobre
tarima y ante un atril. Mosel, en Viena en 1912, 1lamé la atencién al diri-
gir con batuta. Weber sigue el mismo sistema en Dresde en 1817. La in-
novacién que suponia esta direccién “especializada” no siempre fue aco-
gida con buena disposicién por el piblico y los misicos, apegados al
antiguo sistema de direccién desde el clave, o direccién doble: Spohr, en
Londres 1819, encuentra dificultades pard que le dejen emplear la batu-
ta, mas tras una prueba, los propios musicos al final de ensayo, expresan
entusidsticamente su aprobacion. Mendelssohn emplea también la misma
técnica en Leipzig, en 1853.

Con el nuevo sistema de direccién, puramente visual, queda desterrado
el sistema actstico de golpes, si bien quedan resabios por algin tiempo, como
directores que golpean el atril, o concertinos que se empefian en llevar el rit-
mo con ¢l pie (de lo que se quejaba aun Berlioz).

Una de las objeciones que se formulaban al nuevo sistema de direccién
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nos da una idea de qué carécter debieron revestir las interpretaciones de an-
tafio: Se decia, efectivamente, que dirigiendo con batuta al director le resul-
taba imposible corregir rdpidamente las faltas, a diferencia de lo que sucedia
en la direccién desde el clave. Esta “limitacién’ se ha de compensar con una
preparacién més cuidadosa. Los ensayos se imponen con mayor rigor. Apar-
te de sus excentricidades, Spontini tuvo merecida fama de preparador cuida-
doso, y otre tanto puede decirse de Weber. El ya citado Spohr introduce una
innovacion intrascendente al parecer, pero de gran utilidad prdctica: las “le-
tras de ensayo” en la partitura y “particellas”. Goza también de fama de este
sentido Habeneck: valiéndose de su técnica de violinista, muestra con ejem-
plos al violin la articulacién y caracter de cada frase, hasta conseguir una dic-
cién uniforme y segura. Se dice que trabajé tres afios los tres primeros tiem-
pos de la Novena de Beethoven antes de interpretarlos en piblico.

Dos grandes compositores sientan las bases de la metodologia de la di-
reccion: Berlioz y Wagner. El musico francés, en su “L’artt du chef d’or-
chestre” publicado como apéndice de su Tratado de Instrumentacion (1856),
trata casi exclusivamente de la técnica, como vehiculo para conseguir una
interpretacion ajustada a la idea del autor. Sus indicaciones sobre la forma
de marcar los compases son atin de utilidad y cuando Ricardo Strauss pu-
blicé en 1905 unos comentarios y adiciones al Tratado de Instrumentacién
no modificé en absoluto el referido apéndice referente a la direccion. Wag-
ner, en otra linea, se preocupa mds del aspecto estético; en su obra (de re-
ducidas dimensiones) “Uber das dirigieren” concibe la misica como un len-
guaje dindmico-expiesivo cuya base es el “melos”, el flujo melddico que a
su vez determina el “tempo” exacto, un tempo no mecénico ni invariable,
sino oscilante, segiin las variaciones de aquel. En el aspecto practico, ilus-
tra sus ideas con ejemplos tomados de la “Novena” de Beethoven, Obertu-
ra del “Freischiitz” y Preludio de los “Maestros Cantores”. Las ideas de Wag-
ner han tenido y tienen ain considerable acogida en gran nimero de
directores. Mas su tesis de la relatividad y fluctuaciones de los tiempos ha
sido juzgada por otros muchos como peligrosa, en cuanto pueda favorecer
el abuso o arbitrariedad en la interpretacién. Weingartner, en un trabajo pu-
blicado en 1896, advierte de este peligro.

Si Wagner como director no pudo, tal vez, desarrollar plenamente sus
ideas, su discipulo y amigo Hans von Biilow asimila perfectamente su con-
cepto de la interpretacidn y lo lleva a la prdctica con singular efectividad:
como director de la Orquesta de Meiningen, primero, y de la Filarménica
de Berlin después, consolida y afianza definitivamente la técnica de rigu-
rosa preparacién de las obras, con el sistema de ensayos parciales de los
instrumentos de arco y viento y la especificacién minuciesa de los arcos y
signos de respiracion. Pero la figura de Biilow marca también una caracte-
ristica en el concepto de director: es el primer gran director no compositer,
el director profesional (aunque fuese también un excelente pianista).
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Al llegar a este punto de nuestra exposicion, creemos que con posterio-
ridad no se han producido innovaciones notables en el arte de la Direccién.
Podria hablarse de maneras, de peculiaridadés personales de directores de-
terminados, de particulares técnicas o escuelas, o dar una lista de nombres
que siempre resultarfa incompleta. La orquesta, por su parte, mantiene una
estructura y composicién nermal, de todos conocida, sin perjuicio de que
para obras determinadas hayan de emplearse nuevos instrumentos, o de que
a veces, mas con fines espectaculares que artisticos, se hayan reunido con-
juntos de varios cientos de ejecutantes, o incluso de méas de un millar (como
el que dirigié Berlioz en Paris, 1844). Tanipoco ha alterado la vigencia del
concepto de Orquesta Sinfénica el movimiento que se registra en Europa tras
la 1.* Guerra Mundial en pro del renacimiento de las orquestas de cdmara (y,
paralelamente, de las Operas de Cdmara).

En realidad, sélo seria citable el intento de orquesta sin director. La cues-
tién vino a plantearse desde unas bases que cabria clasificar de “ideologia
democrdtica” y que tendrian un antecedente en las palabras del joven R.
Schumann (es de suponer que en su madurez cambiase de criterio), cuando
proclamaba que “... la orquesta debe ser como una Repiiblica, en la cual na-
die ejerce el poder”. Ha de transcurrir casi un sigle desde estas palabras para
que en 1922 se constituya en la Unién Soviética la Orquesta Persimfans, pri-
mera orquesta sin director. La responsabilidad de la conjuncién e interpre-
tacién se repartio entre las cabezas de los distintos grupos orquestales que,
constituidos en comité, decidian democraticamente tanto las cuestiones de
orden interno como las de interpretacién. La orquesta subsistié hasta 1933
y este tipo de experiencia se intenté en otras partes. El experimento no tuvo
éxito, pues requiriendo este tipo de conjunto una preparacion exhaustiva para
cada obra, no llegaban a conseguirse resultados comparables con los del sis-
tema, ya arraigado y normal, del director. Especialmente, parece ser que la
experiencia en Leipzig fue un rotundo fracaso.

La experiencia histdrica de la direccién, cuyo desarrollo hemos exami-
nado a grandes rasgos, ha servido para suministrarnos una serie de elemen-
tos utiles que se han ido incorporando a la técnica actual, a la par que otros
han sido deshechados. Entre los primeros cabe citar, por lo que toca al as-
pecto técnico, la forma de marcar los compases, que se aplicé preferente-
mente a la misica vocal, y que en la formulacién que en su momento re-
produciamos de Monteclair, ha subsistido hasta nuestros dias, ampliada y
completada con el encuadre de nuevos compases, pero siguiendo bdsica-
mente el patrén de la “cruz del compasillo” . De la época més antigua, y en
otro orden de idas, cabria sostener que la direccién actual tiene bastante de
“quironémico”, no ya, naturalmente, en cuanto de mnermotécnico tenia este
procedimiento, mas s{ en el aspecto expresivo de la interpretacién, basado
en el simbolismo del gesto, que, intuitivo, en prineipio, se controla para trans-
formarlo en vehiculo inteligible de una transmision consciente,
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En cuanto a los sistemas desechados, en primer lugar los procedimien-
tos acdsticos, o percutivos, y seguidamente, y por lo que respecta a la mu-
sica instrumental, la direccién simultaneada con el manejo de un instrumento.
Que al abandonar el teclado, o el violin, y situarse frente al conjunto, el di-
rector impone a los ejecutantes su criterio, y que el nivel de autonomia in-
terpretativa de éstos desciende notablemente, es cosa evidente, mas la rea-
lidad ha demostrado que no existe otro sistema. La cuestién de cudndo un
conjunto puede actuar por el sistema “de ¢dmara’™ y cudndo precisa un di-
rector, es esencialmente cuantitativa, dé nimero, y no cualitativa: por muy
alta que sea la calidad de los ejecutantes, llega un limite numérico, variable
segtin las circunstancias, que hace imprescindible al director y a un criterio
inico de interpretacién. No es culpa del director que las propias exigencias
de la interpretacién musical, le hayan atribuido tal autoridad, como tampo-
co es su culpa la progresiva valorizacidn de su labor y el que algunos estu-
diosos, como Herzfeld, le hayan conceptuado como el dltimo virtuoso.

En nuestro pais la direccién de orquesta va ligada muy particularmente a
la no existencia de conjuntos instrumentales proyectados a las salas sinféni-
cas (que por fin ya empiezan a existir) quedando la primera mitad de este si-
glo supeditada a intentos mas o menos éfectivos de creacién y mantenimiento
de unas orquestas que mal podian vivir y programarse con asiduidad salvando
las actuaciones de la Sinfénica y Filarménica de Madrid y Barcelona con
nombres importantes como Arbés, Pérez Casas o Lamote de Grifién.

Por tanto, nos encontramos ya en el punto mds importante de la corta his-
toria espariola de ld Direccion de Orquesta, que es la creacion por parte de
nuestro Ministerio de la Orquesta Nacional de Espafia, que supera el medio
siglo, y de un nombre ya mitico que fue Ataulfo Argenta. A pattir de este mo-
mento comienzan a interesarse y a trabajar por esa profesion un buen nime-
ro de musicos espaﬁoles (que cada uno de ustedes puéde, indudablemente, enhu-
merar) que realizan una importantisima labor directorial no sélo en Espaiia,
sino también en diversos paises de gran importancia musical de Europa y Amé-
rica, todo ello a pesar de la inexistencia de estructuras adecuadas y medios de
estudio efectivos en nuestros Conservatorios, donde como tantas veces he re-
petido ... mientias no tengamos coros y orquestas, no formaremos auténti-
cos profesionales que nutran nuestras agrupaciones sinfénico-corales y tantas
y tantas plazas dentro del panorama de la'pedagogia”. No creo que todo ello
sea terriblemente dificil y que con los mismos medios o quizds, muchos me-
nos, se lleven a cabo sistemas para que nuestras recientemente creadas or-
questas cubran sus plantillas con instrumentistas que sean en su mayoria gra-
duados de nuestros centros'y encontrar soluciones para que los alumnos de
las recientes citedras de Direccién de Orquesta puedan tener un desarrollo
adecuado en sus primeras andaduras como profesionales.

Esperamos y deseaimos que para todo ello sirva, la implantacién de la
“Ley de Ordenacion General del Sistema Educativo™.
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APUNTES PARA LA HISTORIA RECIENTE
DEL REAL CONSERVATORIO SUPERIOR
DE MUSICA DE MADRID (1988-1994)*

Miguel DEL BARCO GALLEGO

ANO 1988

ME veo obligado a aceptar €l el cargo de Director, tras negarme repetidas ve-
ces, ante la situacién cadtica del Centro (protestas de alumnos por la reforma,
que no llegaba nunca, campailas de prensa, radio y television, asambleas, mara-
tones musicales, manifestaciones...) y tras la dimision de los anteriores direc-
tores Diia. Encarnacién Lopez de Arenosa y D. Carlos Esbri). Me veo obli-
gado a aceptar ante la amenaza del Director Provincial D. José Ignacio
Cartagena de nombrarme de oficio o de nombrar un Director ajeno a la plan-
tilla del Centro. '

Conseguir una Junta de Gobierno para el Conservatorio costé, como siem-
pre, Dios y ayuda. La Junta se formé con las siguientes personas:

Director: D. Miguel del Barco Gallego
Vicedirector: D. Miguel Quirds
Secretaria: Diia. M.* del Carmen Lépez
Vicesecretario: D. Rafael Eguilaz Diaz
Jefe de Estudios: D. Rafael Campo Garcia

* Las breves notas que aqui se publican constituyen él Informe sobre la situacién del Real
Conservatorio Superior de Misica de Madrid desde 1988 hasta 1994, elaborado por el Sr. Di-
rector D. Miguel del Barco y leido en el claustro de profesores celebrado el dia 17 de octubre
de 1995. Describe con todo detalle una serie de hechos, situaciones y acontecimientos sucedi-
dos en una etapa especialmente intensa, conflictiva y de cambios importantes. Hemos creido
oportune reproducir este informe por su interés histérico y porque narra los avatares del Cen-
tro en una época crucial de transicién de la que conviene dejar constancia escrita.
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Nimero de alumnos: 3.500 oficiales (aproximadamente)
: 3.000 libres (aproximadamente)
Centros reconocidos 23
Numero de profesores: 275 (aproximadamente)
Centros: OPERA, Colegios Beatriz Galindo, Calvo So-
telo, Ortega y Gasset, Arquitecto Gaudi y Re-
piblica Argentina.

