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2% Pere Ros

oda persona que, para relacionarse con sus semejantes, emplea algin

idioma que no es su lengua materna, dificilmente podrd disimular la

marca indeleble del propio origen lingiifstico; hay quien la denomina
«huella fonética», otros «acento». En nuestro mundo musical, cuando es la voz
—y no un instrumento— la que vehicula el discurso, crecen las dificultades si la
lengua en la que fue escrita una obra se resiste a ser pronunciada correctamente.
El italiano, idioma musical por excelencia, resulta a la vez cercano y distante para
los hablantes nativos de castellano; si quien lo pronuncia es de origen alemdn,
eslavo, japonés, hingaro o inglés, por citar solo algunas lenguas frecuentes en
nuestra profesién, la dificultad no es menor, pero la lejanfa permite evitar cier-
tas inercias que arrastra consigo el hablante de otra lengua «romance». Con un
pormenorizado andlisis —que habria hecho las delicias de Ferdinand de Saussure
(1857-1913)— de los problemas y dificultades a las que se enfrenta un cantante
de habla castellana, cuando se dispone a cantar a un Verdi, un Jacques Arcadelt,
un Mozart o un Puccini, se inicia el presente ndmero de la revista «Mdsican.

Una vez familiarizados con las trifulgas que nos depara la pronunciacién de
la lengua musical por excelencia, sigue una muy italiana exposicién de los con-
flictos que generé la llegada a Espafia de la épera «Manon Lescaur» de Giacomo
Puccini en 1893, y la resistencia a su recepcién por parte de los partidarios de
la épera nacional y de Richard Wagner, entre los que militaba el autor de «La
verbena de la Paloma», Tomds Bretén —1850-1923—, un musico allegado al
Real conservatorio de musica Marifa Cristina.

El conservatorio alberga unos fondos de archivo procedentes de aquella
época que han devendio fuentes inagotables de informacién e investigaciones,
dos de las cuales, de reciente factura, se exponen en sendos articulos. Versa la
primera sobre los tratados de solfeo, venidos de fuera de las fronteras o bien
redactados por sus profesores del momento, y que fueron utilizados durante
la segunda mitad del siglo XIX en las aulas —no solo de la institucién, sino
también de un nimero importante de conservatorios esparsos por la geograffa
espafiola—, pasando a engrosar la biblioteca de la institucién. En la otra, su
autor desvela un repertorio para trombén proveniente de los exdmenes que de
esta especialidad se celebraron durante el siglo XIX y primera mitad del XX,
exponiendo un material inédito en parte y que deberd ser objeto de la atencién
y dedicacién de intérpretes y maestros.

So
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Vinculados a la pedagogia, presentamos dos estudios sobre diversos aspectos
de la docencia musical. El primero de ellos plantea la situacién actual de la
asignatura de lenguaje musical, mediante aportaciones procedentes de algunos
de los conservatorios profesionales de la Comunidad de Madrid, recopiladas
gracias a una encuesta llevada a cabo entre sus profesores, clarificando cémo se
conceptua esa asignatura y cudl deberfa ser su relacién con la de instrumento. Es
el otro un exhaustivo «libro blanco» sobre las ensefianzas de acompafiamiento de
danza y de la situacién de la musica en la docencia coreogrdfica, implementando
otro articulo anterior del mismo autor —wvid. “Musica” n° 23, pp. 181-192—.

Mencionamos finalmente dos articulos dedicados a la creacién musical: en su
faceta de musica para el cine el primero de ellos, que parte de la emancipacién
de los modelos impuestos por Hollywood, una conquista que los compositores
avanzados del siglo cinematogrifico por excelencia supieron alcanzar; conocere-
mos con el otro cdmo recibié la critica espafiola aquella mirada al Clasicismo
dieciochesco que lanzaron los epigonos de Manuel de Falla y, en especial,
Rodolfo Halffter, quien desde el ya iniciado siglo XX evocé a dos clavecinistas
del XVIIL, el padre Antonio Soler y Domenico Scarlacti.

Como homenaje a D. Anselmo Ignacio de la Campa, director del RCSMM
y catedrdtico de piano, fallecido en 2018, incluimos una composicién para
piano escrita por un alumno suyo, a partir de un relato lirico, iniciado en los
afios 90 a instancias de Anselmo. Finalmente, se nos hace presente la vida del
conservatorio en la alocucién pronunciada por su directora, D* Ana Guijarro,
durante la dltima celebracién de la fiesta de santa Cecilia, en ocasién de la
concesiéon de la medalla de oro del RCSMM a D. José Luis Turina, cuyo
discurso de agradecimiento también reproducimos aqui.

Con ocasién del estreno de la épera de Giacomo Puccini «Manon Lescaut»
en el teatro Real de Madrid, afirmaba el critico Joaquin Arimén —E/ Liberal,
5-X1-1893—, que no estaban «ni para musicas ni para descripciones detalladas
acerca del estreno» después de que una tragedia en el puerto de Santander,
ocurrida dos dfas antes y provocada por la explosién de un buque, causara
millares de victimas, impidiendo que los criticos y el publico madrilefios
participaran con entusiasmo del momento. En los dias que vivimos, una
epidemia global ha puesto de rodillas a toda la humanidad y ha paralizado la
vida académica del conservatorio, con alumnos y profesores lejos de las aulas,
garantizando la continuidad de la tarea lectiva atarugados con sus terminales
informdticas. Deseamos estar pronto de nuevo «para musicas», con la vida
académica restablecida y devuelta la musica a los escenarios, con mds fuerza
y sinceridad que antes.

Mayo de 2020
Pere Ros
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DICCION ITALIANA PARA EL CANTO:
ANALISIS CONTRASTIVO Y EJERCICIOS
DE PRONUNCIACION

2% Mariano Nicolds GUZMAN*

Resumen:

El italiano es una de las primeras lenguas extranjeras en ser aprendidas por
cantantes y directores nativos de espafiol. Probablemente, este aprendizaje se ve
favorecido por el estrecho parentesco que existe entre ambas lenguas —palabras
similares, sonidos en comtn, etc.—. Sin embargo, es habitual oir musica en
italiano interpretada por nativos hispanohablantes con una diccién pobre y
deficiente. Esto se debe a que, pese a su parentesco lingiiistico, no todos los
sonidos del italiano estdn presentes en espafol, y algunos de los que si lo estdn
se emplean de manera diferente en cada lengua. Identificar estas diferencias de
pronunciacién es, por lo tanto, esencial para desarrollar una interpretacién de
calidad en italiano. A fin de contribuir con esta tarea, presentamos un andlisis
contrastivo de espafiol/italiano que nos permita precisar las vocales y consonan-
tes del italiano y sus diferencias con respecto al espafiol para, posteriormente,
proponer ejercicios de pronunciacién para su entrenamiento.

Palabras clave: Diccidn italiana, canto, interpretacién, andlisis contrastivo,
ejercicios de pronunciacion.

Abstract:

Italian is one of the first foreign languages to be learned by native Spanish sing-
ers and conductors. Probably, this learning is favoured by the close relationship
that exists between both languages —similar words, common sounds, etc.—.
However, it is usual to hear Italian music performed by Spanish-speaking na-
tives with a poor and deficient diction. This is because, despite their linguistic
relationship, not all the Italian sounds are present in Spanish and some of
those that do are used differently in each language. Therefore, identifying these
pronunciation differences is essential to perform Italian music with quality.

* Mariano Nicolds Guzmdn es profesor licenciado en direccién coral y becario del laboratorio
para el estudio de la experiencia musical de la Universidad nacional de la Plata, Argentina.
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Mariano Nicords GuzMAN

In order to contribute to this task, we present a Spanish/Italian contrastive
analysis that will allow us to specify the Italian vowels and consonants and
their differences with respect to Spanish and afterwards propose pronunciation
exercises to train them.

Key words: Italian diction, singing, performance, contrastive analysis, pronun-
ciation exercises.

1. Introduccién

a interpretacién de musica en lengua extranjera es una prictica muy

extendida, especialmente en el dmbito de la musica cldsica, y requiere,

para que aquella alcance calidad, habilidades fonéticas que permitan co-
municar el texto de manera clara y precisa. Por eso, cantantes y directores se
entrenan en la diccién de lenguas caracteristicas del repertorio cldsico, como
son el italiano, el alemdn y el francés.

El italiano, en particular, es una de las primeras lenguas extranjeras en
ser aprendidas por cantantes y directores nativos de espafiol. Probablemente,
este aprendizaje se ve favorecido por el estrecho parentesco que existe entre
ambas lenguas. Por ejemplo, en espafiol tenemos palabras como «canciény,
«amor» y «guerra», que en italiano son canzone, amore y guerra. También
tienen muchos sonidos en comun como /p/ —«puenter/ponte—, s/ —«so-
nido»/suono—, In/ —«nocher/notte—, etc. Esto se debe a que el italiano y el
espafiol son lenguas hermanas, hijas del latin e integrantes de un grupo que
conocemos con el nombre de «lenguas romances». Sin embargo, es habitual
ofr musica en italiano interpretada por nativos hispanohablantes con una
diccién pobre y deficiente.

Siendo el italiano una lengua cercana a la nuestra, es probable que su
pronunciacidén sea considerada como una prictica sencilla y que no merece
especial atencién para el canto. Aunque comprensible, es una idea desatinada.
En primer lugar, porque no todos los sonidos del italiano estdn presentes en
espafiol —como la lateral /&/ en woglio o la africada /dz/ en mezzo, por men-
cionar algunos casos—; en segundo lugar, porque algunos de los que sf lo estdn
se comportan de manera distinta en cada lengua —por ejemplo, en italiano
las oclusivas sonoras son siempre fuertes; hay un gran nimero de consonantes
dobles, comienzos de silaba de tipo /s/ + consonante, etc.—. Identificar estas
diferencias de pronunciacién es, por lo tanto, esencial para desarrollar una
interpretacién de calidad en italiano.

Este trabajo explora las particularidades de la diccién italiana para el canto
y brinda una serie de materiales —ilustraciones, audios, ejercicios, etc.— para
su entrenamiento, atendiendo a las necesidades especificas de musicos nativos
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de espafol, de modo que puedan desarrollar las habilidades fonéticas bdsicas
para la interpretacién de musica en italiano.

2. Objetivos y métodos

Nos hemos propuesto contribuir al estudio de la diccién italiana por parte
de musicos nativos de espafiol. Para ello, se establecen dos objetivos principales:
1— precisar las vocales y consonantes del italiano y sus diferencias con respecto
al espafiol, mediante un andlisis contrastivo de ambos sistemas fonoldgicos, y
2 — proponer ¢jercicios para entrenar las diferencias de pronunciacién pre-
cisadas, de manera particularizada y que permitan su aplicacién en el canto.

3. Andlisis contrastivo y propuesta de ejercicios

Para dar comienzo al andlisis contrastivo, debemos definir primeramente
qué variedades lingiifsticas son las que vamos a describir, ya que toda lengua
adopta diferentes pronunciaciones segin la regién dénde es utilizada —por
ejemplo, las palabras inglesas beart y stop riman en la variedad norteamericana
(/haxt/, /stap/), pero tienen vocales diferentes en la britdnica (/ha:t/, /stop/)—.

El espafiol es una lengua con una gran distribucién geogrdfica, repartida
con cierto grado de homogeneidad en dos grandes bloques: el espafiol de
América Latina, que tiene 22 fonemas, y el espafiol de Espafna, que tiene 23.
Este fonema adicional en la segunda variedad es el de las graffas <z> y <c + e/
i> en palabras como «haz» /ab/, «<haces» /'a.fes/ y «hacfa» /a'6i.a/, y se articula
colocando la lengua entre los dientes. Aunque el espafiol de América Latina
estd mds extendido, y con él el «seseo» o igualacién de <s> y <z> —haz =
has—, en este trabajo haremos referencia al espafiol de Espafia por el estatus
del fonema /6/ y el prestigio de esta variedad lingiiistica en la musica cldsica.
No obstante, los hablantes de otras variedades encontrardn igualmente il la
informacién que aqui se presenta, pues no existe otra diferencia fonolégica
significativa entre el espafiol de Espafa y el de América Latina.!

El italiano, en cambio, es una lengua menos extendida pero histéricamente
mds heterogénea. Lo que hoy entendemos como italiano estdndar —y que em-
plearemos de ahora en adelante— no se impuso sino hasta entrado el siglo XX.
Impulsado por el proceso de reunificacién italiana en 1861, el italiano estdndar
logré aventajar a otras variedades regionales con diferencias bien marcadas,

1

Vid. HuaLDE, José Ignacio —2013—: Los sonidos del espaiiol: Spanish language edition.
Cambridge —Cambridge University Press— asi como: ReaL Acapemia Espafora —2018—.
Nueva gramdtica de la lengua espaiola: fonética y fonologia —segunda edicién—. José Manuel
Blecua —coordinador—. Barcelona —Espasa—.
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Espaiiol Italiano
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Figura 1. Mapas de las vocales del espafiol y del italiano.

penetrando en las escuelas y los medios de comunicacién, y adquiriendo, asi,
prestigio social. El italiano estdndar, de notable influencia florentina, se utiliza
de manera generalizada para la interpretacién de musica cldsica, tanto solista
—cdmara, dpera, etc.— como coral.?