CURSO 1989-90

Durante algunos afios los titulos del Conservatorio estuvieron bloqueados.
Hubo que abordar la ingente tarea de révisién de los mismos para evitar el no-
torio perjuicio que este hecho causaba a los alumnos postgraduados. Durante
un afio la labor de revisién fue llevada a cabo por D. Rafael Eguilaz , Vicese-
cretario del Centro, y por Diia. Solange Castro, Inspectora General de Servicios.

En este mismo curso comienzan los trabajos de la reforma. Con objeto
de coordinar y unificar las opiniones del sector y llevarla adelante sin de-
masiados conflictos, se celebran reuniones periédicas con los Directores de
todos los Conservatorios Superiores de Espafia. Se celebran también varias
reuniones con el Secretario de Estado D. Alfredo Pérez Rubalcaba y con la
Directora General de Centros Escolares Dfia. Carmen Maestro. Asimismo
se mantuvo reuniones con los distintos departamentos del Conservatorio y
se formaron comisiones especializadas.

Durante el afio 1989 se negocia con la Administracién la adjudicacién en
exclusiva para el Real Conservatorio de Madrid del edificio Sabatini, des-
tinado én principio por el Ministerio de Educacion para albergar el Conser-
vatorio y la Escuela de Arte Dramético y Danza. Se negocia también la ce-
sién del edificio de Arturo Soria, propiedad de la Comunidad de Madrid.

Comienzan las protestas sobre el destino de los profesores y alumnos, con
multitudinarias asambleas, numerosas visitas al Director, reuniones con la
Juntay con la A.P.A. (Asociacién de Padres de Alumnos), Inspeccién, Sub-
direccion General de Enseflanzas Artisticas, etc. Todos querfan destino en
el el remodelado edificio Sabatini de Atocha. Los profesores de las Aulas
de Extensién (Beatriz Galindo, Calvo Sotelo, Arquitecto Gaudi y Ortega y
Gasset) llevaban afios manifestando su descontento por la situacidn en que
se encontraban. Las aulas —muchas de ellas de ¢entros de E.G.B.— no reu-
nian las minimas condiciones para impartir la ensefianza musical. Los alum-
nos de estos colegios destrozaban los instrumentos, los profesores boicotea-
ban a nuestro profesorado, los ratones se comfan los macillos de los pianos,
que habia que reparar constantemente. Las disputas con los Directores de
estos Colegios eran constantes, ya que nuestra presencia les molestaba y nos
hacian la vida imposible. '
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Durante el curso 1989-90 la Junta Directiva estuvo compuesta por los si-
guientes profesores:

Director: D. Miguel del Barco Gallego

Vicedirector: D. Santos Daniel Vega Cernuda

Secretario: D. Rafael Eguiflaz Diaz

Segundo Secretario: D. Amando Mayor Ibéfiez

Vicesecretaria: Dila. Begofia Casin

Jefe de Estudios: D. Rafael Campo Garcia

Segundo Jefe de Estudios: D. Jesis Amigo Fernandez Lasheras.

CURSO 1990-91

En marzo de 1990 comienzan los preparativos para ¢l traslado del edifi-
cio de Opera al Sabatini de Atocha. Se empagquetaron y ordenaron miles de
expedientes, los archivos histéricos, los 130.000 voliimenes de la bibliote-
ca, discos, instrumentos del museo, etc. Lps instrumentos de uso ordinario
tuvieron que permanecer en las aulas de Opera ante la inminente proximi-
dad de los exdmenes de junio que, por ¢l gran nimero de alumnos oficiales
y libres y por las especiales caracteristicas de estos exdmenes (eran indivi-
duales y se formaban muchos tribunales), nos vefamos obligados a comen-
zarlos a mediados de mayo.

Se prepara también el traslado de los instrumentos existentes en el cole-
gio Beatriz Galindo al edificio de Arturo Soria, cedido por la Comunidad de
Madrid. Como este edificio estaba vacio hubo que llevar muebles e instru-
mentos de Opera, y hasta los miembros de la Junta Directiva tuvieron que
transportar y colocar el mobiliario mds ligero.

La preparacién del traslado de Opera a Atocha coincidié con los exdme-
nes de septiembre y con la matriculacién de alumnos para el curso siguien-
te. Otro nuevo problema fue el destino de los profesores, pues todos querian
destino a toda costa en el edificio Sabatini cuando algunos de ellos debian
ser destinados a Arturo Soria. Hubo que trabajar en la distribucién del alum-
nado por grados, especialidades y también por la proximidad de su domici-
lio al eentro. Todos los padres querian que sus hijos recibieran clase en el
edificio de Atocha o, en su defecto, en el de Arturo Soria, con objeto de aban-
donar las aulas de extensién que, como he dicho, no reinian las minimas con-
diciones exigibles para la ensefianza de la misica. Como no era posible ac-
ceder a todas las demandas, se agravan los problemas y aumentan las
protestas de profesores, alumnos y A.P.A., lo que obliga al Director a cele-
brar frecuentes reuniones con estos colectivos para convencerles de [a im-
posibilidad material de atender todas sus peticiones.

El traslade fisico a Atocha se realiza en octubre de 1990, ya que habia
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que realizar previamente los exdmienes de septiembre y hacer frente a la ma-
triculacién de miles de alumnos. El curso no pudo comenzar hasta finales
de noviembre. La urgencia eon que se hizo ese traslado fue debida a las pre-
siones del Ministerio de Cultura (propierario del edificio de Opera, que que-
ria comenzar cuanto antes las obras de reconversidn del Teatro Real) sobre
el Ministerio de Educacién y Ciencia.

Cuando llegamos al edificio Sabatini no habia calefacion ni teléfono, y
faltaba parte del mobiliario. Con anterioridad, y durante varios meses, la Jun-
ta del Conservatorio tuvo que estar a caballo entre los dos edificios. En el
de Opera para garantizar en lo posible la normalidad académica y atender
la demanda de informacion de profesores y alumnos, y en el de Atocha para
recibir el material que énviaba el Ministerio, certificar su recepcidn, distri-
buirlo y colocarlo. Durante este tiempo también se llevé a cabo la restaura-
cién de los muebles més valiosos del Conservatorio.

Del edificio de Arturo Soria sélo se pudo utilizar una parte, ya que esta-
ba sin términar la segunda fase de las obras de acondicionamiento. La aulas
eran muy pequefias, por lo que hubo que medir las puertas para comprobar
si cabian los pianos, hacer un estudio sobre la distribucién de las aulas, la
capacidad de las mismas, distribucién de alumnos, instrumentos, etc. Para
su cesién y utilizacién, la Comunidad de Madrid exigid, entre otras cosas,
seguridad, jardinero, decoracion, etc.

CURSO 1991-92

El 10 de abril de 1991, y ante la imposibilidad de conseguir la coloca-
cion de la centralita, y por consiguiente de los teléfonos, tras muchas e in-
fructuosas gestiones me dirijo en carta personal al Presidente de la Com-
pafifa Telefénica, rogindole su intervencién directa ante la graves
consecuencias y repercusiones que esta carencia habia tenido y tenia sobre
el Conservatorio y, por tanto, sobre el profesorado y el alumnado. Habia
entonces 3.500 alumnos oficiales y otros tantos libres. La falta de teléfono
supuso un trabajo enorme para la Junta Directiva, ya que el personal de Se-
cretaria, normalmente inestable, no estaba cualificado para dar una infor-
macién exacta de las condiciones en que tenian que matricularse los alum-
nos. Esto es explicable habida cuenta de la complejidad de Ia
reglamentacién del 66. Sélo el Secretario, el Jefe de Estudios y la admi-
nistrativa Dfia. Isabel Pérez estaban eén condiciones de dar la informacién
precisa, viéndose obligados, como tantas otras veces, a permanecer en la
ventanilla. Por otra parte, al carecer de teléfono toda la informacién de Se-
cretarfa y Jefatura de Estudios habia que darla personalmente. Las depen-
dencias de la Secretarfa se vieron abarrotadas y las colas eran intermina-
bles.
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El Real Decreto 1220/1992, de 2 octubre (B.O.E. del 22 del mismo mes)
cred tres Conservatorios Profesionales de Mudsica en Madrid por desdoble-
miento del Real Conservatorio Superior de Misica. La Orden del 30 de no-
viembre de 1992 (B.O.E. del 9 de diciembre) regulé su puesta en funciona-
miento. La publicacién de dicho Decreto, calificado por la Direccién del
Conservatorio de precipitado, provocé:

1. Las protestas, muchas de ellas razonables, del cuerpo de profesores,
de algunos catedréticos; alumnos y A.P.A.

2. La presentacién de innumerables recursos.

3. Reuniones constantes con la Junta y colas interminables ante el des-
pacho del Director.

4. Reuniones en el Conservatorio Superior —a peticién de la Direccidén
Provincial— del Director y Vicedirector con los miembros el cuerpo de Pro-
fesores para que éstos manifestaran voluntariamente sus preferencias de ads-
cripcién y facilitar asi la labor de la Direccién General de Personal, con-
tentando en lo posible al sector y tratando de evitar mayores conflictos. Ante
la negativa de muchos profesores a aceptar su nuevo destino y ante los in-
numerables recursos pendientes de resolucion, las reuniones fueron muy ten-
sas y desagradables.

Una vez celebradas las reuniones —yo asisti con el Vicedirector a las
mds conflictivas— se enviaba a la Direccién Provincial la lista completa
de los que, voluntariamente, elegian destino y la lista de los que se nega-
ron a hacerlo. A éstos tltimos, la Direccion Provincial les mandé un re-
querimiento. Se comprendera facilmente que, dado el estado de dnimo de
los profesores, en estas reuniones tuvimos que soportar de todo: acusacio-
nes de colaboracionismo con la Administracién, de esquiroles, falta de com-
pafierismo, etc. La§ reuniones fueron muy tensas y fueron muchos los que
dejaron de dirigirnos la palabra. Las visitas al despacho de Direccién eran
constantes. La dura reaccién de los miembros del cuerpo de profesores, an-
tiguo cuerpo de profesores auxiliares, fue hasta cierto punto humanamen-
te comprensible. Por primera vez en 163 afios de historia del Conservato-
rio que fundé la Reina Maria Cristina en 1830, estos profesores se
desvinculan de manera traumética de la plantilla comiin.

Ante la publicacion del Real Decreto arriba mencionade, se disuelve el
Consejo Escolar, lo que provoca durisimas protestas del A.P.A. No obstan-
te dicha resolucidn, hubo varias reuniones informales del anterior Consejo
con objeto de que la Direccién pudiera seguir informdndoles puntualmente
de la marcha de los acontecimientos.

En las reuniones que se mantuvieron en la Direceién Provincial, que fue-
ron muchas, algunos miembros de la Junta Directiva del Conservatorio es-
tuvieron siempre presentes.
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Concluidos los exdmenes, muchos profesores se negaron a firmar las ac-
tas, lo que creaba un insalvable problema para la matriculacién. El Director
tuvo que entrevistarse con cada uno de ellos con objeto de intentar salvar
una situacién critica que, felizmente, fue superada.

CURSO 1992-93

Ante la inminencia de la separacidn definitiva.crecen las protestas, se ce-
lebran claustros interminables, reuniones, asambleas, encierros, manifesta-
ciones, etc. La Junta del Conservatorio estaba desbordada y tuvo que pade-
ceft, bloqueada, toda esta situacion de alta tension y conflictividad.

La matricula del curso 1993-94 se hizo todavia en Sabatini, con las Se-
cretarias de los nuevos Conservatorios de la calle Ceuta y calle Palmipedo
instaladas en el centro supérior. La cesidn de los edificios de estos dos con-
servatorios profesionales, propiedad del Ayuntamiento de Madrid, fue di-
rectamente gestionada por el Director del Conservatorio Superior con el Con-
cejal D. José Gabriel Astudillo.