3.1. Vocales

Las vocales son sonidos que mantienen el tracto vocal abierto durante la
fonacién. El sistema fonoldgico del espafiol cuenta con cinco vocales, de la
mds anterior a la mds posterior, /i/, /e/, /al, /o/, /u/. Asimismo, /i/ y /u/
son clasificadas como altas, /e/ y /o/ como medias, y /a/ como baja. Estos
cambios de posicién estdn dados por los movimientos de la lengua —de
adelante hacia atrds y de arriba abajo— que, combinados, permiten confec-
cionar una suerte de mapa de las vocales en la cavidad oral. Para ello, se
registran vocales de una gran cantidad de hablantes nativos y se extraen los
promedios de sus armdnicos formantes, el primero —F1—, que da la altura,
y el segundo —F2—, que define su anterioridad. Por ejemplo, en espafiol
una /i/, que es alta y anterior, suele estar situada a F1 = 300 Hz y F2 =
2200 Hz, mientras que una /u/, que es casi igual de alta pero posterior, se
ubica generalmente a F1 = 285 Hz y F2 = 865 Hz. Asi, cada vocal tiene su
propia «huella digital acdstica».

? Vid.: BERTINETTO, Pier Marco, y Lororcaro, Michele —2005—: «The sound pattern of

Standard Italian, as compared with the varieties spoken in Florence, Milan and Rome» en: Journal
of the International Phonetic Association vol. 35 n° 2, pp. 131-151. Apams, David —2008—: A
handbook of diction for singers: Italian, German, French —segunda edicién—. Oxford y Nueva
York. KrameRr, Martin —2009—: The phonology of Italian. Oxford y Nueva York. CarraNZA, Raul
—2011—: «Diccién para cantantes. Andlisis de los idiomas Espafiol e Italiano» —manuscrito no
publicado—. La Plata —Grupo de investigaciones en técnica vocal— Laboratorio para el estudio
de la experiencia musical — Facultad de bellas artes —Universidad nacional de la Plata—.
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che /ke/ ch’e /ke/ sono /'so.no/ s(u)ono /'ss.no/

della /'del.la/ bella /'bel.la/ ora /'o.ra/ (‘hora’) ora /'a.ra/ (él/ella ‘ora’)
vene /'ve.ne/ bene /'be.ne/ amore /a'mo.re/ c(u)ore /'ko.re/
dei /'de.i/ (‘de los’) dei /'de.i/ (‘dioses’) come ['ko.me/ chiome /'kio.me/
capello /ka'pel.lo/  cappello /kap pel.lo/ loro /'lo.ro/ l'oro /'la.ro/
nel /nel/ ciel(o) /tfel/ dolce /'dol.tfe/ docile /'do.tfi.le/

Figura 2. Ejercicio para diferenciar la altura vocilica.

El italiano, por su parte, tiene las mismas cinco vocales que el espafiol, pero
en silaba acentuada <e> y <o> también pueden ser /e/ y /o/, respectivamente,
realizaciones algo mds bajas que las del espafiol. De hecho, si comparamos los
mapas vocdlicos del espafiol y el italiano,® comprobaremos que en esta tltima
lengua /e/ y /o/ estdn mds cerca de las vocales altas /i/ y /u/ —uvid. figura 1—,
lo que refuerza su contraste con /¢/ y /o/.

3.1.a. Altura vocilica

Debido a las dos realizaciones que tienen las graffas <e> y <o> en italia-
no, una alta y otra baja, recomendamos al lector entrenar estas diferencias
articulatorias para el canto. Para ello, presentamos un ejercicio con palabras
similares y algunos pares minimos, expresiones que solo se diferencian por
un fonema en la misma posicién como /ke/ y /ke/, /'de.i/ y /'de.i/, /'so.no/
y /'sono/, etc. —uvid. figura 2 y audio 1—. El objetivo de este ejercicio es
pasar de una expresién a la otra modificando la altura de la vocal acentuada,
que es lo que permite cambiar su significado. Para destacar este contraste,
ademds, sugerimos elevar ligeramente las vocales del espafol para /e/ y /of
y bajarlas para /e/ y /o/.

Finalmente, debemos remarcar que, si bien existen reglas fonéticas para
identificar los usos de /e/ y /o/, como el acento grave —pie Ipie/, andro /
an'dro/—, diptongos <ie> y <uo> —l/ieve /'lic.vel, buono /'buo.no/— y algunas
terminaciones —<-etto> afferto /af fet.to/, <-enza> senza /'sen.tsa/, etc.—, estas
no son siempre fijas. Por eso, recomendamos consultar en diccionarios de pro-
nunciacién las palabras con <e> u <o> acentuadas y, asi, asegurar la correcta
articulacién de estas graffas.

3> Vid. ReaL Acapemia EspANOLA, 9p. cit., asf como BERTINETTO, Pier Marco, y Lororcaro,
Michele, op. cit.
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3.2. Consonantes

Son consonantes los sonidos que, a diferencia de las vocales, dificultan el
paso de la corriente de aire en alguna zona del tracto vocal. La obstaculizacién
puede ser o bien total, como la que se produce con la <c> en «roca», o bien
parcial, como ocurre con la <j> en «rojar.

El espafol tiene un total de 18 consonantes, mientras que el del italiano
tiene 22. Como se muestra, 15 de esos sonidos son comunes a ambas lenguas,
por lo que, en mayor o menor medida, un musico nativo de espafiol debe
ejercitar los 7 restantes —vid. figura 3—.

ESPANOL ITALIANO

Nasales

Oclusivas

Africadas

Vibrantes

Laterales

Figura 3. Consonantes comunes y no comunes del espafiol y del italiano.

3.2.a. Oclusivas sonoras fuertes

Las oclusivas son consonantes que obstruyen la corriente de aire mediante
un contacto firme de los drganos articulatorios. Tras esta obstruccidn, el aire
espirado se acumula hasta que los érganos articulatorios se separan, expulsindolo
en forma de un sonido breve y marcado. Estos tres momentos se aprecian, por
ejemplo, al pronunciar una /p/: 1 — los labios se juntan, cerrando el tracto
vocal; 2 — luego el aire se acumula en su interior; y 3 — finalmente los labios
se separan, liberando el aire acumulado. Las oclusivas en espafiol e italiano son
seis: tres sonoras —es decir, que las cuerdas vocales vibran al pronunciarlas—,
b/, Id/ y Ig/; y tres sordas —sin vibracién glotal—, /p/, /t/ y /k/.

Si bien las tres oclusivas sonoras existen en ambas lenguas, en espafiol
presentan una particularidad: son fuertes detrds de pausa o consonante nasal
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—«bombo» ['bom.bo], «donde» ['don.de], «ganga» ['gan.ga]—, pero débiles
en otros contextos, especialmente entre vocales —«iba» ['i.Ba], «cada» ['ka.
da], «fuego» ['fge.go]—.4 Habitualmente, esto pasa desapercibido a oidos de
hispanohablantes nativos, especialmente porque el cambio de articulacién no
altera el significado de la palabra®> —como en el paso de «un don» [ ,un'don]
a «tu don» [ tu'don]—.

En italiano, por el contrario, las oclusivas /b/, /d/ y /g/ son siempre fuertes,
de modo que su debilitamiento puede interpretarse como una pronunciacién
descuidada.® Para evitarlo, debemos ejercitar nuestra percepcién: si identifica-
mos los contextos en los que las oclusivas sonoras, por influencia del espafiol,
se debilitan, podremos darles la fuerza articulatoria necesaria para el canto en
italiano. Con 4nimo de contribuir a esta tarea, presentamos ejemplos de las
tres oclusivas sonoras entre vocales y en distintas posiciones acentuales —wvid.

figuras 4, 5 y 6, y audio 2—.

I
-a -e -i -0 -u
a la barca aberranti amabile tua bocca una burla
/la'barka/  Jabe'fan.ti/  /a'mabile/ /tu.a'bokka/ / u.na'bur.la/
e ebano e belta flebile debole & buono
"e.ba.no/ / e.bel'ta/ /'fle.bi.le/ /'de.bo.le/ /,&'buo.nof
i ti bacio libero orribile tribolare tributo
/ ti'ba.tfo/ /'li.bero/ /o'ti.bi.le/ /tri.bo'la.re/ /tri"bu.to/
0- o barbari mio ben nobile oboe robusto
/,0'bar.ba.ri/  / mi.o'ben/ /'no.bi.le/ /'2.bo.e/ /fo'bu.sto/
- pia basso pit bella dubitare subordino suburbano
/piu'bas.so/  / piu'bel.la/  /dubi'tare/ /su.bor.di'no/ /su.bur'ba.no/
Figura 4. Ejercicio para reforzar la oclusiva /b/.
* HuALDE, José Ignacio, op. cit., y BRaDLEY, Travis G. —2014—. «Fonologfa del laboratorio»

en: Fonologia generativa contempordnea de la lengua espaniola —segunda edicién—, pp. 321-323.
Rafael A. Nufiez Cedefio, Sonia Colina y Travis G. Bradley —editores—. Washington DC.

> HuaLDE, José Ignacio, op. cit.

¢ CarraNnza, Radl, op. cit.
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/d/
-a -e -i -0 -u
a strada spade traditore una donna adunque
/'stra.da/ /'spa.de/ /tradi'tore/ /u.na'don.na/  /a'dun.kue/
e conceda fede credimi vedo seduttore
/kon'tfe.da/ /'fe.de/ /'kre.di.mi/ /"ve.do/ /se.dut'to.re/
i perfida ridere ubbidire idolo assiduo
/'per.fi.da/ /'ti.de.re/ /ub 'bi.di.re/ /'i.do.lo/ fas"si.duo/
0- coda modesta mio Dio modo mio duolo
/'ko.da/ fmo'de.sta/  / mi.o'di.o/ /'mo.do/ / mi.o"dua.lo/
- feudale crudele giudizio nudo vudn
/feu'da.le/ /kru'dele/  /d3u'dit.tsio/ /'nu.do/ /vu'du/
Figura 5. Ejercicio para reforzar la oclusiva /d/.
g
-a -e -i -0 -u
@ pagare laghetto paghiamo vago aguzzi
/pa’ga.re/ /la’ get.to/ /pa’gia.mo/ /'va.go/ /a'gut.tsi/
e regali streghe preghiera regola seguire
/re'ga.li/ /'stre.ge/ /pre'gie.ra/ /'te.go.Ja/ /se’gui.re/
i Figaro spighe prodighi rigore figurante
['fi.ga.ro/ /'spi.ge/ /'pro.di.gi/ /ti'go.re/ /fi.gu'ran.te/
o sfogare roghero sfoghi analogo lo guido
/sto'ga.re/ [ro.ge'ro/ I'sfo.gi/ /a'na.lo.go/ /10" gui.do/
- fuga profughe brughi coniugo uguale
/'fu.ga/ /'pro.fu.ge/ /'bru.gi/ /'ko.nju.go/ /u'gua.le/

Figura 6. Ejercicio para reforzar la oclusiva /g/.

3.2.b. Fricativas: sordas contra sonoras.

Al pronunciar una fricativa, los érganos articulatorios no se tocan, pero se

aproximan lo suficiente como para crear friccién —de ahi su nombre—,” como

ocurre cuando, al pronunciar una /f/, acercamos el labio inferior a los incisivos
superiores. Son fricativas sordas /f/, /s/ y /f/, y sonoras /v/ y /z/, siendo solo
las dos primeras comunes a ambas lenguas.

El sonido /f/ aparece escrito en italiano como <sc + e/i> o <sci + ale/o/u>
—scena |'[e.nal, scindere I'finde.rel, lasciare Naf fa.rel, scienza |'fen.tsal, sciogliere
I'[o&.Ke.rel, conosciuto [ko.nof fu.to/—. Se consigue llevando el dorso de la lengua

7 JounsoN, Keith —2003—. Acoustic and auditory phonetics —24 edicién—. Malden —Black-
well Publishing—; HuALDE, José Ignacio, op. cit.
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hacia la zona anterior al paladar y haciendo pasar el aire entre estos. No es
un sonido muy comun en espafiol; se oye, por ejemplo, en algunas zonas del
Rio de la Plata, donde constituye otra realizacién del fonema /j/ —«ayuda»
[a'fu.a]—, y de Andalucia, en reemplazo de /tf/ —«muchacho» [mu'fa fo]—.
Su articulacién es sencilla, en especial para quienes tienen conocimientos de
inglés, donde se escribe como <sh> —«shine» [fam/—, francés, escrito <ch>
—«chanp [[d/—, alemdn, <sch> —«schon» [fon/—, u otras lenguas que tam-
bién lo emplean.

Por otra parte, /v/ es el sonido de la <v> en italiano —wmia vita» | mi.a'vi.
ta/— y es compafiero de /f/ en cuanto que se articula con los mismos 6rganos,
el labio inferior y los incisivos superiores. En cambio, /z/ es la forma sonora
de /s/, que aparece como una <s> entre vocales —«wnusica» |'mu.zikal, «ucciso»
/ut'tfi.zo/—, o bien delante de consonante sonora en el comienzo de palabra
—«sguardo» |'zguar.do/, «sveglio» |'zvek.Ko/—.

La pronunciacién de /v/ y /z/ puede suponer un reto mayor que /J/, debi-
do a que, aunque aparecen en algunos dialectos del espafiol —«subir [su'vir],
«mismo» ['miz.mo]—, no son muy comunes. Asimismo, pronunciar una fricativa
sonora demanda una gran coordinacién articulatoria, puesto que los érganos
articulatorios deben mantenerse préximos y firmes, pero sin tocarse, y enviar una
corriente de aire con la cantidad y velocidad exactas, sosteniendo la vibracién
de las cuerdas vocales.® Si alguno de estos pasos fallara, la consonante ya no
resultarfa en una fricativa sonora —por ejemplo, al descuidar la vibracién glotal
de /z/, esta se ensordece y suena como nuestra /s/, dando, asi, pronunciaciones
falsas como /'mu.si.ka/ o /'sguar.do/—.

Una buena manera de practicarlas es asegurar la vibracién glotal. Lleve el
lector una mano a su garganta mientras lee la siguiente lista de palabras, y
presione ligeramente: «furtiva» /fur'ti.val, «invitare» lin.vi'tare/, «mia vita» | mi.
a'vi.ta/, «soave» [s0'a.vel; «cosi» Iko'zil, «amorosa» la.mo'ro.zal, «esiste» /e'zi.stel,
«un sguardo» | un'zgyar.do/.’” Percibird la misma sensacién que al pronunciar una
vocal o una /n/, que fueron colocadas adrede para facilitar su pronunciacién,
como una extensiéon de la sonoridad. Si lo necesita, aldrguelas un poco para
apreciar mejor este rasgo —/a.mo 'ro.zzza/—, y recuerde que si oye formas como
/infi'ta.re/, /ko'si/, etc., la vibracién glotal no es suficiente.

3.2.c. Diferenciar <b> de <v>

De la correcta pronunciacién de los fonemas /b/ y /v/ se obtiene su con-
traste en italiano, que permite diferenciar expresiones como «bere» /'be.re/ y
«ere» [ve.re/ —«beber/«verdaderasr—, «abita» /la'bital y «la vita» /la'vi.ta/

8 Jounson, Keith, gp. cit.
° Vid. audio 3.
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—«lo habitar/da vida»—, etc. En espafiol, en cambio, este contraste habria
desaparecido durante la Edad media, cuando ambos fonemas se fundieron en
uno solo, /b/.** Por eso, por ejemplo, hoy decimos «haber» y «a ver» con una
misma pronunciacién.

Tampoco tenemos contraste fonémico en comienzo de palabra ni detrds
de <n>, donde pronunciamos la <v> como una oclusiva fuerte —«votar»,
«envio»—. Es precisamente en estos contextos, <v-> y <-nv->, dénde de-
bemos atender al cantar en italiano. El lector puede entrenar el contraste

/bl-/vl cantando los siguientes fragmentos de las arias «Vedrai, carino» de
Don Giovanni y «Vieni ov'amor tinvita» de Lucio Silla, ambas déperas de
Wolfgang Amadeus Mozart —vid. figura 7 y audio 4—. Ante la duda, re-
cuerde que /b/ es un sonido breve y marcado, mientras que /v/ es ruidoso
y algo mds alargado.

Ve-drai,ca - ri - no, se seibuo - ni -no, chebel ri - me-dio ti vo-glio dar._
/ve 'draj ka ri no se seibuo 'ni no ke bel fi me dio ti 'vok ko  dar/

Vie - ni, vie - ni ova - mor— tin - vi-ta,
['vie  ni vie ni ova ‘'mor  tin 'vita/

Figura 7. Ejercicio para diferenciar <b> de <v>.

3.2.d. Las cuatro africadas

Las africadas son consonantes que comienzan con un contacto articulatorio
firme y se liberan por medio de una gran turbulencia, es decir, combinan una
realizacién oclusiva y otra fricativa. El espafiol y el italiano tienen una africada
en comun, /tf/, que en la primera lengua se escribe <ch> —«flecha»—, mientras
que en la segunda su escritura es mds variada, <c + e>, <c + i> y <ci + a/e/o/
u> —«luce» ['lu.tfe/, «L‘igﬂO» ['tfin.pol/, «ciao» I'tfa.ol, «cielo» ['tfe.lo/, «bacio» |
‘ba.tfo/, «spiaciuto» [spia'tfu.to/—.

Otra africada del italiano es /d3/, la forma sonora de /tf/, que también se
articula delante del paladar en las grafias <g + e/i> y <gi + alo/u> —«gelo» /
"dze.lo/, «girare» |dsi'raxel, «gia» /d3al, «adagio» [a'da.d3o/, «giusto» |'dzu.sto/—.
En algunas zonas de México y el Caribe es una variante del fonema /j/ —ayuda

1 Cano AGUILAR, Rafael —2004—. «Cambios en la fonologfa del espafiol durante los siglos
XVI'y XVII» en: Historia de la lengua espaniola; pp. 825-857. Barcelona —Ed. Planeta—.
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[a'd3u.da]—."" Los lectores que no utilizan el sonido /d3/, pueden ejercitarlo
leyendo la siguiente lista: «ingenuo» /in'dze.nuo/, «longevo» /lon'dse.vo/, «buon
giorno» [ buon'dzorno/, «non gioco» [ non'dzoko/ —audio 5—. En todas estas
expresiones se ha colocado intencionadamente el fonema /d3/ detrds de /n/, lo
que ayuda a prepararlo —pues /d/ y /n/ se articulan en la misma zona— y
permite atender, en cambio, a su liberacién fricativa.

También existen en italiano las africadas /ts/ y /dz/ —«senza» ['sen.tsal,
«zuccheror |'dzuk.ke.ro/—, que se articulan en la zona compartida por los dientes
y los alveolos, alli donde estos se insertan. Usamos la /ts/, que es sorda, en
préstamos como «pizza» /'pit.tsal y «ssunami» [tsu'na.mi/ —a veces reducidos
a /'pisa/ y /su'nami/—, y es sencilla de reproducir, pues se forma con dos
sonidos que empleamos a diario, /t/ y /s/. En cambio, la /dz/, que es sonora,
suele ser més dificultosa. Quizds pueda sorprender el hecho de que este sonido
existié en espafiol hasta entrado el siglo XVI en palabras con <z> —«dezir» /
de'dzir/, que actualmente escribimos «decir»— y que contrastaba con la <¢>
cedilla, que sonaba /ts/ —«cora¢én» /ko.ra'tson/, hoy «corazén»—.

Asf como hemos propuesto con /d3/, puede ser conveniente entrenar el
fonema /dz/ primero detrds de /n/ para asegurar su oclusién y atender a su
liberacién fricativa sonora, como en «bronzo» /'bron.dzo/, «romanzo» [fo'man.
dzo/, «in zona» lin'dzo.na/, para posteriormente trasladarlo a otros contextos:
«zia» ['dzi.al, «Zefiro» ['dzefirol, «garzone» /gar'dzo.ne/, «azalea» /ad.dza'le.al,
«mezzo» ['med.dzo/, «brezza» |'bred.dzal —uvid.audio 6—.

3.2.e. La lateral palatal

Al pronunciar una consonante lateral, el aire fluye a través del espacio que
queda entre las paredes de la cavidad oral y los costados de la lengua; de ahi
su nombre. Por ejemplo, para articular una /1/, el dpice de la lengua toca los
alveolos y el aire circula por los costados. En cambio, para una /A/ —otra late-
ral— el dorso hace contacto con el paladar duro —uwid. figura 8—. Si bien este
sonido puede ofrse en palabras italianas con <gli> o <gli + a/e/o/u> —«begli»
'bek.Kil, «battaglia» [bat'tak.Kal, «foglie» |'fok.Kel, «voglior |'vok.Kol, «figlinolo»
/iK' Kuo.lo/—, casi ha desaparecido del espafiol, donde permitia diferenciar <II>
de <y> —«halla» /'a.£a/, «haya» /'aja/—."* Actualmente, los hispanohablantes
somos mayormente yefstas —«hallay = «hayar»—.

"' PENA ARCE, Jaime —2015—. «Yefsmo en el espafiol de América. Algunos apuntes sobre su
extensiény, en: Revista de Filologia vol. 33; pp. 175-199.
2 CaNO AGUILAR, Rafael, op. cit. y HUALDE, José Ignacio, op. cit.
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Figura 8. Articulacién de las consonantes laterales en italiano. Representacién de la lateral alveolar
/I/ —linea entrecortada— y la lateral palatal /&/ —linea punteada—.

Es habitual, al cantar en italiano, la sustitucién de la lateral palatal por
formas mds cercanas a nuestra lengua como /gli/ o /li/ —por ejemplo, /bat'ta.
glia/, /bat'ta.lia/, etc.—. Ello puede evitarse o corregirse, ejercitando la arti-
culacién del fonema /A/. Pronuncie el lector, por ejemplo, una /l/ sostenida,
perciba cédmo el dpice toca los alveolos y libérela con una /i/, es decir, /1lII/.
Luego pronuncie una <fi>. Notard que la lengua ha cambiado de posicidn;
ahora el contacto se produce con el dorso de la lengua y el paladar. En ese
mismo lugar, pronuncie una /A/ sostenida y libérela también con una /i/, /
KKKKKAi/, intentando que el dpice no se adelante. Para finalizar, pase de /li/
a /Ki/ repetidas veces para registrar la sensacién de este cambio de posicién y
la diferencia timbrica entre ambas laterales: «begli» /'bek.Ail, «foglier |'fok Kel,
«voglio» |'vok.£o/ —audio 7—.

3.2.f. Dobles consonantes

En la pronunciacién del espafiol, la duplicacién de consonantes es un fend-
meno poco comuin que aparece, por ejemplo, en palabras con <nn> o <nm>
—«connotacién», «inmortal»—. En italiano, en cambio, todas las consonantes
pueden duplicarse, lo que permite distinguir palabras como «sono» y «sonno»
—«soy»/«suefior—, «fator y «fattor —«destino»/«<hecho»—, etc. Si bien se con-
sidera que /z/ no puede duplicarse, pues, si se doblara en la escritura, darfa la
pronunciacién /ss/ —«rosa» |'To.zal «rosa» > «rossa» |«fos.sa»/ «rojar—, podemos
pensarlas como compafieras en este proceso. Por otra parte, aunque su escritura
no lo sugiera, los sonidos /n/, /f/, /&/, /ts/ y /dz/ se duplican entre vocales en
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el interior de palabra —«sogno» /'sopno/, «lascia» I'laf fal, «grazie» |'grat.tsiel,
«azalea» lad.dza'le.al, «voglior |'vok.Kol—.

Como se aprecia, la duplicacién consondntica no supone realmente la re-
peticién de un sonido, sino mds bien su prolongacién. Se presentan, a modo
ilustrativo, espectrogramas de las expresiones «n ama» y «mammar —es decir,
«me ama» y «mamd», respectivamente—, donde se observa que la <m> doble
es mds larga que la simple —ver figura 9—.

5000

Frecuencia (Hz)

Frecuencia (Hz)

umHIJHHI
“hw“ﬂluilu

Figura 9. Diferencia de duracién de una /m/ simple y una doble. Espectrogramas de las expresiones
M Ama» —«me amayr— y «mamma» —«mami»r—.

Para practicar la duplicacién consondntica en italiano, presentamos una
tabla con pares minimos que se diferencian por el uso de consonantes sim-
ples o dobles —wvid. figura 10 y audio 8—. Asegtirese el lector de alargar la
consonante resaltada en negrita, al pasar de la primera columna a la segunda.
Debido a que una doble consonante contrae las vocales que la rodean, per-
cibird ritmos diferentes en cada columna; en la primera, figuras equivalentes,
como dos corcheas, y en la segunda, mds bien tresillo o corchea con puntillo
y semicorchea.

'3 En consonantes con un elemento oclusivo, como /pp/, /tt/, /tts/, etc., esta prolongacién es
percibida como un breve lapso de silencio.
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—3—
Simples Dobles
sono /'so0.no/ (yo ‘soy’) sonno /'son.no/ (‘suefio’)
Jato/'fa.to/ (‘destino’) Jatto /'fat.to/ (‘hecho’)
m’ama /'ma.ma/ (‘me ama’)  mamma /'mam.ma/ (‘mama’)
capa /'ka.pa/ (‘cabeza’) cappa /'kap.pa/ (‘capa’)
ela/'ela/(‘yla’) ella /'el.la/ (‘ella’)

Figura 10. Ejercicio de duplicacién consondntica.

3.3. Separacidn sildbica

En italiano y espafiol, la separacién sildbica es similar. Sin embargo, debemos
atender a dos casos que pueden resultar confusos o extrafios para nosotros: el
hiato y los comienzos del tipo /s/ + consonante.

3.3.a. El hiato

Cuando decimos palabras como «bueno» o «siento», estamos pronunciando
diptongos, es decir, combinaciones de dos vocales —una débil y otra fuerte—
que forman una misma silaba. Los diptongos son muy comunes tanto en
espafiol como en italiano, incluso en el limite entre palabras, donde forman
todo tipo de sinalefas —«me acuerdo» /mea'kuer.do/, «& il cuore» / il 'kuo.re/—.

El fenémeno contrario al diptongo se llama «hiato», y se produce cuando
ambas vocales pertenecen a silabas distintas. En espafiol, un indicador de la
presencia de hiato suele ser el acento ortogrifico —«mi-o», «di-a», «dd-o»—;
sin embargo, identificar su uso en italiano puede ser mds dificultoso. A con-
tinuacién, presentamos el texto de «/ bianco e dolce cigno», un madrigal de
Jacques Arcadelt. Identifiquense en él las palabras con hiato:

1l bianco e dolce cigno
cantando more, ed io
piangendo giung'al fin del viver mio.
Stran’e diversa sorte,
ch'ei more sconsolato
ed io moro beato.

Morte che nel morire
m'empie di gioia tutto e di desire.
Se nel morir, altro dolor non sento,
di mille mort’il di sarei contento.

Contienen hiato las palabras «io» /'i.0/ y «mio» ['mi.o/. En cambio, «bianco»
/'bian.ko/, «piangendo» Ipian'dzen.do/, «ei» lei/ —de «ch'eiv—, «empier |'em.pie/
—de «m'empier—, «gioiar |'d3p.ial y «sareir [sa'rei/ llevan diptongo —audio 9—.
Puede parecer un ejercicio muy sencillo, ya que solo se observan dos palabras

§26



DICCION ITALIANA PARA EL CANTO: ANALISIS CONTRASTIVO Y EJERCICIOS...

con hiato. Sin embargo, advertimos que es importante identificar tanto las
palabras que llevan hiato como las que no, puesto que es usual escuchar inter-
pretaciones con una pronunciacién empleada incorrectamente —por ejemplo,
en «ed io piangendo», donde a veces la dltima palabra parece «contagiarse» del
hiato de la segunda: 7-0 pi-an-gen-do—. Aunque pueda parecer extrafio y un
tanto dificultoso, cantar con hiato de manera generalizada es un hdbito muy
comun en cantantes nativos de espafol, incluso profesionales.