Durante este curso se procede a la regulacion de expedientes académicos
de los miles de alumnos por edades, grados de enseflanza y proximidad do-
miciliaria, respetando en lo posible el profesor de cada uno. Hubo que ha-
cer los expedientes uno a uno, y sélo por personas que conocian la regla-
mentacién del 66. Entre estas personas estaban algunos miembros de la Junta
que, con la ayuda de Isabel Pérez y de alguna otra persona voluntaria de Se-
cretaria, trabajaron dia y noche, incluido dias festivos.

En este mismo afio la Junta Directiva del Conservatorio mantuvo reu-
niones durante 15 dias con todos los Conservatorios de Madrid, con la Ins-
peccién de la Comunidad de Madrid, que tenia ¢l listado de todos los alum-
nos de centros reconocidos, y la Inspeccién Técnica de la Direccién
Provincial, con objeto de regular y evitar en lo sucesivo la matriculacién de
los alumnos en varios centros a la vez, y para proceder a su separacién por
grados. Toda esta ingente labor se hizo para preparar el curso 1993-94.

Pero hay mis. La incompatibilidad de los profesores, hasta entonces no
aplicada, obligé a replantear la matriculacién y adscripcién de alumnos a las
diferentes catedras, lo que motivé no pocas reuniones en el despacho del Di-
rector con los afectados.

CURSO 1993-94

La matricula del curso 1993-94, correspondiente a todos los nueves cen-
tros que en principio se iban a abrir en el mes de enero del 94, se hizo, como
se indicé anteriormente, en Sabatini. A peticidn de la Inspeccién, la Junta
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del Conservatorio tuvo que colaborar en la organizacién del nuevo centro
de la calle Palmipedo, hoy Teresa Berganza.

Una vez inaugurados los nuevos Conservatorios Profesionales, se aco-
metié la ingente tarea del traslado de todos los expedientes académicos de
los alumnos a sus respectivos centros; se pasaron las notas de las actas a las
fichas y de las fichas al certificado de estudios, supervisado todo por la Jun-
ta Directiva. Hubo que firmar miles de certificados. En este mismo afio se
hizo también la adscripcién del personal administrativo y subalterno a los
nuevos conservatorios, hecho que creé no pocos problemas y en el que es-
tuvieron presentes algunos representantes sindicales.

Durante este tiempo el Conservatorio Superior tuvo que hacer los contra-
tos de suministros en general de los nuevos centros, ya que éstos no tenian
asignade por Hacienda el N.L.LF. (Nimero de Identificacién Fiscal).

Esta es, a grandes rasgos, la situacién que ha padecido el Real Conser-
vatorio Superior de Misica de Madrid durante los cursos 1989-90, 1990-91,
1991-92, 1992-93 y parte del curso 1993-94.
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JUBILACIONES

EL dia 30 de Septiembre de 1995 accedieron a la jubilacion los catedrati-
cos D. José Marfa Benavente Martinez (Armonia) y D. Pedro Lavirgen Gil
(Canto). Profesores prestigiosos ¢én el centro durante muchos afios, de ellos
se hace a continuaci6n una breve semblanza biogréfica y profesional.

José Maria Benavente Martinez. Nace en Sevilla en 1929. Su ¢ontac-
to con el arte musical se produce en los afios$ infantiles por influjo materno,
y después a lo largo de su formacién humanistica, filoséfica y teoldgica en
Sevilla y Cadiz. De formacién sobre todo autedidacta, tuvo entre sus even-
tuales asesores al insigne y olvidado Maestro de Capilla de la Catedral de
Sevilla Norberto Almandoz y al también Maestro de Capilla de la Catedral
Hispalense Eduardo Torres, a quien tanto admiraba Manuel de Falla.

Desde la éptica del autodidactismo cuidado, cursa estudios de solfeo, pia-
no, armonia, contrapunto, fuga y composicién, siempre refrendados ofi-
cialmente por los Conservatorios de Sevilla y Madrid. En la capital de Es-
pafia recibié clases particulares de Ester Conde (piano), Victorino Echevarria
y Céandido Gémez (contrapunto y fuga) y Julio Gémez (Composicion).

Su sélida formacién musical le sirve para orientar su labor hacia activi-
dades de diversa indole. En Madrid fue organista titular de San Agustin, de
la Basilica Pontificia de San Miguel, del Oratorio del Caballero de Gracia
y del Hospital de San Rafael, en donde también fue profesor de misica y de
ensefianza media. Como maestro de coros u organista en diferentes templos
ejerce por un periodo aproximado de veinticinco afios.

~ Ha sido catedrético numerario de Armonia en el Conservatorio Superior
de Misica de Sevilla (1971-1985) y en el Real Conservatorio Superior de
Miisica de Madrid desde 1985.

Como compositor de misica religiosa tiene pequefias y medianas obras
corales liturgicas y extralitiifgicas, pastoralistas e incluso algunas destina-
das a salas de concierto, destacando las siguientes: Misa Castellana (1963)
a tres voces mixtas con acompafiamiento de 6rgano y de estilo gregoriano;
Salve Regina, de estilo montserratino para dos voces iguales con érgano; Ave
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Maria, para solista y drgano; Estrella del Mar, para solista y 6rgano; Ave
Maria para tenor con acompafiamiento de orquesta y érgano, estrenada por
el tenor Jesis Aguirre a comienzos de los afios sesenta; Diez canciones so-
bre la lirica de San Juan de la Cruz, para canto y piano (Madrid, Monge y
Bocetas, 1994); Meditacién, para érgano, editada por Tesoro Sacro Musical
én 1951 y que ha vuelto a ser interpretada en ¢l curso de una conferencia so-
bre el 6rgano espafiol del siglo XX (Cuenca, 1995) por el organista José En-
rique Ayarra Jarne; Toccata (In Memoriam E. Torres), para drgano, estrena-
da por Ayarra Jarne en 1984 en la Catedral de Sevilla y editada por Monge
y Bocetas en 1994; Metarauxiana, para 6rgano (25 variaciones sobre el tema
“Lauda Sion”), escrita con motivo del IV Centenario de Correa de Arauxo
y de la que existe una version reducida a 17 variaciones, ademds de mote-
tes y otras piezas editadas en su mayoria por las Revistas “Tesoro Sacro Mu-
sical” y “Melodias”. Entre la musica dedicada al marco religioso pero de con-
cierto podemos citar: Triptico de Navidad, para canto y piano (1956) sobre
texto poético de Lope de Vega, editada por la Revista “Melodias” en 1956
Musica Coral Navideiia (un Natal y dos villancicos populares andaluces,
obras editadas por Editorial Alpuerto, Madrid, 1994). De las tres obras que
componen esta coleccién de musica navideiia, escritas entre los afios 1950
y 1980, “Beben y beben” (premio de armonizacién y tratamiento en 1971
del entonces Ministerio de Informacion y Turismo en Sevilla) y “Nana an-
daluza™ fueron grabadas en Radio Nacional de Espafia en 1986 por el Coro
de Radio Television Espafiola bajo la direccion de Pascual Ortega.

Ha escrito obras coralés dé caracter regionalista de menor entidad, edi-
tadas por la Revista “Melodfas” (1983-84). De mayor prolijidad y dificul-
tad destaca Cantares II, Primer Premio del IV Concurso de Compesicién
Andaluza Villa de Rota, patrocinado por la fundacién Alcalde Zoilo Ruiz-
Mateos, de Cadiz. Por su sentido de simbiosis regionalista merecen especial
mencion Astur-dndalus y Catal-dndalus.

Para piano ha escrito obras como Sonata Sevilla, Variaciones sobre un
tema decadente , obra dedicada especialmente a su fallecida esposa que fue
profesora de Solfeo en el Conservatorio de Sevilla, de préxima publicacion
por la Editorial Alpueito, y Vdlses innobles...pero sentimentales (Homena-
jes), coleccidn de 14 valses. Para canto y piano tiene Becqueriana (I) &€ Him-
no del Ateneo de Sevilla (Primer Premio del concurso pablico convocade
por el Ateneo Sevillano en 1989).

Para muisica de camara lleva escritas por el momento las siguientes
obras: Cuarteto n? I (Luz transfigurada), Nanna per uni bambini, para vio-
la y piano y Eneko, para flauta y piano.

Para guitarra ha compuesto la obra Melismas=Jondo, Primer Premio del
Concurso de Composicién para guitarra cldsica “Andrés Segovia” fallado
en Almunecar (Granada) en 1993 (Editada en Madrid, Ed. de Misica Con-
temporanea, 1994).
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Dentro de su faceta pedagdgica ha escrito obras como Aproximacion al
lenguaje musical de J. Turina (Madrid, Ed. Alpuerto, 1983) y Pequefias pie-
zas para solfear (Sevilla, Casa Damas, 1981-83).

Desde hace varios afios trabaja casi simultineamente en varias obras de
caracter pedagdgico, cuya realizacién se encuerntra bastante avanzada. Son
las siguientes: Las funciones armoénicas (Sintaxis, estilistica e historiogra-
fia), Analogias y peculiaridades estilisticas (Albéniz, Granados, Falla y Tu-
rina), El estilo coral (Bachiano y prebachiano), La armonia en Esparia (Des-
de el siglo XVIII al XX), Los Modos (para entenderlos mejor), La armonia
tonal en los vihuelistas espanoles, Textos y realizaciones de armonia, La gra-
mdtica de la armonia histérica, Para un estilo de escritura arménica, So-
bre la modulacion, Lo ritmico, lo modal y lo arménico en la cancion popu-
lar espafiola, explanacion de una leccién magistral sobre esta materia
dictada en el Conservatorio de Sevilla en 1984, La interpretacion musical
segiin la fenomenologia del ritmo y de la armonia y La armonia modal.

La obra musical y pedagdgica del Profesor Benavente, hombre de técni-
camuy depurada en la composicidn sin merma de la inspiracion artistica, es
bagaje creador que bien merece ser resefiada en esta Revista del Conserva-
torio al que ha dedicado, desde ¢l afio 1985, sus mejores momentos en la
formacidn de varias generaciones de musicos espafioles.

Pedro Lavirgen Gil. Nace en Bujalance (Cérdoba) en 1930. Estudia sol-
feo, piano y técnica vocal en el Real Conservatorio Superior de Muisica de
Madrid. Después de tres afios como componente del Coro de la compaiiia Ti-
tular del Teatro de la.Zarzuela de Madrid, debuta como tenor en el Teatro Fle-
ta de Zaragoza con la 6pera “Marina” de Arrieta el dia 12 de julio de 1959.
El debut fue fortuito, ya que al no disponer la compaififa de un segundo tenor
para la funcidn de la noche, fue reclamado del coro para salvar la situacién.

En 1961, se incorpora como primer tenor eén la Compaiiia Lirica “Ama-
deo Vives” de José Tamayo. Se presenta con gran éxito en Madrid el dia 15
de diciembre de 1962 con la zarzuela “Doiia Francisquita” de Vives, teniendo
que repetir, a peticién del publico, la romanza *“Por el humo...”. Por su in-
terpretacidn en esta zarzuela de Vives obtiene ¢l Premio Nacional de Inter-
pretacion Lirica (1962) y la Medalla de Oro del Circulo de Bellas Artes de
Madrid, adema4s del Gran Premio Nacional del Disco por su grabacion.

Sigue obteniendo mds premios, graba zarzuelas completas y da numero-
sos recitales en Espaiia, hasta que en 1964 traslada su residencia a Milén para
estudiar repertorio operistico y preparar su paso a la 6pera, debutando con
“Aida” de Verdi el 12 de septiembre de 1964 en el Teatro de Bellas Artes de
México junto al gran baritono americano Robert Merril y a la célebre so-
prano italiana Antonietta Stella. En octubre de 1965 canta en el mismo Te-
atro de México la 6pera “Turandot” de Puccini junto a Birgit Nilson (Tu-
randot) y Montserrat Caballé (Liu) bajo la direccién de Nicola Rescigno.
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El 12 de diciembre de 1964 debuta en el Gran Teatro del Liceo de Bar-
celona con “Carmen” de Bizet, la épera que mds cantara en el futuro y, po-
siblemente, la de sus mayores éxitos. Durante veinte temporadas canta en el
bellisimo coliseo barcelonés.

Bajo la direccién de Hans Swarowsky y junto a Wilma Lipp y Aldo Pro-
ti, el 23 de abril de 1966 debuta en la Stattsoper de Viena con la 6pera ““I Pa-
gliacci’’ de Leoncavallo. Durante dieciséis tempotadas consecutivas actiia en
la 6pera nacional de la catedral austriaca.

El 11 de diciembre de 1966 debuta en Italia, en la ciudad de Como, con
la 6pera “Aida” de Verdi, continuando después su gira por las principales
ciudades italianas: Roma, Palermo, Catania, Népoles, Bologna, Génova, To-
rino; Médena, Bari, etc.

El 3 de diciembre de 1968 canta por primera vez en el segundo teatro més
importante del mundo, el Metropolitan Opera House de Nueva York, con la
Opera “Tosca” de Puccini. Actda después en las grandes ciudades nortea-
mericanas: Philadelphia, Chicago, Miami, Cincinati, Houston, Baltimore,
Seattle, Los Angeles, San Francisco, Pittsburgh, New Orleans, Menpliis, etc.

En 1969, 1970 y 1971 canta en el Teatro Col6on de Buenos Aires “Il Tro-
vatore”, “I Vespri Siciliani” y “Don Carlo”, junte a grandes divos mundia-
les como Leontyne Price, Martina Arroyo, Nicolai Ghiawrov, Piero Capu-
cilli, etc.

En julio de 1974 debuta en Le Terme di Caracalla de Roma con “Turan-
dot” de Puccini. En agosto del mismo afio actila por primera vez en la Are-
na di Verona cantando “Aida”. Es contratado para cantar en el mismo lugar,
en las temporadas de 1975 y 1976, las éperas “Carmen”, “Turandot”, “La
forza del destino” y “Aida”, estrenando nueva produceién dirigida por Car-
lo Maestrini.

En julie de 1975 debuta en el Royal Opera Covent Garden de Londres
con “Carmen”, bajo la direccién de Jesus Lopez Cobos.

El 5 de febrero de 1976 debuta en el mas importante teatro de épera del
Mundo: el Teatro alla Scala de Mildn, junto a Montserrat Caballé y Piero
Capucilli. En esta ocasién canta “Aida” dirigido por Thomas Schipers; y en
la misma temporada canta “Turandot”, bajo la direccién de Zubin Mheta.

Actia en grandes Festivales de Mdsica: Edimburgo (“Carmen” con Te-
resa Berganza), Szeged (“Aida”), en Hungria, Bregenz (Autria), alternando
con Placido Domingo en “Otello”, etc.

Aparte de los ya citados, ha actuado en los més grandes teatros de Opera
del mundo: Roma, Parfs, Frankfurt, Hamburgo, Munich, Bonn, Berlin, Bru-
selas, Lieja, Gante, Dublin, Bordeaux, Marsella, Reims, Nantes, Teherdn, Es-
tambul, Ankara, Tokio, Hong-Kong;, Montreal, Quebec, Torontoe, Otawa. En
Sudamérica ha actuado, aparte del Teatro Colén de Buenos Aires, ya cita-
do, en Santiago de Chile, Bogota, México (ocho temporadas), Rio de Janeiro,
Sao Paolo, Caracas, Lima, etc.
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Entre los muchos premios con que ha sido distinguido destacan el ya ci-
tado de Interpretacién Lirica 1963, que se vuelve a repetir, con la misma de-
nominacion, en 1972; la Medalla de Oro del Gran Teatro del Liceo; dos ve-
ces el Premio de la Critica de Barcelona al mejor tenor de las temporadas
1968 y 1973 por “Il Trovatore” y “Turandot””; Medalla de Oro del Circulo
Giuseppe di Stefano de la Ciudad de México; y otros mas.

Con casi cuarenta afios de carrera, permanece aun en actividad, cantan-
do sobre todo. conciertos y recitales de musica espafiola y extranjera.

Sus dltimas actuaciones importantes han sido su participacién en el Fes-
tival Lirico Internacional de L.a Habana que dirige Alicia Alonso (en el per-
sonaje protagonista de la épera de Leoncavallo “I Pagliacci”), y el Concierto
Aniversario de Cajasur en la Mezquita de Cérdoba junto a Montserrat Ca-
ballé. En marzo de 1980 interpret6 la 6pera “Carmen” en el Gran Teatro de
Cérdoba en una produccién del Teatro Arriaga de Bilbao. En mayo de 1991
fue seleccionado junto a Montserrat Caballé, Teresa Berganza, Victoria de
los Angeles, Pilar Lorengar, Placido Domingo, Alfredo Kraus, Jaime Ara-
gall y J. Pons para la Gran Gala Lirica de inauguracién del Teatro Opera de
La Maestranza de Sevilla, con asistencia de Su Majestad la Reina Dofia So-
fia.

El 9 de marzo de 1993 fue objeto de un multitudinario Homenaje Nacional
en el Teatro Monumental de Madrid con la colaboracién de grandes artistas
nacionales y extranjeros. En este homenaje actuaron Alfredo Kraus, Vicen-
te Sardinero, Aldo Proti, Angeles Gulin, Jaime Aragall y otros. Colabora-
ron los directores de orquesta Luis Antonio Garcia Navarro, Odén Alonso,
Enrique Garcia Asensio y Francisco Navarro Lara. El Ayuntamento de Ma-
drid le otorg6, de manos del Alcalde Don José Maria Alvarez del Manzano,
la Medalla al Mérito Artistico. También fue objeto de otras distinciones de
la Comunidad de Madrid, Amigos de la Opera de Cérdoba, Cajasur y otras
entidades culturales del pais. El acto dur6 cuatro horas, fue transmitido por
TVE y presentado por Matias Prats y Juan Luch.

PREMIOS

La obra Melismas-Jondo para guitarra, del Profesor José Maria Benavente
Martinez, fue galardonada con el premio tnico dotado de 300.000 pesetas
en el VII Concurso de Composicion Andrés Segovia. El fallo se produjo en
La Herradura (Granada) y el jurado estuvo compuesto por Antonio Martin
Moreno, Maria Esther Guzmdan Blanco, Carmelo Martinez Parrilla, Pino Ra-
cioppi, José Luis Rodrigo Bravo y Manuel Martin Garcia. La obra ha sido
publicada en Madrid por la Ed. de Miisica Contemporanea (1994) e inclui-
da como obligatoria en la fase final de la edicién de 1994 del Certamen In-
ternacional de Guitarra Clasica Andrés Segovia.
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NOMBRAMIENTOS

El Profesor D. Antonio Gallego Gallego ha sido elegido miembro de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. El profesor Gallego es Ca-
tedratico de Musicologia del Real Conservatorio, critico musical, colabora-
dor del diario ABC y Director de los Servicios Culturales de la Fundacién
Juan March.

Su sélida formaci6n artistica e intelectual y, a pesar de su juventud, su ya
larga trayectoria profesional en el campo de la miisica le han hecho justisi-
mo merecedor de esta distincién. Le felicitamos sinceramente.

En el acto de su recepcion publica, celebrado el dia 28 de abril de 1996,
leyé el discurso “Noche Serena: Glosas contempordneas a Fray Luis”, con
contestacién del Excmo. Sr. D. Carlos Romero de Lecea.

Desde el dia 1 de octubre de 1995 el Conservatorio cuenta con Adminis-
trador, cargo de nueva creacion con el que la Administracién persigue una
gestién profesionalizada. El Ministerio de Educacién y Ciencia ha hombra-
do a D. José Maria Muiloz Lopez, quien actda asimismo como Secretario del
Claustro de Profesores y del Consejo Escolar. Le deseamos suerte en su nue-
VO puesto.

INSIGNIA DE ORO DEL REAL CONSERVATORIO
Jubilados:

D. José Maria Benavente Martinez.
D. Pedro Lavirgen Gil.

LEGISLACION

REAL DECRETO 61611995, de 21 de abril, por el que se establece el ti-
tulo universitario oficial de Licenciado en Historia y Ciencias de la Miisi-
ca y las directrices generales propias de los planes de estudios conducen-
tes a la obtencion de aquél (B.O.E. del 2 de junio de 1995).

ORDEN de 2] de septiembre de 1995 por la que se determinan las titu-
laciones y los estudios de primer ciclo, asi como los complementos de for-
macién, necesarios para el acceso a las ensefianzas condiicentes a la ob-
tencion del titulo oficial de Licenciado en Historia y Ciencias de la Misica
(B.O.E. del 28 de septiembre de 1995)
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REAL DECRETO 61711995, de 21 de abril, por el que se establece los
aspectos bdsicos del curriculo del grado superior de las ensefianzas de M-
sica 'y se regula la prueba de acceso a estos estudios (B.O.E. del 6 de junio
de 1995). Regula este Real Decreto el desarrollo académico de las ense-
nanzas de régimen especial de misica en el marco de la Ley Orgdnica
111990, de 3 de octubre, de Ordenacién General del Sistema Educativo.

ORQUESTA DEL CONSERVATORIO

Desde el curso 1994-1995 el Real Conservatorio de Madrid cuenta con
una orquesta de alumnos organizada por el Sr. Jefe de Estudios D. Rafael
Campo Garcia, hombre entusiasta y trabajador ilusionado que se dedica con
gran desvelo a coordinar las numerosas actividades culturales de nuesiro cen-
tro. La orquesta estd compuesta por aproximadamente 75 alumnos. D. Luis
Izquierdo es el Director Titular y D. Jesiis Amigo el Director Ayudante. La
orquesta ha ofrecido ya varios conciertos en Madrid y en otros lugares, que-
dando de manifiesto su excelente calidad artistica.
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JUNTA DIRECTIVA

Exmo. Sr. D. Miguel del Barco Gallego (Director)
D. Santos Daniel Vega Cernuda (Vicedirector)

D. Rafael Campo Garcia (Jefe de Estudios)

D. Amando Mayor Ibafez (Secretario)

D. Emilio Rey Garcia (Vicesecretario)

CONSEJO DEL CENTRO

D. Miguel del Barco Gallego (Presidente y Director del Centro)
D. Amando Mayor Ibdfiez (Secretario)
D. Rafael Campo Garcia (Jefe de Estudios)

REPRESENTANTES DE LOS PROFESORES:
D. Antonio Gallego Gallego

.D. Manuel Estévez Cano

‘Diia: Ana Maria Navarrete Porta

D. Justo Sanz Hermida

REPRESENTANTES DE LOS ALUMNOS:
Dna. Elisa Zapico Gonzilez

D. Carlos Espada Ramos

D. Jesis de los Rios Sanchez

Diia. Paloima Castaiio Muiioz

REPRESENTANTE DEL PERSONAL DE ADMINISTRACION Y SERVICIOS:

D. José Soto Arcos

REPRESENTANTE DEL AYUNTAMIENTO:
Diia. Carmen Gonzdilez Ferniandez
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PERSONAL DOCENTE
(Curso 1994-1995)

N¢ APELLIDOS Y NOMBRE

WX NRN WD

Abad Pefiarroja, Juan Bautista
Albala Agundo, Pilar

Alcain Lombrafia, José Luis
Alvarez Parejo, Juan Antonio
Amigo Ferndndez-Lasheras, Jests
Ariza Gutiérrez, Jorge

Ausejo Fernandez, César
Baguena Roig, Juan Carlos
Ballesteros Molero, Demetrio
Bellés Sagarminaga, Montserrat
Benavente Martinez, José Maria

. Benedito Astray, Rafael

. Burguera Muiioz, Francisco

. Calvo-Manzano Ruiz, M? Rosa
. Campo Garcia, Rafael

. Cano Capella, Pablo

. Cano Revilla, Almudena

. Carra Fernindez, Manuel

. Casas Gras, M? Carmen

. Cobo G6mez, Adridn .