3.3.b. Comienzo /s/ + consonante

En la evolucién del espafiol, palabras provenientes del latin como «SCHO-
LA», «SPECIES» han incorporado una /e/ inicial para facilitar su pronun-
ciacién, dando «escuela» y «especie», un fenémeno llamado epéntesis o, mds
precisamente, prétesis. Por esa misma razén, nuestra lengua no tiene silabas que
comiencen por /s/ + consonante. Por el contrario, en italiano se ha conservado
este rasgo —«scuolar, «specie—, pronunciando, por ejemplo, «gue-sto» donde
nosotros decimos «es-to».

En el siguiente fragmento de «Libiamo ne lieti calici», el brindis de la épera
«La traviata» de Giuseppe Verdi, se observan las palabras «guesto» —separado
en la articulacién— vy «scopra». Escoja el lector una de las tres voces del coro y

practique la pronunciacién del fonema /s/ con el ritmo sefalado, asegurdndose
de colocarlo mds cerca de la consonante siguiente que de la vocal precedente
—uid. figura 11 y audio 10—.

Go - dia-mo, in que-sto  pa-ra - di-so ne sco-pra,ne  sco-pra il nuo-vo di,
/go 'diagmo in 'kue sto pa ra 'dizone 'skoprane ‘skoprail ‘nuo vo di/

Figura 11. Ejercicio para el comienzo /s/ + consonante.

4. Aportes y conclusiones

A lo largo de este trabajo se ha profundizado en las particularidades de la
diccidn italiana para el canto y sus diferencias con respecto a la pronunciacién
del espafiol, y se han propuesto algunos ejercicios que permitan entrenarlas
para, de esta manera, contribuir en la interpretacién de musica en italiano de
calidad. En especial, se han expuesto los puntos siguientes: 1 — las vocales
/el y /ol y la importancia de diferenciar su altura con respecto a /e/ y /o/, res-
pectivamente; 2 — la necesidad de evitar el debilitamiento de las consonantes
I/bl, 1d/'y /gl por influencia del espafiol; 3 — las fricativas /[/, /v/ y /2] y la

sonoridad como rasgo esencial para la correcta articulacién de estas dos dltimas;
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4 — la importancia de diferenciar las grafias <b> y <v>; 5 — las africadas /
ds/, /ts/ y /dz/; 6 — la lateral /&/ y cédmo evitar sustituirla incorrectamente por
otras formas; 7 — las implicaciones de la duplicacién consondntica, y 8 — las
caracteristicas del hiato y los comienzos del tipo /s/ + consonante.

Animamos a elaborar nuevos estudios que, valiéndose del andlisis contrastivo
y de sus beneficios para el estudio de la diccién para el canto, contribuyan a
la mejora de la interpretacién de musica en otras lenguas —alemdn, francés,
inglés, ruso, etc.— por parte de cantantes y directores nativos de espafiol.
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Audio 1. Ejercicio para diferenciar la altura vocdlica. hteps://youtu.be/OuVujsP63ZA
Audio 2. Ejercicio para reforzar las oclusivas /b/, /d/ y /g/. https://youtu.be/hdcMm_Z9mGA
Audio 3. Ejercicio para practicar /v/ y /z/. https://youtu.be/cfFlkzVT{7g

Audio 4. Ejercicio para diferenciar <b> de <v>. https://youtu.be/bldsExRQjP0O

Audio 5. Ejercicio para practicar /d3/. https://youtu.be/mU9IPFL-fckM

Audio 6. Ejercicio para practicar /dz/. https://youtu.be/XF6VI4pzkAg

Audio 7. Ejercicio para practicar /&/. https://youtu.be/0G5ksVjqVVY

Audio 8. Ejercicio de duplicacién consondntica. https://youtu.be/NZ0omSaj4sw

Audio 9. Ejercicio para practicar hiato. https://youtu.be/Rs81EzgCqKs

Audio 10. Ejercicio para el comienzo /s/ + consonante. https://youtu.be/nXwL4lYuW6k
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GIACOMO PUCCINI: NUEVA
AMENAZA ITALIANA PARA LA OPERA
WAGNERIANA Y LA OPERA NACIONAL.
ESTRENO DE « MANON LESCAUT»

EN MADRID —1893—

2% Isabel ROSAL*

Resumen:

«Manon Lescautr —1893— fue la segunda épera de Giacomo Puccini que
se dio a conocer en Espafia. En Italia, la obra supuso la consagracién como
compositor del joven musico, cuya carrera se consolidarfa posteriormente con
el estreno de «La bohéme» —1896—. Sin embargo, este primer gran triunfo
del mdsico italiano fue acogido con extrema frialdad en Espafia. El estreno
de «Manon Lescaut» en la capital espafiola despertd recelos por parte de los
partidarios de Richard Wagner y de los defensores de la dpera nacional. Este
articulo aborda por qué un joven Giacomo Puccini, précticamente desconocido
en nuestro pafs, se convirtié en una amenaza para un coloso como Richard
Wagner y para la épera nacional.

Palabras clave: Opera, Spera nacional, Puccini, Wagner, recepcién, Manon
Lescaut.

Abstract:

«Manon Lescaut» —1893— was the second opera by Giacomo Puccini to
become known in Spain. In Italy the work meant the consecration of the
young musician as a composer, whose career was later consolidated with the
premiere of «La bohémer —1896—. However, this first great triumph of the
Italian musician was received with extreme coldness in Spain. The premiere
of «Manon Lescaut» in the Spanish capital raised misgivings between Richard
Wagner’s supporters and the defenders of the national opera. This article

* TIsabel Rosal es graduada en musicologfa por la Universidad complutense de Madrid. Realiza
actualmente estudios de doctorado en el mismo centro.
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discusses why a young Giacomo Puccini, practically unknown in our country,
became a threat to a colossus like Richard Wagner and to the national opera.

Key words: Opera, national opera, Puccini, Wagner, reception, Manon Lescaut.

Introduccién

1 19 de marzo de 1892, el teatro Real acogfa el estreno de la primera épe-

ra de Giacomo Puccini —1858-1924— en Espafa: «Edgar —1889—.

En ese primer contacto con la obra pucciniana, los criticos madrilefios
dieron la bienvenida al joven italiano y lo consideraron un musico prometedor,
hdbil en la melodfa y en la instrumentacién. No obstante, la obra no tuvo
mayor trascendencia en la capital espafiola y no ha vuelto a ser programada en
el teatro Real. La fria acogida de «Edgam en nuestro pais coincidié con la que
tuvo en su estreno en el Teatro alla Scala el 21 de abril de 1889." Pero con
«Manon Lescaut», la aceptacién de la obra y del compositor fueron distintas en
ambos paises. Mientras en Italia crefan haber encontrado al sucesor de Giuseppe
Verdi —1813-1901—, la presencia del joven compositor en Espafia empezaba
a convertirse en una amenaza. El tiempo récord con el que la obra de Puccini
habia llegado a los escenarios espafioles, gracias al apoyo del poderoso editor
Giulio Ricordi, dejé fuera de programacién a aquellas obras de Richard Wagner
—1813-1883— que todavia no se habfan puesto en escena en Madrid y a las
Speras de los compositores espafioles.

La musicéloga Diana Diaz Gonzdlez? mencioné la amenaza que supuso para
la produccién wagneriana la llegada de Puccini a la capital espafiola. Partiendo
de lo estudiado por Diaz, vamos a profundizar en nuestro articulo, a través del
estreno de «Manon Lescaut» en Madrid, cémo el repertorio pucciniano no solo
afectd a la produccién wagneriana sino también a la épera nacional.

Estreno en Italia: habemus sucesor de Giuseppe

Verdi

Tras las criticas negativas a los libretos de sus dos primeras éperas, «Le Villi»
—1884— y «Fdgar», el musico decidié romper su relacién con el libretista
Ferdinando Fontana y desempefiar un papel menos secundario en la redaccién
del texto. A partir de este momento, Puccini supervisarfa a los libretistas, co-
laborando con ellos para conseguir el efecto dramdtico que él crefa necesario

' Girarbl, Michele. Puccini: His International Art. Universidad de Chicago, 20005 p. 39.
2 «la critica wagneriana y la recepcién de Puccini en Madrid hasta la Primera Guerra Mundial».
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para cada una de sus déperas.’ Asi se lo hizo saber al editor Giulio Ricordi,
al comunicarle la eleccién de la novela «L ’Histoire du chevalier Des Grieux et
de Manon Lescaut» —1731— del novelista francés Antoine Francois Prévost
—1697-1763—, para su siguiente obra lirica:

Si sigues teniendo fe en mi, y si todavia quieres una épera de mi pluma,
he encontrado un tema perfecto. Manon es una heroina en la que creo, y
por lo tanto no puede dejar de ganarse el corazén del publico. No se debe
permitir que ningtin libretista idiota arruine la historia. Desde luego, pondré
mi mano en la elaboracién del libreto.*

Paraddjicamente, fue Fontana quien le sugirié a Puccini tomar esta obra
como asunto para su nueva épera.’ La novela del Abbé Prévost —nombre ecle-
sidstico del escritor— era el séptimo volumen de la serie de novelas «Memorias
y aventuras de un hombre de calidad retirado del mundo» —1728-1731—. En
¢l se narraba la apasionada relacién sentimental, en la Francia del siglo XVIII,
entre el caballero Des Grieux y Manon Lescaut, una mujer con afdn de lujos
y riquezas, que cautivaba a los hombres para que complacieran sus deseos.®
La novela se convirtié en la obra mds conocida de Prévost y una de las mids
editadas en el pafs galo a lo largo del siglo XVIIL”

La primera referencia localizada, en relacion a la recepcion de la novela de
Prévost en Madrid, data del ano 1839. El diario madrilefo E/ Correo nacional
inserté una lista con los libros recientemente publicados dentro y fuera de
Espaifia, en la que «Manon Lescaur» aparecia situada entre las obras catalogadas
como «historia, geografia y viajes».® En el anuncio se detallaba que la novela
se podfa adquirir en la librerfa madrilefia de Denné por el precio de 10 fran-

> Krausk, Ernst. Puccini. Madrid —Alianza Editorial—, 1991; p. 55.

Y If you continue have faith me, and If you still want an opera from my pen, I have found perfect
subject. Manon is a heroine I believe in, and therefore it cannot fail to win the hearts of the public.
No idiotic librettist must be allowed to ruin the story . Ishall certainly put my hand ro the making
of the libretto. Carta de G. Puccini a Giulio Ricordi, Mildn, enero de 1889. DeL FIORENTINO,
DANTE: Immortal Bohemian: an intimate memoir of Giacomo Puccini. Edicién parcial en inglés.
Londres —Prentice-Hall—, 1952; p. 70.

> PHiLips-Matz, Mary Jane: Puccini: A Biography. Boston, 2002; p. 67.

¢ Marco PraGa, Antonio, 2001. «Eduardo Marquina, traductor de Chénier y de Prévost
en: Los cldsicos franceses en la Espafia del Siglo XX. Estudios de traduccién y recepcién. Francisco
Lafarga / Antonio Dominguez, ed.. Barcelona; p. 233.

7 LAFARGA, Francisco, 2005. «;Cldsicos olvidados o cldsicos de segunda? Sobre la traduccién
en Espafia de algunos literatos franceses del siglo XVIIl» La traduccién de los cldsicos: problemas y
perspectivas. Madrid: Universidad complutense, p. 115.

8 «Boletin Bibliogrifico», en E/ Correo nacional, Madrid, 1-XI-1839, p. 3.
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cos, y que las vifietas incorporadas pertenecfan al ilustrador francés Antoine
Johannot —1803-1852—.°

La librerfa Denné fue una de las varias librerfas extranjeras asentadas en la
capital espafiola. Fundada por el francés Philipp Denné, este espacio se dedicé
esencialmente a la venta de libros franceses, con especial interés hacia obras
prohibidas por razones morales.”” Precisamente, «Manon Lescaut» fue censurada
en Francia por el parlamento de Paris en el afio 1731 por su argumento dema-
siado pasional, obligando a Prévost a escribir una segunda edicién —1753—."!
También la Inquisicién espafiola censuré la obra en dos ocasiones: en primer
lugar, prohibié en el afio 1785 las «Memorias y Aventuras de un hombre de
calidad retirado del mundo» y, en 1789, censurd el séptimo volumen, que na-
rraba la historia de Manon y Des Grieux, por las descripciones realistas de las
précticas sexuales.'? La circulacién de la traduccidn de la novela en Espafa fue
muy tardfa. Por motivos no esclarecidos, la primera version espafiola de la obra
no aparecié hasta 1858, titulada «Veleidad y amor»; mds que una traduccién
fue una adaptacién realizada por Carlos Soler y Arques, No serfa hasta el afio
1876 cuando aparecié la primera traduccién real y completa de la novela, en
versién de Angel Romeral y con el llamativo titulo de «Historia de Mariquita
Lescaut y del caballero de Grieux»."® La novela del Abbé Prévost era, por tanto,
conocida en Madrid; periddicos y diarios la anunciaban.

La elaboracién del libreto de la épera devino un caso excepcional, ya que
cinco autores, ademds de Puccini y Ricordi, colaboraron en su creacién:'* Marco
Praga, Domenico Oliva, el compositor Ruggero Leoncavallo y los libretistas
Luigi Illica y Giuseppe Giacosa.”” El musico italiano asumié un gran riesgo al
decidir abordar esta novela para su nueva dpera, pues los compositores franceses
Daniel-Frangois Auber —1782-1871— vy Jules Massenet —1842-1912— ya
habfan compuesto sendas peras con el mismo tema, obteniendo gran éxito.'¢

o Ibidem.