. Colmenero Garrido, Miguel Angel
. Corostola Picabea, Pedro

. Cruz Castillejo, Zulema de la

. Del Barco Gallego, Miguel

. Estarellas Sabater, Gabriel

. Estévez Cano, Manuel

. Fernandez de la Cuesta, Ismael
. Gallego Gallego, Antonio

. Garcia Abril, Antén

Garcia Asensio, Enrique

. Garcia Escobar, Fernando

. Garcfa Nieto, Francisco

. Gericd Trilla, Joaquin

. Gémez Alvarez, Cesdreo

. Gonzélez Campa, Adela

. Gonzalez Ferndndez, Inmaculada
. Gonzalez Hernandez, Guillermo
. Guerrero Ruiz, Manuel

. Izquierdo Gonzélez, Luis

ESPECIALIDAD

C.N. Trombon

P.N. Acompaiante

C.N. Percusioén

PN. Acompaiante

PN. Acompaiiante

C.N. Guitarra

C.N. Solfeo/Actstica

C.N. Oboe

C.N. Guitarra

C.N. Armonfa y Melodia
C.N. Armonia y Melodia
C.N. H®del Arte/Estética
C.N. Trompa

C.N. Arpa

P.N. Solfeo/Arm.Analitica
PI. Acomparfiante/Clave
C.N. Piano

C.N. Piano

P1. Musicologia-Biblioteca
C.N. Direccién de Coro
C.N. Trompa

C.N. Violoncello

PI.  Composicién

C.N. Organo

C.N. Guitarra

C.N. Guitarra

C.N. Canto Gregoriano
C.N. Musicologia/H* Miisica
C.N. Composicién

C.N. Direccién de Orquesta
C.N. Miuisica de Cdmara
C.N. Direccién de Orquesta
C.N. Flauta Travesera

PN. Acompafante

P.N. Acompafiante

PN. Acompaiiante

C.N. Piano

C.N. Flauta Travesera

C.N. Piano
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40. Jiménez Arnaiz, Miguel Angel
41. Lavirgen Gil, Pedro

42. Loépez Albert, M? Isabel

43, Lopez Gimeno, Julidn

44. Maravella Sesé, Emilio

45. Marcos Crehuet, Tito

46. Martin Diaz, Wladimiro

47. Martin Ferndndez, Mariano

48. Martin Jiménez, Victor

49. Martinez Garcia, Francisco F.
50. Mateu Nadal, Emilio

51. Mayor Ibafiez, Amando

52. Mejias Gatcia, Consuelo

53. Mendizabal Martinez, M? Carmen
54. Merenciano Silvestre, Vicente
55. Mijén Novillo, Manuel

56. Molina Ferniandez, Emilio

57. Moreno Guna, Miguel

58. Navarrete Porta, Ana M?

59. Ochandiano Echenaustia, Rafael
60. Orti Soriano, José M?

61. Padilla Valencia, Mercedes

62. Pefarrocha Agusti, José Vicente
63. Puchol Vivas, Fernando

64. Ramos Ramirez, Rafael

65. Rego Fernidndez, Luis

66. Renteria Sarmiento, M? Angeles
67. Rey Garcia, Emilio

68. Rodrigo Bravo, José Luis

69. Ruiz Casaux, Mary

70. Santiago Séez, Francisco Luis
71. Sanz Hermida, Justo Juan

72. Sierra Iturriaga, Félix

73. Sierra Pérez, José

74. Soriano Villanueva, Joaquin

75. Vallejo Garcia Maurifio, Polo
76. Vega Cernuda, Daniel

77. Vicente Mirapeix, Rafael

C.N.: Catedratico/a Numerario/a
P.N.: Profesor/a Numerario/a
P.1.: Profesor/a Interino/a.

C.N.

Guitarra

Canto
Musicologia-Biblioteca
Piano

Contrabajo
Acordedn

Violin

Flauta de Pico
Violin

Saxofén

Viola

Solfeo
Acompaiante
Acompaiiante

Fagot

Saxofén
Acompafiamiento (RT)
Tuba y Bombardino
Solfeo

Violin

Trompeta
Contrapunto y Fuga
Clarinete

Piano

Violoncello

Misica de Cdmara
Piano

Folklore

Guitarra
Acompafiante
Acompafiante
Clarinete
Solfeo/Aciistica
Ritmica y Paleografia
Piano

Pedagogia Musical
Contrapunto y Fuga
Armonia y Melodia
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PERSONAL ADMINISTRATIVO
ADMINISTRATIVOS:

Diia. M? Teresa Mayordomo Ochoa (Jefa de Secretarfa)
Diia. Esperanza Albarran Palomo

Diia. M? Teresa Alonso Amo

Diia. M? Teresa Casanova de la Fuente

D. Salvador Gonzalez Hernandez

Diia. M2 Nieves Herreros Alvaro

D. Angel Lépez Gémez

Diia. Isabel Pérez de la Rosa

Diia. M2 Luz Rubio Alvir

PERSONAL SUBALTERNO
ORDENANZAS:

D. Andrés Andiés Martinez

Diia. M2 Pilar Crespo Chivo

Diia. M2 Dolores Escribano Carrin
Diia. Demetria Fernandez Garcia
Diia. M2 Lourdes Gonzalez Ferndndez.
D. Juan Manuel Lépez Benito
Diia. Teresa Lépez Benito

D. Juan Lépez Menéndez

Diia. Ana M2 Moreillo Rico

D. Antonio Mota Murillo

D. Ramén Ratén Gonzalez

Diia. Pilar Sierra Rojo

D. José Soto Arcos

D. José Tabales Rafael

PERSONAL VARIADO

Diia. Ana Marfa Sancho Abril (Profesora encargada de la Bibliotéca)
Dria. Elena Magallanes Latas (Auxiliar de Biblioteca)
D. Francisco Santos Alcald (Mozo)
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MEMORIA DE ACTIVIDADES CULTURALES
CURSO 1994-1995

Como puede verse en la relacién que sigue, las actividades culturales de

caracter extraescolar en nuéstro Conservatorio durante el curso académico
1994-1995 han sido numerosas e importantes. Estas actividades son com-
plemento imprescindible en un centro de ensefianza miusical de rango supe-
rior. El Real Conservatorio ofrece sus instalaciones a conciertos de alum-
nos, recitales, conciertos extraordinarios, concursos varios, exposiciones,
congresos, etc., y sobre todo érganiza cursos monograficos de temética va-
riada impartidos por prestigioses profesores de la casa o invitados.

1.

*

AUDICIONES Y CONCIERTOS DE ALUMNOS:

AUDICION DE SAXOFON.
17 de octubre de 1994, 19,30 h.
Auditorie Manue! de Falla.

AUDICION DE ALUMNOS con motivo del Acto Académico de la Festividad de Santa
Cecilia.

21 de noviembre de 1994, 19,30 h.

Auditorio Manuel de Falla.

AUDICION DE PIANO.

CATEDRA DE D. FERNANDO PUCHOL..
25 de noviembre de 1994, 19,30 h.
Auditorio Tom4s Luis de Victoria.

AUDICION DE PIANO.

CATEDRA DE D. FERNANDO PUCHOL.
28 de noviembre de 1994, 19,30 h.
Auditorio Tom4s Luis de Victoria.

AUDICION DE PIANO.

CATEDRA DE DNA. ALMUDENA CANO.
15 de diciembre de 1994, 19,00 h.

Auditorio Tomas Luis de Victoria.

AUDICION DE PIANO.

CATEDRA DE DNA. ALMUDENA CANO.
16 de diciembre dé 1994, 19,00 h.

Auditorio Tomds Luis de Victoria.
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*  AUDICION DE VIOLIN.
CATEDRA DE D. WLADIMIRO MARTIN.
Primera Audicién del Curso 1994-95, correspondiente al Primer Triméstre.
Piofesor acompaiiante: D. Juan Antonio Alvarez Parejo.
25 y 26 de enero de 1995, 19,00 k.
Auditorio Manue! de Falla.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE DNA. ALMUDENA CANO.
27 de enero de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.

*  AUDICION DE FLAUTA TRAVESERA.
CATEDRA DE D. JOAQUIN GERICO.
14 de febrero de 1995, 18,00 h.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE DNA. ALMUDENA CANO.
15 de febrero de 1995, 17,45 h.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE D. FERNANDO PUCHOL.
16 de febrero de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomds Luis de Victoria;

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE D. FERNANDO PUCHOL.
17 de febrero de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomas Luis de Victoria:

* AUDICION DE FLAUTA TRAVESERA.
CATEDRA DE D. MANUEL GUERRERO RUIZ.
20 de febrero de 1995, 18,00 h.
" Auditorio Tomas Luis de Victoria.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE D. GUILLERMO GONZALEZ.
21 de febrero de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE D. JULIAN LOPEZ GIMENO.
21 de febrero de 1995, 19,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

*  AUDICION DE SAXOFON.
CATEDRA DE D. MANUEL MIJAN.
Proféesor acompaiiarite: D. Francisco Luis Santiago.
23 de febrero de 1995, 16,30 h.
Auditofio Manuel de Falla.



MEMORIA DEL CURSO 1994-1995 155

AUDICION DE PIANO.

CATEDRA DE D. GUILLERMO GONZALEZ.
2 de marzo de 1995, 19,00 h.

Auditorio Tom4s Luis de Victoria.

AUDICION DE “SOLISTAS DEL CONSERVATORIO”.
Daniel del Pino (Piano).

Carlos Garcia Cuéllar (Guitarra).

Pilar Jurado (Soprand).

Alfredo Garcia Serrano (Violin).

8 de marzo de 1995, 19,30 h.

Auditorio Manuel de Falla.

AUDICION DE ARPA.

ALUMNAS HISPANOAMERICANAS DE LA CATEDRA
DE DNA. M? ROSA CALVO-MANZANO.

9 de marzo de 1995, 19,30 h.

Auditorio Tomds Luis de Victoria.

AUDICION DE PIANO.

CATEDRA DE DNA. M? ANGELES RENTERIJA.
13 y 14 de marzo de 1995, 19,00 h.

Auditoric Manuel de Falla.

AUDICION DE SAXOFON.

CATEDRA DE D. FRANCISCO MARTINEZ.
16 de marzo de 1995, 19,00 h.

Auditorio Tomds Luis d€ Victoria.

AUDICION DE VIOLA.

CATEDRA DE D. EMILIO MATEU.
17 de marzo de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manue] de Falla.

AUDICION DE PIANO.

CATEDRA DE D. JULIAN LOPEZ GIMENO.
21 de marzo de 1995, 19,00 h.

Auditorio Manuel de Falla.

AUDICION DE VIOLIN.

Segunda Audicién del Curso 1994-95, correspondiente al Segundo Trimestre.
CATEDRA DE D. WLADIMIRO MARTIN DIAZ.

Profesor acompafiante: D. Juan Antonio Alvarez Parejo.

23 y 24 de marzo de 1995, 19,00 h.

Auditorio Manuel de Falla.

AUDICION CONJUNTA DE ALUMNOS DE SAXOFON.

Centros y Profésores:

Conservatorio Profesional “Teresa Berganza” (Elixabete Illarramendi y Esteban Algora).
Conservatorio Profesional “Amaniel” (Francisco Pérez).

Real Conservatério Superior “Atocha” (Tito Marcos).

Conservatorio Profesional de “Getafe” (Margarita Santos y Raquel Palomo).

28 de marzo de 1995, 18,30 h.

Auditorio Tom4s Luis de Victoria
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*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE DNA. ALMUDENA CANO.
30 de marzo de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomas Luis de Victoria.

*  AUDICION DE VIOLONCELLO.
CATEDRA DE D. RAFAEL RAMOS.
Profesora acompaiante: Dfia. Mary Ruiz Cassaux.
3 de abril de 1995, 19,00 h.
Auditorio Manue] de Falla.

* AUDICI()N DE FLAUTA TRAVESERA.
CATEDRA DE D. JOAQUIN GERICO.
Profesor acompafiante: Dfia. Consuelo Mejias.
4 de abril de 1995, 18,00 h.

Auditorio Tomds Luis de Victoria.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE D. JULIAN LOPEZ GIMENO.
5y 6 de abril de 1995, 19,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

*  AUDICION DE SAXOFON.
CATEDRA DE D. MANUEL MIJAN.
Pianista acompafiante: D. Francisco Luis Santiago.
6 de abril de 1995, 18,00 h.
Auditorio Tomés Luis de Victoria.

*  AUDICION DE CANTO.
CATEDRA DE D. PEDRO LAVIRGEN.
18 .de abril de 1995, 18,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

*  AUDICION DE PIANO. .
CATEDRA DE DNA. M? ANGELES RENTERJA.
18 de abril de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomas Luis de Victoria.

%  AUDICION DE GUITARRA.
CATEDRA DE D. GABRIEL ESTARELLAS,
19 de abril de 1995, 19,30 h.
Auditorio Tomés Luis de Victoria.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE DNA. ALMUDENA CANO.
20 de abril de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.