! Coorer-RicHeT, Diana, 2014. «Apuntes para una historia de la librerfa Denné —1785-
1885—» en Orbis Tertius vol. XIX, no. 20, p. 150.

! Prévost, Antoine-Francois. Historia del caballero Desgrieux y de Manon Lescaut. Traduccién
de Esperanza Martinez Pérez. Madrid —Akal—, 2019; s/p.

2 LAFARGA, Francisco, 2005. «;Cldsicos olvidados o cldsicos de segunda? Sobre la traduccién
en Espafia de algunos literatos franceses del siglo XVIIl». La traduccién de los cldsicos: problemas
y perspectivas. Madrid: Universidad complutense, Instituto universitario de lenguas modernas y
traductores, p. 115.

3 Ibidem.

" Macrach, Allan. The Autumn of Italian Opera: From Verismo to Modernism 1890-1915.
Boston —Northeastern University Press—, 2007; p. 73.

1> CARNER, Mosco. A critical biography. Nueva York —Wellesley College Library—, 1959; p. 62.

16 BRETON, Tomds. «Manon Lescaut. Del maestro Puccini, en el Teatro Real», en el Boletin

Musical, Madrid, 10-XI-1893, p. 39.
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Es por este motivo que a Ricordi no le satisfizo la eleccién tomada por el
joven musico. Segun el editor, era muy arriesgado e innecesario realizar otra
«Manon», cuando el tema habia sido ya trabajado y era conocido por todos.
Las inevitables comparaciones entre estas dperas perjudicarfan al italiano.

El estreno de la dpera tuvo lugar en el teatro Regio de Turin el 1 de fe-
brero de 1893." El musico viajé en enero a la ciudad italiana para supervisar
los ensayos y preparar el estreno —que en una de sus cartas denomind «la
batalla»—."® El compositor tuvo el presentimiento de que «Manon Lescaut
serfa la obra que le conducirfa hacia el éxito: «esta vez tengo la sensacién de
que he hecho un trabajo exitoso. Aquf todo el mundo estd loco por ello».”
Durante las semanas que duraron los ensayos, Puccini mostré su descontento
con los cantantes. Segin escribié a su hermana Ninetti y a Elvira, su mujer, los
artistas no eran de gran nivel, estaban mal de salud® y apenas eran audibles,
por su poco volumen vocal.?» Esos comentarios, segtin el bidgrafo George R.
Marek, son poco creibles y serfan consecuencia del agobio del musico ante el
inminente estreno de la épera, ya que el reparto estaba formado por cantantes
de gran reputacién.”? De hecho, en las criticas de la primera representacién en
Italia, los artistas obtuvieron muy buenas valoraciones.” La interpretacién corrié
a cargo de Cesira Ferrani —Manon Lescaut—, Giuseppe Cremonini —Des
Grieux—, Achille Moro —Lescaut— y Alessandro Polonini —Geronte—, bajo
la direccién de Alessandro Pomé. De entre ellos, Puccini mostré su admiracién
hacia la soprano protagonista, a la cual confesd seis meses antes que «serd una
Manon ideal por figura, por talento y por voz».* Posteriormente, Cesira Ferrani
interpretarfa el papel de Mimi en el estreno de «La bohéme», en el teatro Regio
de Turin el 1 de febrero de 1896.%

Las crénicas italianas describen la noche del estreno como un evento im-
portante. Tanto la prensa del pais como la del extranjero se congregé en el

7 «Teatro Regio», en Gazzeta Piemontese, Turin, 1-11-1893, p. 3.

8 Carta de Giacomo Puccini a Cesira Ferrani, Mildn, 15-VII-1892. Biact Ravenni, Gabriella.
op. cit., p. 220.

Y «This time I have a feeling that I have done a succesful piece of work. Here everybody is mad
about it.» MAREK, George Richard: Puccini: a biography. Nueva York —Simon and Schuster—,
1951; p. 121.

20 Carta de Giacomo Puccini a Ninetti Puccini, Turin, 23-1-1893. Biact Ravenni, Gabriella:
loc. cit.

2 Magrek, George Richard. loc. cit.

2 Thidem.

# Depanis, Giuseppe. «Arti e Scienze. Manon Lescaut», en Gazzetta Piemontese, Turin, 2-11-
1893, p. 3.

% «Sari una Manon ideale per figura, per talento e per voce» Carta de Giacomo Puccini a Cesira
Ferrani, Mildn, 15-VII-1892. Biact Ravennt, Gabriella: loc. cit.

» Magrek, George Richard. loc. cit.
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teatro, en cuya sala el pablico mantenfa animadas conversaciones, a la espera
de juzgar la nueva obra.?® Para el critico italiano Giuseppe Depanis, el aria de
Des Grieux, «77a voi belle», marcé el inicio de los numerosos aplausos, gritos
de bravo y llamadas a escena que se repitieron durante toda la noche.” Depa-
nis juzgé merecido el espléndido éxito de la obra y celebré que el publico y
la critica compartiesen la misma opinidn y aclamasen «la robusta obra de un
joven maestro italiano».”® Los puntos débiles de la partitura se hallaban en los
dos primeros actos, segin el critico, puesto que era de lamentar que en ambos
no se presentase la misma inspiracién que los dos dltimos, a los que calificaba
de triunfales. Segtin su criterio, Puccini no acerté en la fuerza con la que la
orquesta atacaba las frases musicales en el final del primer acto y, en el segundo,
abusé de los unisonos entre los cantantes y la orquesta.”’

«Manon Lescaur» circulé pronto por toda Italia, estrendndose en el teatro
alla Scala un afio después, con una acogida mds que favorable.® Ante la pre-
ocupacién de Giulio Ricordi de que el musico se enfrentara nuevamente a la
critica milanesa, cosechando un fracaso como el de «Edgam, evité que fuera el
teatro alla Scala el lugar del estreno.’!

Para el investigador Nicholas Baragwanath, el verdadero triunfo de Puccini
con «Manon Lescaut» se debid a que, tras dos décadas de desesperada busqueda
en Italia, por fin Verdi tenfa a su sucesor.”? De hecho, se piensa que el estreno
de «Falstaffs en el teatro alla Scala —9 de febrero de 1893— pudo precipitar
esa idea, pues al estrenarse las dos peras con tan poco tiempo de diferencia,
se aprecié mejor el parecido entre los dos compositores.® En «Manon Lescau,
Puccini se mostraba como un compositor capaz de cumplir con la demanda de
una dpera italiana auténticamente nacional que, al mismo tiempo, se equiparaba
a la del resto de Europa gracias a los modernos recursos musicales empleados.*
Numerosos fueron los elogios de los criticos italianos a Puccini, en los que
reflejaron su predisposicion a aceptar al joven mdsico como un heredero de
Verdi. Algunos de estos comentarios sefialaban que Puccini hacfa honor a su

26

Deranis, Giuseppe. op. cit., p. 2.

2 Thidem.

2 Ibidem, p. 3.

2 [bidem.

3 ALer, Roger: «El primer gran Puccini: Manon Lescaut» en: Opem actual , n° 176, 2014,
p. 37.

> CARNER, Mosco. p. cit., p. 63.

3 BaraGWANATH, Nicholas «Pasién, melodfa y modernidad en Manon Lescaut de Puccini» en:
Asociacién Bilbaina de Amigos de la Opera. Temporada 15-16, 2015, p. 128.

¥ Girarpl, Michele. op. cit., p. 56.

¥ BaRAGWANATH, Nicholas. op. cit., p. 130.
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nombre y a su patria®® y que la primacfa de la melodia llenaba esta dpera de
espiritu italiano.*

«Manon Lescaut» en Madrid: segundo estreno
de una Gpera pucciniana en Espafa

Ocho meses después de su presentacién en el teatro Regio de Turin, el 4
de noviembre de 1893 la épera se estrenaba en el teatro Real de Madrid.*” Un
dfa antes de la primera representacién, el buque «Cabo Machichaco» exploté
en Santander, causando miles de victimas y provocando un gran impacto en
el pais. Este terrible acontecimiento hizo que la nueva Spera fuera acogida con
frialdad, tanto por parte del publico como de la critica, ya que en la mayorfa
de resefias los comentaristas advirtieron a sus lectores que, tras lo sucedido, no
estaban ni «para musicas, ni para descripciones detalladas acerca del estreno».®
Si «Manon Lescaut» no habia conseguido despertar ni interés ni entusiasmo, para
una parte de la critica madrilefia no habfa sido por deficiencias en la musica sino
por el suceso vivido.” Pefia y Gofi manifest en La Epoca la distinta recepcién
que la Spera estaba teniendo en nuestro pais con respecto a la vivida en Italia:

La Manon Lescaut, de Puccini, triunfa en todos los teatros de Italia,
proporciona al autor ovaciones sin cuento, la prensa lo aclama sin cesar,
el pablico hace lo mismo, saludando a Puccini como consoladora realidad
artistica que reverdece los laureles de la musica nacional. [...] y, sin embargo,
viene a Madrid y encuentra en el publico la playa ya desierta en que la
desdichada «dama de las Camelias» de Prévost hallé la muerte.*

A pesar de la regular recepcidn, los criticos espafioles coincidieron con los
italianos en afirmar que Puccini habfa demostrado un gran avance y que «Manon
Lescaut» serfa el punto de partida de la carrera del musico, a partir del cual
conquistarfa «el cetro de la juventud musical en Italia».*! Sin embargo, no estu-
vieron de acuerdo ni con el libreto ni con la personalidad artistica de Puccini.

» Depanis, Giuseppe. op. cit., p. 3.

% «La Manon Lescaut di G. Puccini (nostra corrispondienza telegrdfica. Torino)», en
L'independente, Trieste, 2-11-1893, p. 2.

37 (Teatro Real. Manon Lescaut», en La Epom, Madrid, 4-XI-1893, p. 4.

3% ARIMON, Joaquin. «Teatro Real. Manon Lescautr, en El Liberal, Madrid, 5-XI-1893. p. 3.

3 BRETON, Tomds. «Manon Lescaut. Del maestro Puccini, en el Teatro Real», en el Boletin
Musical, Madrid, 10-XI-1893, p. 39.

“ PrRa v GoR1, Antonio. «Crénicas teatrales. Falstaff, en La Epoca, Madrid, 9-11-1894, p. 1.

4 PeRa Y GoR1, Antonio. «Teatro Real. Manon Lescaut», en La E;poca, Madrid, 5-XI-1893, p. 3.
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Acerca del texto, Antonio Pefia y Goii senalé que, comparado con «Ed-
gar», Puccini habfa dado un gran paso adelante en cuanto a la eleccién del
argumento y la construccién de las escenas.* Esta valoracién fue de los pocos
comentarios positivos que el libreto tuvo en su recepcién madrilefia. Aunque
«Manon Lescau» se concibié como un drama lirico, hubo quien juzgé la obra
como si de una opéra comique —nombre que recibieron las éperas de Auber y
Massenet— se tratara, lo que perjudicé su buena acogida. Hasta tres opiniones
distintas se dieron en los diarios madrilefios. En primer lugar, Pefia y Goii
la valoré como una dpera cémica y afirmé que el mérito principal de la obra
era la delicadeza con la que el italiano se habia introducido en ese género.” La
segunda opinién vino de la mano de Guillermo de Morphy, colaborador de
La Correspondencia de Espaia, quien consideréd que Puccini se habfa quedado
en un simple intento de crear una épera cédmica.* Por dltimo, Tomds Bretén
fue consciente, a diferencia de los dos anteriores, de que la dpera era un drama
lirico, pero desaprobé el género elegido por Puccini; el compositor espafiol
consideré que la obra hubiese funcionado mejor como dpera cédmica, debido
a que la novela de Prévost no se prestaba al drama.®

Llegados a este punto, cabe preguntarse qué hay de cémico en «Manon
Lescaut». Si los criticos madrilefios se refieren a que entronca con la opéra
comique francesa, los didlogos hablados propios de este género no aparecen
aqui. Por otra parte, ni el argumento ni los personajes pueden considerarse
cémicos, pues el sufrimiento de los protagonistas en los dos dltimos actos no
invita precisamente al regocijo. Como mucho, podrian asociarse a un cardcter
c6émico las ansias de vivir de la protagonista y sus fiestas en los dos primeros
actos. Quizds puede entenderse que estos criticos valoraron de manera jocosa la
actitud de los personajes principales en los momentos de alegria y dolor. Asf,
en relacién con el argumento, el critico Ricardo Gonzdlez describié la historia
de Manon y Des Grieux como «...un continuado abrazo. Se abrazan la tiple
y el tenor cuando se escapan en el primer acto. Vuelven a abrazarse veinte o
treinta veces seguidas en el segundo. En el tercero, no digamos, y por dltimo,
en el cuarto, mueren abrazéndose».*

Al igual que ocurrié con el estreno de «Edgar en el teatro Real, los cri-
ticos espafioles consideraron la musica de Puccini como demasiado ruidosa y

2 [bidem.

© Ibidem, p. 2.

4“4 MorprHY, Guillermo de. «Revista Musical. La Manon Lescaut, de Puccini», en La
Correspondencia de Esparia, Madrid, 12-XI1-1894, p. 1.

4 BRETON, Tomds. «Manon Lescaut. Del maestro Puccini, en el Teatro Real», en el Boletin
Musical, Madrid, 10-XI-1893, p. 39.