*  AUDICION DE MUSICA DE CAMARA.
CATEDRA DE D. LUIS REGO.
21 de abril de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomés Luis de Victoria.
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AUDICION DE FLAUTA TRAVESERA.
CATEDRA DE D. MANUEL GUERRERO.
24 de abril de 1995, 18,00 h.

Auditorio Tomds Luis de Victoria.

AUDICION DE PIANO.

CATEDRA DE DNA. Mt ANGELES RENTER{A.
25 de abril de 1995, 19,00 h.

Awuditorio Tom4as Luis de Victoria.

AUDICION DE PIANO. _
CATEDRA DE DNA. ALMUDENA CANO.
“Monogréifico Bela Bartok”.

25 de abril de 1995, 19,30 h.

Auditorio Manuel de Falla.

AUDICION DE CLARINETE.

CATEDRAS DE D. VICENTE PENARROCHA Y D. JUSTO SANZ.

Pianista acompaiiante: Diia. Inmaculada Gonzélez.
26 de abril de 1995, 18,30 h.
Auditorio Tom4s Luis de Victoria.

AUDICION DE VIOLONCELLO.
CATEDRA DE D. PEDRO COROSTOLA.
26 de abril de 1995, 19,30 h.

Auditorio Manuel de Falla.

AUDICION DE PIANO.

CATEDRA DE D. JULIAN LOPEZ GIMENO.
27 de abril de 1995, 19,00 h.

Auditorio Tomas Luis de Victoria.

AUDICION DE MUSICA DE CAMARA.
CATEDRA DE D. LUIS REGO.

28 de abril de 1995, 19,00 h.

Auditorio Manuel de Falla.

AUDICION DE VIOLAS.

Profesora: MYRIAM DEL CASTILLO.

Pianista acompaiiante: Dfia. Isabel Gutiérrez.
Alumnos invitados de D. EMILIO MATEU.
Pianista acompaiiante: D. Francisco Luis Santiago.
4 de mayo de 1995, 19,30.h.

Auditorio Manuel de Falla.

AUDICION DE GUITARRA.

CATEDRA DE D. JOSE LUIS RODRIGO.
5 de mayo de 1995, 19,00 h.

Auditorio Manuel de Falla:

AUDICION DE PIANO.

CATEDRA DE D. MANUEL CARRA.
8,9, 16, 17 y 22 de mayo de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomés Luis de Victoria.
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*  AUDICION DE VIOLIN.
Audicién Fin de Curso 1994-95.
CATEDRA DE D. WLADIMIRO MARTIN DIAZ.
Profesor acompafiante: D. Juan Antonio Alvarez Parejo.
10y 11 de mayo de 1995, 19,00 h.
Auditorio Manue! de Falla.

*  AUDICION DE SAXOFON.
CATEDRA DE D. MANUEL MIJAN.
18 de mayo de 1995, 18,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE D. FERNANDO PUCHOL.
Solista: Ignacio Gonzilez,
25 de mayo de 1995, 19,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

*  AUDICION DE MUSICA DE CAMARA.
CATEDRA DE D. LUIS REGO.
Cello: Eduardo del Rio.
31 de mayo de 1995, 19,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

*  ENSEMBLE DE SAXOFONES.
CATEDRAS DE D. ENRIQUE GARCIA ASENSIO Y D. FRANCISCO MARTINEZ.
1 de junio de 1995, 19,00 h.
Auditorio Manue] de Falla.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE D. JOAQUIN SORIANO.
Solista: Mauricio Vallina.
5 de junio de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE D. JOAQUIN SORIANO.
6 de junio de 1995, 19,00 h.
Auditorio Tomas Luis de Victoria.

*  AUDICION DE OBOE.
CATEDRA DE D. JUAN CARLOS BAGUENA.
7 de junio de 1995, 19,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

* AUDICION DE ALUMNOS DE LA CATEDRA DE PEDAGOGIA MUSICAL.
“Miisicas de medio mundo”.
8 de junio de 1995, 20,00 h.
Auditotio Tomés Luis de Victoria.

*  AUDICION DE PIANO.
CATEDRA DE D. FERNANDO PUCHOL.
14 de junio de 1995, 19,30 h.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.
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CICLODE CLAUSURA DE LA CLASE DE ARPA.
‘CATEDRA DE DNA. M2 ROSA CALVO MANZANO.

14,15y 16 deJumo de 1995, 19,00 h. Aula 12.

AUDICION DE PIANO..

CATEDRA DE D. JOAQUIN SORIANO
Solista: Uta Weyand.

16 de junio dé 1995, 19,00 h.

Auditorio Tomds Luis de.Victoria.

CONCIERTOS “PRIMER CICLO DE INTERPRETES NOVELES”. PATROCINADOS POR LA FUNDACION
TABACALERA i

CONCIERTO N® 1. .

J. E. Bouché (Violoncello).
J. C. Cornelles Taus (Piano):
16 de enero de 1995, 19,30 h.

-Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO N2 2,

Miguel Borrego Martin (Violin):

Patricio Gutiérrez Pérez (Violin).
Vict‘or,Manin Jiménez (Concertino-Director).
6 de febrero de 1995, 19,30 h.

Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO N2 3,

Angel Luis Castafio (Acordedn).
Felipe Gértrudix (Guitarra).

20 de febrero de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO N2 4

Eva Marfa Gémez Guuerrez (Plano)
Carlos Garcia Cuéllar (Guitarra).
Orquesta de Cdmara Espafiola.
(Victor Martin: Concertino-Director).
7 de marzo de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO N¢ 5.

M? Pilar Garcia-Gallardo (Arpa).
Manuel Trépaga (Guitarra).
Orquesta de Cdmara “Villa de Madrid”.
(Directora: Mercedes Padilla).

27 de marzo de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO N2 6.

Davida de la Calle (Flauta de Pico).

Alberto Martinez (Clave).

Rolf Herbrechtsmeyer (Viclorcello Barroco).
24 de abril de 1995, 19,30 h.

Auditorio Manuel de Falla.
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* CONCIERTO N2 7.
Miguel Ituarte (Piano).
Pilar Jurado (Canto).
Angel Huidobro (Piano).
8 de mayo de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

* CONCIERTO Ne 8.
Eugenia Gabrieluk (Piano).
Manuel Guillén (Violin).
Orquesta de Cdmara “Villa de Madrid” (Directora: Mercedes Padilla).
5 de junio-de 1995, 19,30 h.
Auditorio Maniiel de Falla.

3. CONCIERTOS DE LA ORQUESTA DEL REAL CONSERVATORIO SUPERIOR DE MUSICA

*# CONCIERTO N# 1.
Ditector: D. Luis Izquierdo.
Solista: D. Martin Bacza Rubio.
21 de diciembre de 1994, 19,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

* CONCIERTO N? 2.
(Concierto benéfico pro Conservatorio de Sarajevo).
Director: D. Luis Izquiérdo.
Solista: Diia. Mariana Todorova Roeva.
4 de abril de 1995, 22,45 h.
Centro Cultural de la Villa de Madrid. Sala 1.

* CONCIERTO N 3.
Directores: D. Luis Izquierdo y D. Jésiis Amigo.
Solistas: D. J. Luis Gutiérrez Lubeiro, Dfia. Gilda Dettori y D. Diosdado Ferrando Duet.
6 de junio de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

4. CONCIERTOS “CICLO-CATEDRATICOS DEL CONSERVATORIO”

* CONCIERTO N2 [.
Rafael Ramos (Violoncello):
Chiky Martin (Piano).
11 de febrero de 1995, 12,00 h.
Auditorio Manuel de Falia.

* CONCIERTO N? 2.
José Luis Rodrigo Bravo (Guitarra Clésica).
25 de febrero de 1995, 12,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO N 3.
Manuel Guillén (Violin).
Luis Rego (Piano).
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CONCIERTO N? 4.

QUINTETO DE VIENTO:

Joaquin Gericé (Flauta).

Justo Sanz (Clarinete).

Juan C. Biguena (Oboe).

Vicente Merenciano (Fagot).
Miguel Angel Colmenero (Trompa).
25 de marzo de 1995, 12,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO N¢ 5.
Wladimiro Maitin (Violin).
Juan Antonio Alvarez (Piano).
22 de abril dée 1995, 12,00 h.
Auditorio Manuel dé Falla.

CONCIERTO N2 6.

Rafael Ochandiano (Violin).
Luis Rego (Piano).

29 de abril de 1995, 12,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO N2 7,
Almudena Cano (Piano).

6 de mayo.de 1995, 12,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO Ne¢ 8.

M? Angeles Renteria (Piano).
Emilio Mateu (Viola).

13 de mayo de 1995, 12,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO Ne29,

“TRIO HEITER™:

Joaquin Gericé (Flauta).
Manuel Guerrero (Flauta).
Inmaciilada Gonzalez (Piano):
20 de mayo de 1995, 12,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

CONCIERTO N¢ 10.
Miguel del Barco (Organo).
Pablo Cano (Clave).

10 de junio de 1995, 12,00 h.
Auditorie Manuel de Falla.

CONCIERTO N° 11.

Miguel Moreno (Tuba).

Jestis Amigo (Piano).

13 de junio de 1993, 19,30 h.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.
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* CONCIERTO N¢ 12.
“CUARTETO ESPANOL DE TROMBONES™
Juan Bautista Abad Pefarroja.
Carlos Gil Ferrer.
Indalecio Bonét Manrique.
Baltasar Perell6 Gamon.
17 de junio de 1995, 12,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

5. CONCIERTOS EXTRAORDINARIOS

* CICLO DE RECITALES DE PIANO EN MEMORIA DEL CENTENARIO
DEL NACIMIENTO DE JOSE CUBILES:
(Recitales ofrecidos por alumnos de alumnos que fueron de José Cubiles).
Noviembre-diciembre de 1994.
Auditorio Manuel de Falla.

* CONCIERTO DEL “TRIO CARL STAMITZ":
Jean-Luis Sajot (Clarinete).
Yuriko Naganuma (Violin).
David Braslausky (Piano).
4 de noviembre de 1994, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

* CONCIERTO DE PERCUSION
“HORSHOLM PERCUSSION ENSEMBLE”.
Director: Ole Pedersen.

20 de octubre de 1994, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

* CONCIERTO QUINTETO DE METALES
“MADRID BRASS”
18 de enero de 1995, 20,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

* CONCIERTO DE PIANO (COMPOSITORES CHILENOS).
Elmma Miranda (Piano).
10 de marzo de 1995, 19,30 h.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.

* CONCIERTO DE PIANO.
Leonel Morales Alonso.
16 de marzo de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

* CONCIERTO DE VIOLIN Y PIANO.
Andoni Mercero (Premio Nacional Sarasate 1993-94).
Juan Carlos Garbayo (Piano).
21 de abril de 1995, 19,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.
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*.  CONCIERTO BENEFICO PRO CONSERVATORIO DE SARAJEVO.
“DUO DE FAGOT Y PIANO”:
Salvador Arago.
Pablo Puig. .
12 de mayo de 1995, 19,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

* CONCIERTO DEL “TRIO DE LA ACADEMIA SIBELIUS”.
Henri Sigfridsson (Piano).
Laura Kaukonen (Violin).
Roi Ruottinen (Violoncello).
15 de marzo de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

* CONCIERTO DE PIANO.
Leopoldo Betancourt.
9 de mayo de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

“CAMERATA TRANSSYLVANICA” (Budapest).
Director: Pieralberto Cattaneo.

Tiziana Moneta (Piano).

Arpad Bodo (Piano).

16 de mayo de 1995, 20,00 h.

Auditorio Manuel de Falla.

* CONCIERTO DE PIANO “LISZT Y SU EPOCA”.
Marcelino Lépez Dominguez.
17 de mayo de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

*  CONCIERTO DE VIOLIN Y PIANO.
Alfredo Gaicia Serrano (Violin).
Alberto Rosado Carabias (Piano).

26 de mayo de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

)
*  RECITAL “DUO CATALA-SAPENA”.
Francisco Catald (Contrabajo).
Sergio Sapena (Piano).
2 de junio de 1995, 19,30 h.
Auditorio Manuel de Falla.

6. CURSOS

* EL OBOE Y LA MUSICA DE CAMARA.
por John de Lancie.
Del 10 al 14 de octubre de 1994
Auditorio Tomas Luis de Victoria.
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*  FONETICA FRANCESA APLICADA AL CANTO.
por Jeannine Bouché Parent.
Dél 20 de octubre al 22 de diciembre de 1994.
Aula 24.