% GonzALez, Ricardo. «Teatro Real. Manon Lescaut», en La Correspondencia de Espana,
Madrid, 6-XI-1893, p. 1.
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culparon al libreto de ser el principal responsable de ello. El critico de £/ Pats,
Pascual Milldn —quien firmaba bajo el seudénimo «Allegro» y serfa uno de
los mds severos con el italiano—, vio en ese desasosiego un intento, por parte
del musico, por lograr una originalidad que no llegé a resultar, porque «levan-
tar tal tumulto instrumental por una muchacha a quien llevan al convento y
acaba escapdndose con el primero que encuentra en su camino» era lo mismo
que «querer matar pulgas a cafionazos».’ El dominio orquestal del italiano
fue apreciado por los criticos madrilefios, aunque hubo ciertas reservas ante la
exuberancia de la épera.® La obra estaba admirablemente orquestada, si bien la
instrumentacién era recargada, transmitiendo la sensacién de un tocar incesante,
abrumador, «que no otorgaba a la orquesta un momento de paz a la mano».”
También se criticé el «<histerismo arménico» del compositor, pues eran continuas
las modulaciones y los recursos arménicos empleados para recrear las emociones
y las situaciones dramdticas.”® Tomds Bretdn sefialé a este respecto que Puccini
se equivocaba al buscar la emocién estética en una armonfa compleja:

La labor artfstica de Puccini [en Manon Lescaut] es notable; menos eficaz
tal vez de lo que el maestro pensara, pues no estd el toque en la dificultad
vencida, mds o menos buscada, sino en la frase y acento encontrados, con
mucho o con poco trabajo, que esto al publico no le importa; lo tnico que
el publico pide es emocidén estética, y esta no depende precisamente de la
rara resolucién de un acorde; mds le afecta el vigor o la gracia del dibujo
acompafiados de su justa expresion en el color. Todo esto héllase reunido en
el tercer acto, en el que [Puccini] llega a una sublime, patética expresién.”!

Estos testimonios reflejan las reticencias de la critica espafiola a admitir las
innovaciones del lenguaje musical que se originaron a finales del siglo XIX.
Por ejemplo, la zarzuela «Curro Vargas» —1898— de Ruperto Chapi —1851-
1909— recibié una critica muy similar, causada por la desorbitada exuberancia
de la orquesta.’? El estilo ecléctico de Puccini, en el que se observaba una lucha
interna entre la tradicién italiana y los nuevos procedimientos, desperté cierta
extrafieza entre los criticos.”® Una parte de la prensa madrilefia, con Antonio
Pefia y Goiii, Tomds Bretén y Ricardo Gonzdlez al frente, reconocid en la
6pera un estilo afrancesado. Mientras Pefia y Goiii lo alababa, Tomds Bretén

47 Ibidem.
“ Diaz GonzALez, Diana. Op. cit., p. 162.
“ ALLeGro. «En el teatro de la Opera. Manon Lescaut», en El Pais, Madrid, 5-XI-1893, p. 2.
* PeRa v GoR1, Antonio. «Teatro Real. Manom», en La Epoca, Madrid, 5-XI-1893, p. 2.
51 BRETON, Tomds. «Manon Lescaut. Del maestro Puccini, en el Teatro Real», en el Boletin
Mousical, 10-XI1-1893, p. 40.

2 BAaRBER, M., «Veladas teatrales. La musica», en La Epoca, Madrid, 11-XII-1898, p. 2.

% «Teatro Real», en E/ Dia, Madrid, 5-XI-1893, p. 4.
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no comprendfa por qué Puccini recurria a procedimientos franceses cuando
los tenfa «tan ricos y gloriosos en casa».”® El compositor espafiol entendfa que
la accién de la obra le hubiera obligado a ello pero que, en temas como «el
amor, el odio, el dolor y tantos sentimientos, juzgo equivocado emplear estilos
y procedimientos ajenos».”

En el otro lado de la critica se posicionaron los seguidores de Wagner, que
consideraron que Puccini se habfa dejado influir claramente por los procedi-
mientos del musico alemdn. A diferencia de «Edgar», donde la presencia del
compositor teutén habfa sido bien recibida por los wagnerianos madrilefios,
Puccini se habfa convertido a sus ojos en un imitador, careciendo por ello de
personalidad propia. El cambio de actitud de los wagnerianos pudo haber sido
debido a un malestar que la temprana introduccién del repertorio pucciniano
en el pais generd. Debido a que varias de las obras de Wagner, estrenadas
hacfa afios, todavia no habfan sido puestas en escena en Madrid, como por
ejemplo «El holandés errante» —1843— o «La valquiria» —1870—,%° algu-
nos wagnerianos tomarfan como argumento, para minusvalorar la produccién
del italiano, su supuesta carencia de personalidad. No obstante, hubo criticos
partidarios del compositor alemdn, como «Allegro», que alabaron el talento de
Puccini y lamentaron que, pudiendo tenerla, careciera de personalidad, ya que
era «un musico que vale, y vale mucho; tiene inspiracién, talento, sabe producir
frases enérgicas que pintan la desesperacién, el amor, los celos, las pasiones
humanas».”” Acerca de ello senala el bidgrafo Ernst Krause que, en el momento
de componer «Manon Lescaut», Puccini no conocfa a fondo el impresionismo
francés y tampoco era, en esa temprana fase de su desarrollo, un «wagneriano
ortodoxo».”® Sin embargo, le fue imposible rechazar por completo la influencia
de Wagner, un referente en aquellos momentos. Puccini dié muestras de su
admiracién hacia el compositor alemdn comprando la partitura de «Sigfrido»
—1876— y acudiendo al Festival de Bayreuth y al teatro alla Scala para escu-
char «Parsifaly —1882— y «Los maestros cantores de Nirembergy —1868—°!

>t BRETON, Tomds. op. cit., p. 40.

> [bidem.

¢ Die Meistersinger von Niirnberg se estrend en el teatro Real el 27 de octubre de 1896. La
primera muestra de Die Walkiire y Der Ring des Nibelungen pudo verse en Madrid el 19 de enero
de 1899. Vid. Ortiz, Paloma. op. cit.

57 ALLeGro. «En el teatro de la Opera. Manon Lescaut», en El Pais, Madrid, 5-X1-1893, p. 2.

% Krausg, Ernst. Op. cit., p. 53.

> Carta de Giacomo Puccini a Michele Puccini, Vacallo, 11-XI-1890. Biagt RAVENNI. op.
cit., p. 129.

% Carta de Giacomo Pucicni a Albina Puccini, Mildn, 26-30-VII-1883. Ibidem, p. 32.

' Carta de Giacomo Puccini a Michele Puccini, Mildn, 5-1-1890. Ibidem, p. 113.

§38



G1AcoMO PUCCINI: NUEVA AMENAZA ITALIANA PARA LA OPERA WAGNERIANA...

respectivamente, emitiendo sobre estas dperas comentarios halagadores, tal y
como se puede observar en su epistolario.

La influencia de Wagner en «Manon Lescaut» se advirtié en el cromatismo
de varias melodias, como las del dto del acto segundo o el lamento final de

Manon,*

asi como en la apropiacién de algunas técnicas del drama musical
wagneriano, como la de conferir a la orquesta una mayor importancia o la uili-
zacién del Leitmotiv. La rica escritura orquestal, junto al cromatismo —parecido
al empleado por Wagner en «Tristdn e Isolda» (1865)— vy el entretejimiento
vocal y orquestal de la melodfa —a la manera de «Los maestros cantores de
Nirembergr— hacen que, para los estudiosos de la figura del miusico, la in-
fluencia de Wagner en «Manon Lescaut» sea mds evidente que en ninguna otra
obra de Puccini.®

El papel de protagonista fue asumido en el teatro Real por la soprano
rumana Hariclea Darclée. A ojos de la critica madrilefia, después de ella
cualquier otra cantante serfa deficiente ya que «ha creado el tipo para si y lo
maté para las demds».*! Darclée fue una de las sopranos mds célebres del fin
del siglo XIX, admirada universalmente por su talento. Ademds, compositores
como Pietro Mascagni —1863-1945—, Giuseppe Verdi y el propio Puccini
crearon papeles exclusivamente para que fuesen cantados por ella, como fue el
caso de «7Tosca» —1900—.% La soprano encabezd el elenco junto a Giuseppe
Cremonini —Des Grieux—, Delfino Menotti —Lescaut— y Antonio Baldelli
—Geronte—, cuyas interpretaciones merecieron elogios.®® La orquesta estuvo
a cargo del veterano maestro Juan Goula, quien sustituyé a Luigi Mancinelli
como director musical en la temporada 1893-1894.

Para la critica madrilefia, los nlimeros musicales que mayor éxito obtuvieron
fueron: el final del primer acto, el madrigal y el ddo de Manon y Des Grieux
del segundo, el preludio del tercero y el dto de los amantes del cuarto.®® La
puesta en escena fue sefialada como una de las mds cuidadas que se habfan
visto hasta el momento en el teatro Real.”” Llevada a cabo por Eugenio Sala-

¢ Krausk, Ernst. op. cit., p. 66.

BuppeN, Julian. op. ciz., p. 146.

¢ ArieGro. «En el teatro de la Opera. Manon Lescaus, en El Pafs, Madrid, 5-XI-1893, p. 2.

© Mesa, Franklin. Opera: An Encyclopedia of world Premieres and Signifficant Performances,
Singers, Composers, Librettists, Arias and Conductors. 1597-2000. Carolina del Norte —McFarland
& Company—, 2007; p. 333.

% «Novedades teatrales. Teatro Real», en E/ Dia, Madrid, 5-XI-1893, p. 4.

¢ GOMEZ DE 1A SERNA, Gaspar. Gracias y desgracias del Teatro Real (Abreviaturas de su historia).
Madrid; Ministerio de educacién y ciencia, servicio de publicaciones, 1976; p. 54.

® GonNzALEZ, Ricardo. «Teatro Real. Manon Lescaur», en La Correspondencia de Espania,
Madrid, 6-XI-1893, p. 1.

% BReTON, Tomds. «Manon Lescaut. Del maestro Puccini, en el Teatro Real», en el Boletin
Musical, Madrid, 10-XI-1893, p. 41.

63
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rich, Giorgio Bussato y Amalio Ferndndez, conté con trajes nuevos, vistosas
decoraciones y demds detalles escénicos, perfectamente ajustados al tiempo y
lugar de la accién.”® No debe olvidarse que las obras escenogréficas de Giorgio
Bussato y Amalio Ferndndez siempre se caracterizaron por su realismo.” Estas
lujosas puestas en escena, junto a las esmeradas interpretaciones protagoniza-
das por los grandes divos y divas del momento, serdn dos caracteristicas muy
presentes en la recepcidon de las éperas de Puccini en Madrid, pero también
las mds cuestionadas por los criticos madrilefios.”? Hay que sefialar la labor de
difusién y consolidacién del repertorio pucciniano que los cantantes llevaron a
cabo en Espafia. Por ejemplo, la soprano Eva Tetrazzini cantd, en el teatro de
san Fernando de Sevilla, algunos nimeros musicales de «Manon Lescaut» en la
funcién que se celebrd a beneficio de la cantante.”

El teatro Real de Madrid, ;sucursal de la casa
Ricordi?

El tiempo récord en el que «Manon Lescaur» habia llegado a los escenarios
espafioles —gracias al impulso de la editorial Ricordi— enturbié parte de la
recepcién de la obra, siendo acogida con recelo, al menos por un sector de los
profesionales de la épera. Este fue el caso de los criticos wagnerianos:

Pocas Operas extranjeras, acaso ninguna, han pasado tan rdpidamente
desde el escenario donde se estrenaron al del Teatro Real de Madrid como
Manon Lescaut, de Puccini, oida por primera vez en el Regio de Turin
hace ocho meses. Las cuatro grandes éperas de Meyerbeer tardaron afios
en llegar desde Paris a Madrid; atin no hemos oido E/ buque fantasma, ni

los Nibelungos, ni Parsifal, ni sabe Dios cudndo las oiremos en el coliseo
de la Plaza de Oriente.”*

En ese momento —finales del siglo XIX— Espafia presentaba un variado
panorama operistico. Las obras de Wagner empezaban a asentarse en la capital
espafiola,” el repertorio italiano seguia monopolizando buena parte de la vida
musical de la época —teatros, conciertos, ensefianzas musicales, etc.— y el

7 «Novedades teatrales. Teatro Real», en E/ Dia, Madrid, 5-XI-1893, p. 4.

7' Arias DE Cossio, Ana Marfa: Dos siglos de escenografia en Madrid. Madrid (Mondadori),
1991; p. 173.

72 Diaz GoNzALEz, Diana: op. cit., p. 157.

73 «Despachos telegrdficos. Noticias de Sevilla», en La Epom, Madrid, 11-V-1895, p. 1.

7 «Novedades teatrales. Teatro Real», en £/ Dia, Madrid, 5-XI-1893, p. 4.

7> Ortiz, Paloma. «La recepcién de Richard Wagner en Madrid (1900-1914)». Tesis de
doctorado. Universidad complutense de Madrid, 2003; p. 91.
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debate en torno a la creacién de la dpera nacional se reabria con fuerza. En la
capital espafiola iba cogiendo cada vez mds fuerza la idea de que Puccini era
el representante de los intereses de la casa Ricordi para perpetuar la hegemonia
italiana en el teatro Real.”® Para el critico del diario E/ Dia, «Manon Lescaut»
era solamente una dpera italiana mds, que serfa olvidada a los cuatro afios,
quedando en «la memoria de aquellos que se dedican a escribir Diccionarios bio-
grificos de compositores y artistas».”” El critico le restaba importancia a la obra,
aduciendo que su éxito se debfa enteramente al apoyo de la editorial italiana.
Ademis, afirmaba que Puccini era, de entre todos los compositores extranjeros,
el que gozaba de mayor privilegio en el teatro Real, pues sus peras, ademds de
contar con el beneficio de ser estrenadas, eran puestas en escena por sobresa-
lientes artistas y con decoraciones fastuosas.”® Acerca de los privilegios que los
compositores pertenecientes a la casa Ricordi tenfan en el teatro Real, Antonio
Pefia y Gofi aconsejé irénicamente a los musicos espafioles que utilizaran en
la galerfa Vittorio Emanuele —Mildn— la leyenda oriental «;Sésamo dbretel»,
a ver si asi consegufan el benepldcito del editor italiano para representar sus
Speras en dicho teatro.”” La obra se vio envuelta, de este modo, en el intenso
debate sobre la primacia de la dpera italiana en nuestro pafs y el desarrollo de
la épera nacional, por el que pugnaban muchos compositores espafoles.
«Manon Lescaut» se estrena en un momento de polaridad extrema entre
wagnerianos y antiwagnerianos. Esta rivalidad fue notable en el estreno de
«Edgar en el teatro Real un afio antes. El critico wagneriano Joaquin Arimén
declaraba, tras el estreno de la primera dpera de Puccini en Madrid:

Habria sido preferible poner en escena El buque fantasma, de Wagner,
tan pomposamente anunciado en el cartel de abono. Pero la empresa del
teatro Real ha pensado de otro modo, y nos ha ofrecido en cambio una
Spera de autor novel, pero eficazmente recomendada por la famosa casa
Ricordi de Mildn, a la que pocos ganan en materia de habilidad para la
propagacién de sus fondos editoriales por todo el orbe musical. En Espafia
contamos con compositores que, cuando menos, estén a la altura de Puccini,
y bien pudiera estimuldrseles con preferencia a los maestros extranjeros, a
quienes no abona en absoluto la supremacia del genio®.

«Manon Lescaut» se programé de nuevo al afio siguiente —1895—, com-
partiendo temporada con la «Manon» de Jules Massenet —1884—,%' lo que

76 Diaz GonzALEz, Diana. gp. cit., p. 180.

77" «Novedades teatrales. Teatro Real», en E/ Dia, Madrid, 5-XI-1893, p. 4.

78 Ihidem.

7 PERA Y GoN1, Antonio. «Teatro Real. Manon», en La E:pom, Madrid, 5-XI-1893, p. 2.
8 Joaquin Arimén, «Teatro Real. ‘Edgar’», El Liberal, Madrid, 20-I11-1892.

81 TuriNa GOMEZ, Joaquin. Historia del Teatro Real. Madrid, Alianza Ed., 1997; p. 415.
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ocasiond que las comparaciones y los debates entorno a cudl de las dos obras
estaba mejor elaborada fuesen mayores. Se pidié, por medio de los periddicos,
que la dpera pucciniana desapareciera de cartel para dar paso a la de Massenet,
la cual, al estar compuesta por un musico conocedor de la literatura francesa,
debia ser de mayor calidad artistica.? Entre otras muchas comparaciones se
sefialé que Puccini se enfrentd al argumento de Prévost con tan desorbitada
exuberancia en la orquesta, que provocaba una exagerada expresién dramdtica
de los personajes; Massenet, por el contrario, ofrecfa una «Manon» mucho
mds armonica, clara, ritmica y nunca recargada.? También se alabé, del com-
positor francés, el hecho de que hubiese sabido desprenderse de la influencia
de Wagner,* algo que, como se ha sefialado anteriormente, fue criticado a
Puccini. Para otro sector de la critica, la compararacién entre ambas dperas
era un atrevimiento, ya que «una y otra no sélo son buenas, sino que ademds
son de un género totalmente distinto, dnico modo de que ambas pudieran salir
incSlumes de aquella prueba de la que dificilmente salen con bien dos cosas
andlogas o parecidas».®

En su reposicién, la épera de Puccini no logré remontar la fria acogida
de su estreno; es mds, las resefias fueron incluso mds duras. Segtin la critica,
si en su vuelta a los escenarios la dpera habfa obtenido un éxito completo,
ello se debfa indudablemente a la gran labor de los artistas y, sobre todo, a la
del director musical, el italiano Leopoldo Mugnone. Gracias a ¢l se pudieron
apreciar las inspiradas melodias y bellisimos motivos que habfan pasado des-
apercibidos hasta entonces.® Parte de la critica madrilefia segufa sin entender
cémo se podia continuar permitiendo que una casa editorial impusiera a un
teatro de la envergadura del Real el programar una obra mediana como «Manon
Lescaup».¥ A los que la defendfan, el critico «Allegro» les respondié que «les
condenarfa a ofr un centenar de noches aquel dltimo acto en que la donna no
acaba de morirse nunca, y aburre y desespera».® El apoyo editorial de Ricordi
fue atacado también por los defensores de la dpera nacional, partidarios en su
mayorfa de Richard Wagner.

82 MorpHY, Guillermo de, «Revista Musical. La Manon Lescaut, de Puccini», en La
Correspondencia de Espaiia, Madrid, 12-X11-1894, p. 1.

8 Ibidem.

8 Thidem.

% «la épera de Puccini. ‘Manon Lescaut’», en La [lustracién Artistica, Madrid, 9-1V-1894,
p. 228.

8 «Teatro Real. Manon Lescaut», en La Iberia, Madrid, 6-X1I-1894, p. 3.

8 ALLEGRO. «La semana musical. Manon Lescaut — lo que se dice», en E/ Pafs, Madrid, 10-
XII-1894, p. 2.

88 Thidem.
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Un grupo formado por musicos y criticos preocupados por la difusién de
la musica nacional y empefiados en hacer triunfar la épera espafola, entre los
que se contaba con Tomds Bretén —1850-1923—, Manrique de Lara —1863-
1929—, Félix Borrell —1858-1926—, Joaquin Fesser y Alejandro Saint-Aubin
—1857-1916—, tomarfan el drama wagneriano como paradigma de la nueva
dpera nacional, rechazando la tradicién italiana.*” Tomds Bretdn, en su lucha
por defender la épera nacional, pronuncié varios discursos, en los que criticé
el italianismo imperante en Madrid y que el teatro Real fuese un espacio dedi-
cado al triunfo de obras extranjeras. El compositor sefial$ a la prensa espafiola
como responsable de ello, formada como estaba por criticos no especializados
en musica, que se limitaban a valorar la interpretacion del primo uomo y de la
prima donna, sin profundizar en la partitura.” Ellos —los divos— se convir-
tieron en el mejor reclamo para la reposicién de aquellas obras que no obtu-
vieron una buena acogida el dfa de su estreno en Madrid. Las Speras volvian
a programarse al afio siguiente con nuevos y reputados intérpretes italianos, a
los cuales el publico y la critica madrilefia mostraban su admiracién.” De este
modo las obras continuaban su andadura en las siguientes temporadas teatrales,
cada vez con mayor favor de publico y critica. Para Tomds Bretdn, la épera
«La Gioconda» —1876— de Amilcare Ponchielli —1834-1886— era el mejor
ejemplo de esas obras que no triunfaron el dia de su estreno en Madrid y que
ahora gozaban de buen éxito:

Yo recuerdo por la lectura de la prensa madrilefia que la épera Gioconda
cuando aqui se estrend, alcanzé un éxito menos que mediano. Y sin embargo,
como es obra de repertorio en Italia y como los artistas del Real son en su
mayorfa italianos, se sigue dando, y no as{ como se quiera, que tal vez este
aflo se ha puesto en escena mayor nimero de veces que ninguna otra, sin
protesta de publico, jqué digo protesta...! Con aplauso general, porque en
ella lucian sus facultades dos artistas predilectas.”

El compositor denunciaba el hecho de que en Espafia se prefiriera antes
una obra extranjera, aunque esta fuese de menor calidad artistica, que una
espafiola.”? En un intento de hacer ver la gravedad del asunto, Bretén recurrié
a la figura de Puccini, cuya «Manon Lescaut» tuvo un recorrido semejante a

% Orriz, Paloma, 2014. «Reflexiones sobre el Wagnerismo en la Restauracién Musical en
Madrid» en WeltKulturenTonWelten vol. 29, p. 138.

% BRETON, Tomds. Discursos leidos ante la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en
la recepcion ... del Serior D. Tomds Bretén. Madrid, 1896; p. 26.

o' BRETON, Tomds. La dpera nacional y el Teatro Real de Madrid. Conferencia leida en el
Ateneo Literario el 5 de febrero de 1904. Madrid,1904; p. 5.

2 BRETON, Tomds. Mds en favor de la dpera nacional. Madrid, 1885; p. 20.

% BRETON, Tomds. Discursos leidos ante la Real Academia de Bellas Artes..., p. 44.
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«La Giocondar. A través del ejemplo del joven musico, criticd que el «Teatro
italiano de Madrid» —as{ hacfa referencia el artista espafiol al teatro Real—
albergase la obra de un compositor «que no ha alcanzado en su patria el mismo
concepto artistico que el malogrado Ponchielli».”* Tras hacer un resumen de la
breve carrera artistica de Puccini en la capital espafiola, afiadfa: «;El pomposo,
el fastuoso y aristocrdtico Teatro Real de Madrid, campo experimental de un
compositor italiano de... segunda fila hasta el presente!».”” Para Bretén, era
indignante que compositores de una categorfa inferior estuviesen presentes en
el teatro Real, mientras los espafioles tenfan que dedicarse al género chico, al
que consideraba un arte menor: «Pero no sonroja, sefiores, contemplar en el
Teatro Real esas delicias de Cdpua para el arte extranjero, en que goza, brindan
y triunfan hasta maestros y artistas en gestacién, y ver del otro lado, nuestros
mejores compositores, dedicados a escribir piececillas de poco momento y menos
transcendencia artistica».”® Para los defensores de la épera nacional, la creacién
de tan anhelado género se hallaba en dificultades, a causa de la entrada de
Puccini en el terreno musical espafiol. La imposicién de la editorial italiana y
la prensa madrilefia, fundada en criticas insustanciales, favorecfan la entusiasta
recepcién del musico y mantenfan en la vida nacional el italianismo imperante
desde hacfa siglos.

Hay que remontarse hasta la vuelta de Fernando VII al poder para entender
los ataques de los defensores de la dpera nacional a la produccién pucciniana —y,
por lo tanto, italiana—. Tras la derogacién —en 1821— del decreto que prohibia
cantar en italiano, Espafia se convirtid, en lo musical, en un monopolio de aquel
pais, viéndose invadida por los grandes divos de la Gpera italiana y por continuas
representaciones de las obras de Gioachino Rossini —1782-1868—. Rossini ha
sido quizds, segtin el profesor Emilio Casares, el compositor extranjero que mds
peso ha tenido en Espafia.” Su figura y su obra marcaron de manera definitiva
nuestro teatro lfrico. La admiracién hacia el compositor italiano por parte de los
espafioles, motivada por su presencia en Madrid durante el carnaval de 1831, dio
lugar a la imposicién del repertorio italiano y obligd a los musicos espafioles a
escribir el texto de sus dperas en aquel idioma.”® La llegada de Rossini se debi6
en primer lugar al prestigio que su musica tenfa en Europa, pero también a la
enorme crisis de produccién propia.” La carencia de un teatro lirico nacional

o Ibidem, p. 27.

% Ibidem, p. 28.

9 Ibidem, p. 30.

77 ALonso, Celsa / Casares, Emilio. La misica espafiola en el siglo XIX. Universidad de
Oviedo, 1995; p. 98.

% Ibidem, p. 98.

» Casares Ropicio, E. «Rossini: la recepcién de su obra en Espafia» en Cuadernos De Miisica
Lberoamericana, vol. 105 p. 38.
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fue remediada mediante el repertorio rossianino.'” La imposicién de la tradicién
lirica italiana continué con fuerza en Espafia con la llegada de Gaetano Donizetti
—1797-1848—, Vincenzo Bellini —1801-1835— y Giuseppe Verdi, quien le-
vanté no pocos recelos entre los criticos madrilefios, a causa de gran apoyo que
recibfa de la casa Ricordi. Es por ello que, a finales del siglo XIX, los criticos y
compositores espafioles lucharon contra la produccién pucciniana, cansados por
una parte de que se ignorasen las obras liricas espafiolas y, por otra, para evitar
que la creacién de la épera nacional volviese a ser sustituida por la presencia de
un italiano que, una vez mds, pertenecfa a la editorial Ricordi. Al hilo de ese
hecho, el critico del diario «La Justicia», R. Melgrdn, denuncié que: «Quién ig-
nora que el Teatro Real no es mds que una sucursal de la Casa Ricordi! jQuién
desconoce que el poderoso editor italiano nos impuso el Simdn Boccanegra, de
Verdi, y el Edgar de Puccinil».'”!