* LA EDUCACION DE LA VOZ.
por Conrado Beltran.
Del 29 de noviembre al 2 de diciembre de 1994.
Aiiditorio Tomas Luis de Victoria.

*  CURSO DE TROMBON.
por Giles Milliere.
Del 29 de marzo al 1 de abril de 1995.
Aula 3.

* CURSO DE GUITARRA.
por Robert Brightmore.
Del 8 al 12 de mayo de 1995.
Auditorio, Tomas Luis de Victoria.

*  CURSO DE ARPA.
por Susana Mildonian.
Del 24 al 26 de mayo de 1995.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.

7. VARIOS: CLASES MAGISTRALES, CONFERENCIAS; EXPOSICIONES; CONGRESOS...

* CENTENARIO “ADOLPHE SAX”.
Clases magistrales, Conféerencias y Conciertos.
Del 24 al 26 de octubre de 1994.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.

* EXPOSICION CONMEMORATIVA DEL CENTENARIO DE LA MUERTE DE LOS
MAESTROS EMILIO ARRIETA Y FRANCISCO ASENJO BARBIERI.
Noviembre-diciembre de 1994.

Biblioteca.

* DEMOSTRACION DEL SISTEMA DE GRABACION DE ACOMPANAMIENTOS IN-
TRUMENTALES “ ARTE MUSICA”.
7 de noviembre de 1994, 18,00 h.
Auditorio Manuel de Falla.

*  FESTIVAL DE MUSICA ELECTROACUSTICA.
Mesa Redonda y Concierto:
Profesores: D. Ant6n Garcia Abril y Dfia. Zulema de la Cruz.
24 de noviembre de 1994, 10,00 y 12,00 h.
Auditorio Tomas Luis de Victoria.

* CLASES ABIERTAS DE ARPA.
Catedra de Diia. M® Rosa Calvo-Manzano.
12, 13, 14, 15, 16, 19, 20, 21 y 22 de diciembre de 1994.
Aula 12.
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CLASE MAGISTRAL DE CLARINETE.
por Jean-Louis Sajot.

2 de febrero de 199§, 13,30 h.

Auditorio Tomés Luis de Victoria.

“CONGRESO INTERNACIONAL DE CANTO GREGORIANO III MILENIO”. PA-
TROCINADO POR LA SGAE, MINISTERIO DE CULTURA, COMUNIDAD DE MA-
DRID Y LA SEdeM.

PONENTES:

D. Michael Randel (Cornell, USA.).

Margot Fassler (Yale, USA).

David Hiley (Regensburg; Alemania).

Thomas Kelly (Harvard, USA).

L.45z16 Dobszay (Budapest, Hungria).

Antonio Gallego Gallego (Madrid, Espaiia).

Paolo Pinamonti (Venezia, Italia).

Emilio Lledé (Madrid, Espaiia).

Carlos Maria Lépez (Barcelona, Espafia).

Miguel Angel Ruiz de Aziia (Madrid, Espafia).
Andrés Pardo (Madrid, Espaiia).

Janka Szendrei (Budapest, Hungria).

Francisco Palazén (Madrid, Espaiia).

Félix Castedo (Madrid, Espafia).

Padre Jordi Gibert (Valdedios, Asturias, Espafia).
Ismael Ferndndez de la Cuesta (Madrid, Espaiia).
José Peiiin (Caracas, Venezuela).

Miguel Manzano Alonso (Salamanca, Espaiia).
Lothar Siemens (Las Palmas de Gran Canaria, Espafia).
Giampaolo Mele: (Sardegna, Italia).

Emilio Rey Garcia (Madrid, Espafia).

Dionisio Preciado Ruiz de Alegria (Madrid, Espaiia).
Gerardo Arriaga (Madrid; Espaiia).

Robert Stevenson (Ucla, USA).

Louis Jambou (Sorbonne, Francia).

José Vicente Gonzdilez Valle (Barcelona, Espaiia).
José Sierra Pérez (Madrid, Espaiia).

Francisco Javier Lara Lara (Granada, Espafia).

Nino Albarosa (Cremona, Italia).

Godehard Joppich (Redenbach, Alemania).

Luigi Agustoni (Orselina, Italia).

Alberto Turco (Verona, Italia).

Herminio Gonzdlez Barrionuevo (Sevilla, Espafia).
Eduardo Bautista (SGAE, Madrid, Espafia).

José Luis Rubio (Madrid, Espaiia).

Eusebio Goicoechea Arrondo (Madrid, Espaiia).
Miguel Angel Sanchez (SINFO RADIO, Madrid, Espafia)

Del 21 al 24 de marzo de 1995.
Auditorio Tomds Luis de Victoria.
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PREMIOS DEL REAL CONSERVATORIO
SUPERIOR DE MUSICA
(CURSO 1994-1995)

PREMIOS EXTRAORDINARIOS

PREMIO DE COMPOSICION FLORA PRIETO ( V Convocatoria):
Ganador: Juan Carlos Dominguez Sierra.

PREMIOS DE LA FUNDACION JACINTO E INOCENCIO GUE-
RRERO (Cuatta convocatoria):

Composicion. Ganadores “ex aequo”: Daniel Roca Arencibia y José Ma-
ria Sdnchez Verdi.

Musicologia. Desierto.

Piano. Ganador: Daniel del Pino Gil.

PREMIO NACIONAL DE VIOLIN PABLO SARASATE (PATROCI-
NADO POR LA FUNDACION LOEWE):
Ganadora: Mariana Todorova Roeva.

PREMIO DE CANTO LUCRECIA ARANA:

Ganadora: Carmen Gaviria Stewart.

CONCURSO NACIONAL DE VIOLIN ISIDRO GYENES (XXX Con-
vocatoria):
Ganadores “ex aequo”: David Mata Payero y Andoni Mercero Alzugaray.

MATRICULAS DE HONOR:

Aclistica Marina Barba Dévalos
Pedro Caiiada Valverde
Javier Cornejo Camerero
Emmilio Garcfa Diaz
Manuel Jédar Siles
José Luis Naranjo Pradas
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Arpa 72 Ana Maria Bolivar Moro
o : Hermenegilda Dettori
Canto 7° Yolanda Lazaro Chércoles

Composicién 3° Francisco Villarrubia Pingarrén
: José Zarate Rodriguez

Contrapunto y Fuga 1° Eva Fontalba Jimeno

Miisica de Cémara 12 M2 Josefa Tavira Fernandez
Silvia Villamor Martinez

Misica de Cdmara 3¢ Javier Arcos Salvador
Miren ltziar Atutxa Fdez. de Larrinoa
Belén Gonzilez Domonte
Eduardo del Rio Robles
Esther Rubio Fernandez-Reyes

Piane 9° Leopoldo Ericé Calvo-Sotelo
Daniel Flores Sanz
Miguel Angel Gémez San.Roman
Javier Herguera Torres
Gonzalo de la Hoz Arespacochaga
Kaori Kuzumi '
Martin Martin Acevedo
Weyand Uta Regine
Mauricio Vallina Martinez

Viola 7° Elena Gil Lépez
Violoncello 9° Raiil Pinillos Quiroga

Marina Sanchis Lépez
CONCURSOS
Menciones Honorificas:
Arpa 8° Maite Begoiia Echéniz Barrondo
Canto 82 B Yolanda Lazaro Chércoles

Eva Maria del Moral Munoz

Montserrat Mufiumel Albuixech

Clarinete 8° Victor Manuel Royo Veses
Andrés Santos Cutillas

Composicién 4° M2 Dolores Fernidndez Marin

Direccién de Orquesta 3¢ Fernando Bonete Piqueras
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Estética 22

Fagot 8°
Flauta de Pico 8°
Flauta Travesera 8°

Guitarra 82

Oboe 8°

Trompeta 8°

Vielin 10*

Premios de Honor:
Acompafiamiento 32
Arpa 8°
Bombardino 8°
Canto 82

Clarinete 82
Composicién 42
Contrapunto y Fuga 3¢
Estética 2°

Flauta Travesera 8°

Guitarra 82

Historia del Arte 2°

Miisica de Cdamara 2°
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Alberto Marcos Trecefio
Pablo Rolldn Reyero

Juan Pedro Fuentes Gimeno

Juan Ramén Pérez Lépez
Diosdado Fabricio Ferrando Duet
Carmen Alonso Alvarez

José Angel Batista Falcén
Inmaculada Bermudo Rodriguez
Olga Ferndndez Baquedano

Juan M? Almenara Ruiz

Eva Teresa Romero Gémez

M? Carmen Tasa Gémez

Vicente Germén Garcia Herndndez
Tomds Zamorano Carriazo

Brunoe Vidal Moreno

Daniel del Pino Gil

M? Pilar Garcia-Gallarde Carcedo
Carlos Gil Ferrer

Carmen Gaviria Stewart

Salvador Salvador Mufioz

Juan Carlos Dominguez Sierra
Juan Lorenzo Moya Maleno
Pablo Mielgo Carrizo

José Antonio Vila Tormo

M* Victoria Donado-Mazarron Madrid
José Luis Gutiérrez Lubeiro

Ana Jenaro Rio

Daniel] Lépez Villalba

Pablo Mielgo Carrizo

Manuel Antonio Ferndndez Olivares
Raiil Oliveros Herrero



Muisica de Camara 4°

Musicologia 32

Organo 7¢

Percusidn 5°

Piano 10°

Saxofén 8°

Trombén 8°
Trompa §°

Trompeta 8°

Tuba 8°

Violin 10¢
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Juan Luis Palomino Sanchez
M? José Tavira Ferndndez
Silvia Villamor Martinez

David Arenas Ruiz

Miren Itziar Atutxa Fdez. de Larrinoa
José Luis Espejo Romero

Eva Marfa Gémez Giitiérrez

" Pedro Vicente Martinez Estrada

Kayoko Morimoto
Esther Rubio Fernandez-Reyes

Felipe Gértrudix Barrio
Francisco Javier Roa Alonso

Miguel del Barco Diaz

Milton Antonio Saavedra Aguirre
Alejandro Sancho Pérez

Daniel del Pino Gil
Patricia de la Vega Martin

Juan Clemente Novo
José Luis Moreno Martinez

Juan Claudio Dominguez Estruch

Cayetano Granados Conejo

Francisco José Aracil Sala
Martin Baeza Rubio

Eduardo Noguerolés Bermidez

Mariana Todorova Roeva
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RESUMEN ESTADiS'l:ICO DE ALUMNOS POR ASIGNATURA Y
' CURSO. MATRICULA OFICIAL (CURSO 1994-1995)

CURSOS
ASIGNATURA TOTAL
1o 20 30 40 50 60 70 8 90 100 1ie 120 130

Armonfa.analitica 0 0 7 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 7
Acordedn 0 0 0 3 1 ¢ 0 0 0 0 3 4 3 14
Armonia'y melodia 0 0 3 2 o0 0 0 0 0 O 0 0 0 73
Acompaiiamiento 0 26 2 0 0 0 ¢ 0 0 0 22 159
Arpa 6 ¢ o o0 0 0 S5 3 0 O 5 1 6 20
Actistica 122 ¢ o0 0 0 0 o0 0 0 O 0 0 0 12
Bombardino 0 0 0 0 0 0 o1 0 0 1 1 0 4
Canto 0 0 0 0 0 0 8 7 0 0 7T 6 6 34
Contrabajo o 0 0 0 0 0 3 3 0 0 23 213
Contrapunto y fuga B 6 7 0 0 0 0 0 0 O 0 0 0 31
Canto gregoriano 3110 6 0 0 0 0 0 0 O 0 0 0 47
Conjunto.instrumental 3 2 0 0 0 0 o0 0 0 0 0 0 0 4
Clavecin 0 0 0 1 1 0 0 0 0 0 1 0 1 4
Composicién 0 o 4 8§ ¢ ¢ o0 o0 0 O W 7 13 53
Clarinete 0 o o 0 0 0 8 16 0 0 9 17 9 59
Dirécci6n de-coro 5 11 5 0 0 0 0 0 0 0 0 4 14 49
Direcci6n de orquesta 5 17 uw o o0 0 o 0 0 0 11 7 13 74
Estética 0 133 6 ¢ 0 0 0 0 0 O 0 0 0 133
Fagot 0O 06 o o0 0 0 0 5 0 O 0 3 3 1
Folklore 3 19 12 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 62
Flauta de pico o 0 o0 0 0 0 4 3 0 O 33 215
Flauta de'travesera 0 0 0 0 0 0 11 16 0 0 10 10 9 56
Guitarra 6 o o0 0 0 0 20 72 0 0 2 RN 3 18
H. del Arte 0 125 o0 0 0 ¢ 0 0 0 0 0 0 0 125
H.*de 1a Miisica 014 ¢ ¢ 0 0 0 0 0 O 0 0 0 14
Musica de Cémara 6 3 6 31 0 0 0 0 0 0 45 2 43 240
Musicologia 9 12 6 0 0 0 0 0 0 0 10 4 9 50
Oboe o 0 o0 0o 0 0 6 71 0 0 5 4 4 2
Organo 6 0 o0 0 o 3 1 0 ¢ 0o 1 1 1 7
Pedagogia musical 2 0 0 0 O 0 0 0 0 O© 8 7 0 36
Percusion 0 0 0 1 6 0 0 0 0 0 L6 4 18
Piano o0 0 0 0 0 O 0 0 4 3 29 3 32 178
Ritmica y‘paleografia 7 12 50 0 0 0 0 0 0 0 0 0 24
Solfeo 6 0 0 0 O 0 o0 0 0 0 18 13 19 5
Saxofén 0o 0o o0 0 O 0 8 12 0 0 5 10 9 4
Trompa 0 0 0o 0 0o 0 10 5 0 0 9 4 4 32
Trombén 6o 0 0 0 0 0 8 4 0 0 6 4 2 AU
Trompeta 6 0 o0 o0 0 0 7 10 0 O 7 8 70039
Tuba 6 0 o0 0 0 0 2 6 0 0 23 2 15
Viola o 0o 0 0 0 0 3 5 0 0 23 215
Violoncello 6 6 o o0 O 0 oO0 0 9 S5 7 3 0 M
Violin 0 0 0 0 0 0 0 0 23 15 17 13 18 8
TOTAL 278 554 216 64 8 3 106 175 8l 55 269 238 279 2326

Total alumnos fisicos oficiales: 675.
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VARONES. RESUMEN ESTADTSTICO DE ALUMNOS POR
ASIGNATURA Y CURSO. MATRICULA OFICIAL (CURSO 1994-1995)

ASIGNATURA

CURSOS

°
o

w

.
=

wn

=N
o

—~

oo
‘o

o

<
o

o
o

TOTAL
130

Armonia analitica
Acordedn

Armonia y melodia
Acompafiamiento
Aciistica
Bombardino

Canto

Contrabajo
Contrapunto y fuga
Canto gregoriano
Conjunto instrumental
Clavecin

-

— —
OOO\IOOAO\OOO:G\MOOOO——‘OOO

—

0 30 0 0 0 o0 0 o0 0 0 0

0 0 1 0 0 0 0 ¢ 0 0 0

0 7 14 0 0 0 0 0 0 0 0 0

0 6 0 0 0 0 0 0 0O 2 1 1

4 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

0 0 0 0 0 1 1 0 0 11 0

0 6 0 0 0 3 2 0 0 2 1 1

0 6 0 0 0 3 3 0 0 2.3 2

3 30 0 0 0 0 0 o0 6 0 0

4 4 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

5 6 0 0 0o 0 0 0 0 0 0 0

0 6 0 1 0 o 0 0 0 0 0 0
Composicién 0 o 5 0 o 0 0 0 0 8 5 10 38
Clarinete 0 006 0 0 5 14 0 0 6 14 6 45
Direccién de coro 4 30 0 0 0 6 0 0 5 4 § .30
Direccién de orquesta 9 ¥ 9 0 0 0 0 0 0 0 9 6 12 59
Estética 0 8 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 8
Fagot 0 0 0 0 0 0 4 0 0 0 2 2 8
Folklore 16 5 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 28
Flauta de pico 0 0 0 0 0o 3 2 0 0 22 110
Flauta de travesera 0 0 0 0 0 2 7 0 O 26 30
Guitarra 0 0 ¢ 0 0 13 4 0 0 14 A 19 15
H.* del Arte 0 00 0 0o 0 0 0 0 0 0 o0 7
H. de la Misica 0 7 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 M
Musica.de Cdmara 4 26 31 17 0 0 0 0 0 0 21 10 2 12
Musicologia 4 8 30 0 0 0 0 0 O 6 4 6 31
Oboe 0 0 6 0 0 o0 3 4 0 0 3 02 2 14
Organo o0 0 0 0 2 1 0 0 0 I 1 1 6
Pedagogia musical 5 0 0 0 0 ¢ 0 0 0 0 3 1 0 9
Percusién 0 0 0 1 6 0 0 0 0 0 1 6 4 18
Piano 0 0 00 0 o0 0 0 29 17 4 19 17 9%
Ritmica y paleografia 4 8 30 0 0 0 0 0 0 0 0 0 15
Solfeo o 6 o 0 0 0 0 0 0 o0 1 8 11 30
Saxofén 6 0 0 0 0 0o 8 12 0 O 5 10 9 4
Trompa o 0 0o 0 0 0 9 S5 0 0 8 4 3 29
Trombén 0 0 0 0 0 0 7 4 0 0 5 4 1 21
Trompeta 0 0 6 0 0 0 7 10 0 0 7 8 7 39
Tuba 0 0 60 0 0 0 2 6 0 0 23 2 055
Viola 6 06 0o 0 O 0 0 3 0 O 0 1 0 4
Violoncello 0 0 6c 0 0 0 o0 0 3 2 30 4 12
Violin 0 0 6 0 0 0 0 0 8 8 7 8 10 4
TOTAL 152 344 117 38 8 267 125 40 27 150 155 162 1387
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MEMORIA DEL CURSO 19941995

MUJERES. RESUMEN ESTéDiSTICO DE ALUMNOS POR
ASIGNATURA Y CURSO. MATRICULA OFICIAL (CURSO 1994-1995)

CURSOS
ASIGNATURA - - TOTAL
Ie 20 30 40 50 65 70 8 90 100 10 120 13°

Armonia analitica 0 0 4 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 4
Acordetn 0 0 0 2 0 0 0 0 0 0 3 4 312
Armonfa y melodia 0 0 2 6 0 0 0 0 0 0 0 0 0 3
Acompaiiamiento 0 15 12 0 0 0 0 0 0 0 0 1 0 28
Arpa 0 0 0 0 0 0 5 30 0 5 1 6 20
Acilstica 4 0 0 0 0 0 0 6 0 o 0 0 0 48
Canto 0 0 0 0 0 0 5 5 0 0 5 5 5 25
Contrapunto y fuga 5 1 4 0 0 0 0 O 0 0 0 0 0 10
Canto gregoriano 17 4 2.0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 23
Conjunto instrumental g 1l 6 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 19
Clavecin 0 0 0 1 ¢ 0 0 0 0 0 1 0 1 3
Composicién 6 0 4 3 0 0 0 O 0 O 32 3 15
Clarinete 0 0 0 0 0 0 3 2 0 0 3 3 3 14
Direccién de coro 15 2 0 0 0 o0 0 0 o0 5 0 6 19
Direccin.de orquésta 6 3 2 0 0 O 0 0 0 0 2 1 1 15
Estética 0 53 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 53
Fagot 0 o 0 0 0 0 0 I 0 0 0 i [ 3
Folklare 5 12 7 0 0 0 0 0 0 0 0 0 o0 34
Flauta de pico 0 0 0 0 0 0 1 1 0 0 1 1 1 5
Flauta de travesera 0 0 6 0 o0 0 9 9 0 0 § 4 6 36
Guitarra 0 o 0 0 6 0 8 24 0 O 8§ 11 12 63
H:*del Arte 0 48 0 0 0 0 0 0 0 o 0 0 0 48
H.»dela Misica 0 45 0 0 0 0 0 0 0 o 0 0 0 45
Musica de Cdmara 2§58 3 0 14 0 0 0 0 0 24 12 2 1
Musicologia 5 4 3 0 0 0 0 ¢ 0 0 4 0 3 19
Oboe 0 0 0 0 0 0 3 3 0 0 22 2 R
Organo 0 00 06 0 1 0 0 0 0 o0 0 0 1
Pedagogia musical % o 0 o 0 0 0 0 0 0 S 6 0 27
Piano 0 0 0 0 0 0 0 0 20 1838 15 14 15 8
Ritmica y paleografia 3 4 2 0 0 0 O 0 0O 0 0 0 o0 9
Solfeo 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 7 5 8§ 20
Trompa 0o 0 0 0o 0 0 1 0 0 0 10 1 3
Trombén 0 0 0 0 0 0 1 0 0 o 1 ¢ 1 3
Viola ¢ 0 6 0 0 ¢ 3 20 0 2 2 2 1
Violoncello 0 0 0 0 0 0 0 0 6 3 4 3 6 22
Violin 0 0 0 0 0 0 0 0 15 7 0 5 § 4
TOTAL 126 210 99 26 0 1 39 50 41 28 119 8 117 939
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RESUMEN ESTADI‘STI,CO DE ALUMNOS POR ASIGNATURA Y
CURSO. MATRICULA LIBRE (CURSO 1994-1995)

CURSOS
ASIGNATURA TOTAL
120 30 40 50 60 T B 90 100 110 120 13

Acordedn 0 0 .0 | 0 0 0 0 0 0 I 2 1 S
Armonia y melodia 0 0 3 5 0 ¢ 0 0 o0 0 0 0 0 8
Acompafiamiento 0 0 1 0 0 0 0 0 0 0 10 1 3
Acistica 15 0 0 0 0 0 0 6 0 0 0 0 0 15
Bombardino 0 0 6 0 0 o 1 0 0 0 0 0 0 1
Contrabajo o 0 0 o0 O 0 0 2 0 0 0 2 2 6
Contrapunto y fuga 10 0 0 0 o0 0 0 0 0 0 0 0 1
Canto grégoriano 4 2 0 0 0 0 O 0 0O 0O 0 O O 6
Conjunto instrumental 6 4 0 0¢ 0 0 0 0 0 0 0 0 o0 4
Composicién 6 0 0 1 0 0 0 0 0 0 11 0 3
Clarinete 6 06 0 0 o0 0 8 0 0 0 3 0O 3 14
Estética 0 22 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 22
Folklore 4 2 0 ¢ 0 0 0 0 0 0 0 0 0 6
Flauta de pico 0 0 0 0 0 0 0 o0 0 0 22 2 6
Flauta de travesera 0 0 0o 0 0 0 9 0 o0 O 5 1 4 19
Guitarra 0 0 0 ¢ 0 o0 1l 30 0 4 5 5 28
H:*del Arte 0 19 0 0 0 0 0 0 0 O 0 0 0 19
H:*de la Missica 0 22 0 0 0 0 0 0 o0 0 0 0 0 22
Miisica.de C4mara 13 4 4 0 0 0 0 0 0 0 1 0 13
Musicologfa:musical I 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1
Oboe - 0 0 0 0 0 0 1 0 0 o 0 0 0 1
Pedagogia 30 6 0 0 0 o0 0 0 0 0 O 0 3
Percusién 0 0 0 1 I 0 0 0 0 0 0 0 0. 2
Piano ¢ 0 0 0 0 0 0 0 2 8 3 1 3 3
Ritmica y paleografia 36 0 0 o0 0 0 O 0 0 0 0 0 3
Solfeo 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 4 4 4 12
Trompeta o 06 0 0 0 O 1t 2 0 0 0 0 0 3
Tuba 0 0 0 0 0 0 2 0 0 ¢ 0 0 0 2
Viola 0 0 o 0 0 0 2 0 0 0 1 1 0 4
Violoncello o0 0 0 0 0-0 0 0 1 0 0 0 1
Violin 0 0 0 0 0 ¢ 0 0 1 0 0 1 1 3
TOTAL 32 74 g 12 1 0 35 7T 23 9 25 21 2 213

Total alumnos fisicos libres: 83.






SE ACABO DE IMPRIMIR EL PRESENTE.N:* 2 DE LA REVISTA «MUSICA»,
EN SU 2 EPOCA, EN LOS TALLERES DE ARTES GRAFICAS
COFAS, S.A. EN LAMUY NOBLE Y'LEAL VILLA
DE MOSTOLES EL DIA 30 DE MAYO DE
MIL NOVECIENTOS NOVENTA
Y SEIS, FESTIVIDAD DE
SAN FERNANDO.

LAus DEO
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