No era ninguna novedad que el teatro Real pareciera ser propiedad del
rey italiano Victor Manuel mds que de la reina Isabel II. Treinta afios antes
del estreno de «Manon Lescaut» en Madrid, las criticas hacia el omnipresente
repertorio italiano en el teatro Real ya estaba a la orden del dia en la prensa
espafiola. Ejemplo de ello es el articulo que el poeta Luis de Eguilaz —1830-
1874— publicé en 1863 en E/ Contempordneo. En ¢él, Eguilaz consideraba que
la Spera italiana constitufa una industria extranjera y denunciaba «la proteccion,
el privilegio y el monopolio que el gobierno establece en favor de un espectdculo
extranjero y en contra del nacional».'” Al igual que Bretén, Eguilaz no estaba
por la eliminacién de la Gpera extranjera del teatro Real, sino por la igualdad
entre esas Operas y las espafiolas.'™ Otro escritor, Juan Valera —1824-1905—,
gran aficionado a la musica italiana, dio respuesta al articulo de Eguilaz. Bajo el
seudénimo de «Eleuterio Agoretes» publicaba, en el mismo diario, dos «Cartas
en defensa del Teatro Real».'™ En ellas, el escritor egrabense afirmaba que la
ausencia de obras espafiolas en dicho teatro se debia, por un lado, a que los
italianos eran mds hdbiles para componer y, por otro, a las preferencias de la
aristocracia, inclinada a aquellos extranjeros.'” Segin Valera, si Espana contara
con buenas obras espafiolas y el publico las demandase, los empresarios y el tea-

tro Real no tendrian ningin problema en incorporarlas a sus programaciones.'®

10 Tbidem, p. 39.

01 R, Melgrdn, «Revista Musical. La préxima temporada del teatro de la Opera», La Justicia,
Madrid, 17-VI- 1893, p. 1.

12 EcuiLaz, Luis de., «Variedades. El teatro espanol y el Teatro Real», en E/ Contempordneo,
Madrid, 21-I11-1863, p. 3.

195 Tbidem.

1% Tbidem.
% Ibidem, p. 4.
16 Tbidem.
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Aunque en el afio de su estreno en Madrid, la épera de Puccini no logré
levantar entusiasmo, lo cierto es que «Manon Lescaut» tuvo en la capital espafiola
una evolucién favorable, antes de la llegada de «La bohéme» en el afio 1898.
La obra se siguié programando en el teatro Real junto a «Cavalleria rusticana»
—1890— debido a la brevedad de esta dltima'” y en la temporada 1895-1896
como obra completa, asentdndose asi en la devocién del puablico.'®

Conclusiones

«Manon Lescaut» supuso la consolidacién del musico de Lucca en su patria.
Con esta épera, Giacomo Puccini consiguié en su pafs un puesto entre los
primeros maestros italianos. Empleando los modernos recursos musicales en
boga en aquellos afios, devolvia a a sus compatriotas una emocién estética que
les era propia, convirtiéndole en el candidato idéneo para suceder a Verdi.
Desgraciadamente, el triunfo de Puccini no se pudo repetir en Madrid. Los
acontecimientos sociales del momento y el apoyo editorial de la poderosa casa
Ricordi hicieron que la épera se acogiera con frialdad y cierto recelo. Una vez
analizada la informacién recogida en los apartados anteriores, se puede afirmar
que Puccini fue considerado una amenaza por los partidarios de Wagner y por
los defensores de la épera nacional. Aunque «Manon Lescaut» era solamente la
segunda obra del musico que se estrenaba en Espafia, ambos bandos fueron
testigos de cdmo las Speras del joven maestro formaban parte del cartel del teatro
Real mientras otras —sobre todo las espafiolas— se quedaban a las puertas de
ser estrenadas en dicho espacio. Este estudio ha permitido constatar que existié
una fractura en la primera recepcion del musico en nuestro pais, entre aquellos
que rechazaron la hasta entonces omnipresente escuela italiana —wagnerianos y
defensores de la épera nacional—, denigrando al musico, y los que defendieron
a Puccini, partidarios de un género muy arraigado en Espafia: la dpera italiana.

A los ojos de la critica madrilefia, Puccini dejaba de ser el joven compositor
prometedor de «Edgar, aquel que compartfa cartel junto a los grandes maestros,
para convertirse en un italiano mds que ocuparia los escenarios madrilefios,
respaldado por una poderosa casa editorial. Llama la atencién la rapidez con la
que se produce ese cambio de actitud hacia el italiano, pues entre el estreno de
«Edgar y el de «Manon Lescaur» en la capital espafiola transcurre solamente un
afio. Ciertamente, el apoyo del editor italiano fue fundamental en la recepcion
de Puccini en Espafia. Este aparato empresarial favorecié la difusién de las obras

7 De «Manon Lescaut» se interpretaban el primero y segundo actos. «Noticias de espectdculos.
Real», en El Dia, Madrid, 23-1-1895, p. 4.
198 PrRa v GoRi, Antonio. «Teatro Real. Manon Lescauts, en La Epoca, Madrid, 8-T11-1896,

p. 2.
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del compositor en la capital espafiola pero, simultdneamente, levanté recelos
entre los criticos madrilefios —algo que también ocurrié con Verdi, asimismo
apoyado por la casa Ricordi— al ver cdmo el teatro Real invertia grandes
cantidades de dinero en representar las dperas puccinianas, mientras algunas de
las producciones de Wagner no se habfan escenificado todavia en Madrid. Al
mismo tiempo, las obras liricas de los compositores espafioles continuaban siendo
ignoradas por este teatro. Por ello, el compositor italiano no solo se convertia
en un problema para la dpera wagneriana sino también para la épera nacional.

La preocupacién por el influjo del musico italiano en la programacién
teatral de la capital espafiola y del pafs se hizo realidad en el estreno de «La
bohéme», —1898, en el teatro del Principe—. La gran recepcién de la Spera
y su posterior estreno en el teatro Real —1900— fue el origen de la masiva
difusién de la nueva épera de Puccini por todos los teatros espafioles, ademds
de su presencia en los salones y cafés, a través de las reducciones para canto y
piano —u otras agrupaciones musicales—. De este modo, su obra se difundié
mds alld de los teatros y de las salas de conciertos, trasladdndose al medio
urbano. Con el triunfo de «La bohéme», no solo su musica sino también la
propia figura de Puccini se populariza en el pafs. Aprovechando el éxito de la
épera, algunos teatros recuperaron «Manon Lescaut» para sus programaciones,
convirtiéndose en la obra del autor de moda. Esto se tradujo en la omnipre-
sencia del maestro italiano en el panorama musical espafiol, ampliada con el
estreno de «Zosca» en el teatro Real en diciembre de 1900.
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DE MUSICA DE MADRID EN

LA ADQUISICION Y DIFUSION

DE METODOS DE SOLFEO ESPANOLES
Y EXTRANJEROS ENTRE 1831 Y 1897

2% 1uis M. FERRER RODRIGUEZ*

Resumen:

El presente articulo tiene como principal objetivo analizar el papel que jugé el
Conservatorio de Madrid en el proceso de adquisicién y divulgacién de métodos
de solfeo espafioles y extranjeros durante el siglo XIX. Para ello, realizaremos
primero un estudio sobre el modo en que el centro constituyé un exclusivo
fondo de tratados y escritos, publicados antes y durante el siglo XIX, que
recopilamos bajo la forma de un catdlogo inédito presentado en el anexo de
este articulo. El examen de este documento, en el cual hemos registrado todos
aquellos métodos de solfeo custodiados en algtin momento en los archivos de
la biblioteca del conservatorio, nos permitird estimar, por otro lado, la riqueza
y diversidad de estas obras.

Pasaremos después a ocuparnos de la accién divulgadora que ejercié el Con-
servatorio de Madrid, analizando el modo en que el centro asumié un rol
primordial de arbitraje sobre el juicio de la calidad de numerosos tratados y la
pertinencia de su adopcién como obras de texto, tanto por la propia institucién
como en otros centros de ensefianza e incluso para el publico aficionado. Ob-
servaremos, igualmente, de qué modo y en qué medida el conservatorio pudo
influenciar en la difusién de estos métodos a lo largo del territorio nacional e
incluso en otros paises de ultramar. Comprobaremos, finalmente, el modo en
que le fue atribuido el referido papel de drbitro, tanto por los propios autores
de los métodos como por las casas editoriales y también por alguna institucién
oficial, habilitdndole como tnico érgano competente en la materia.

* Profesor titular de Formacién y cultura musical en el Conservatoire it rayonnement departamen-
tal de musique et danse de Lorient / Francia. Titulado por el RCSMM en 2006 —pedagogia— y

2012 —musicologfa—. Realiza estudios de doctorado en la universidad auténoma de Madrid.
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Palabras clave: Solfeo, ensefianza, métodos, Conservatorio de Madrid.

Abstract:

This article aims at anilising the impact Madrid’s Conservatory had on the
acquisition and divulging of Spanish and foreign music theory methods during
the 19th century.

Firstly, we will study the way the conservatory took hold of music related texts
and studies published before and after the 19th century, which are demonstrated
at the end of this article. A close look at this catalogue will reveal the richness
and diversity of the different documents held in the conservatory’s archive.
Secondly, we will occupy ourselves on the divulgative action taken by the
conservatory, analysing the way the musical centre assumed a prominent role
in judging the quality of the different teaching treatises, and if they were ap-
propriate for the use of the conservatory as well as other musical centres and
even to the public.

We will observe how the conservatory’s influence on the spreading of these
documents around the region, country and even out of Spain became a reality.
Finally, we will observe how the conservatory became a referee of quality when
it came to publishing and editing these documents as well as of some official
institutions, and therefore establishing itself as the only judge on this matter.

Key words: Music theory, learning, methods, Madrid Royal Conservatory.

1. La constitucién del fondo de métodos de
solfeo de los siglos XVIII y XIX de la biblioteca
del Conservatorio de Madrid

| primer reglamento interior del Real Conservatorio de Musica Marfa

Cristina, publicado en 1831,' doté a la institucién de un archivo musical

propio y de uso exclusivo del establecimiento, el cual serfa el embrién
de la futura biblioteca del centro. En la exposicién del citado reglamento, se
determiné que el director tenfa el deber de formarlo y aumentarlo sucesivamente,
asi como que de todas las obras de musica que se imprimiesen o grabasen en
Espafia a partir de aquel momento, el autor o editor debia hacer entrega de
dos ejemplares al el archivo del Real Conservatorio.?

' Madrid, Archivo histdrico-administrativo —en adelante AHA—: «Reglamento interior apro-
bado por el Rey N.S. (Q.D.G) para el gobierno econémico y facultativo del Real conservatorio
de musica Marfa Cristina«, Madrid, Imprenta Real, 1831.

% Ibid. Exposicién, bases 18 y 19. Capitulo XIII, Articulos 1 a 5.
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Sin embargo, gracias a los trabajos realizados por diferentes autores sobre la
historia de este archivo musical,’ sabemos que la principal fuente de la que se
nutrié y aumentd no fueron las dos citadas en aquel reglamento, sino las nume-
rosas donaciones privadas producidas a lo largo de los siglos XIX y XX. Esto fue
debido, en parte, porque a pesar de la facultad de formarlo y aumentarlo otorgada
al director, tan solo se realizaron, por parte del conservatorio, algunas compras
ocasionales a distintos editores de musica y colecciones personales.* Por otro lado,
durante las dos primeras décadas de vida del archivo, la mayorfa de los autores
y editores desoy6 aquella citada norma, perdiendo ésta gran parte de su eficacia.
Esta situacién cambié ligeramente con la promulgacién de la ley de la propiedad
intelectual de 1847, gracias a la cual y aunque de forma irregular, se produjeron
algunos ingresos. Pero fue, sobre todo, con el reglamento de 1880 de desarrollo de
la ley de 1879° —cuyo texto determinaba que un ¢jemplar de las obras impresas en
Madrid se conservase en la biblioteca de la entonces denominada Escuela nacional
de Mdsica y Declamacién—, cuando comenzaron a llegar en mayor cantidad.

En el caso de los manuales y demds obras relacionadas con la ensefianza del
solfeo en el conservatorio, escritas y publicadas durante el siglo XIX y antes,
y adquiridas para formar parte de su archivo, sabemos que las vias de ingreso
fueron exactamente las mismas. Gracias a la informacién recogida en algunos
de los documentos administrativos realizados por la institucién y, sobre todo,
a los distintos catdlogos de la biblioteca confeccionados a lo largo de los siglos
XIX y XX, hemos podido conocer cudles fueron estas obras, su procedencia, el
volumen que representan y, aunque en muchos casos de manera aproximativa,
el momento en que se produjo su adquisicién por el conservatorio.® Todos estos

> Véanse los articulos de Navarro, Margarita: «La Biblioteca del Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid», Revista de musicologia, Madrid, SDEM, Vol. 11, n° 1, 1988, pp. 239-
249; GosALVEZ LARra, José Carlos: «El Archivo y la Biblioteca del Real Conservatorio de Musica
de Madrid», El archivo de los sonidos: la gestion de fondos musicales, ACAL, 2008, pp. 377-388;
VV.AA.: «La Biblioteca y Archivo del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid», Clip
de Sedic: Revista de la Sociedad Espafiola de Documentacion e Informacién Cientifica, n° 75, 2017.

4 Hasta el afio 2002, la biblioteca no ha contado con un presupuesto propio, debido a lo cual
estas han sido realizadas directamente por el conservatorio de forma esporddica. Vid. «La Biblioteca
y Archivo del Real Conservatorio...».

> Gaceta de Madrid, 6 de septiembre de 1880, pp. 763-766. Constan diversas entregas de la
Sociedad general de autores que podrfan responder a la citada obligatoriedad. Respecto al depd-
sito legal, la biblioteca del Conservatorio ha compartido con la Biblioteca nacional de Espaiia,
en adelante BNE, la condicién de centro receptor de los ejemplares de musica impresa. Vid. «La
Biblioteca y Archivo del Real Conservatorio...».

¢ Se realizado un primer estudio sobre los métodos de solfeo adquiridos y utilizados por el
conservatorio durante el periodo comprendido entre su fundacién y el afio 1854, en el cual se citan
algunas de las mismas fuentes a las que aludimos en nuestro estudio, en NAVARRO LALANDA, Sara:
«Métodos de ensefianza de solfeo del Real Conservatorio de Musica y Declamacién Marfa Cristina
—1830-1854—», en: ArtyHum: Revista Digital de Artes y Humanidades, n° 46, 2018, pp. 121-146.
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datos, sumados a la localizacién y el andlisis del corpus de material diddctico
de solfeo que se conserva actualmente en el archivo de la actual biblioteca del
Real conservatorio superior de musica de Madrid,” nos han permitido realizar
un catdlogo inédito compuesto por todos los métodos —tanto tedricos como
précticos— vy lecciones de solfeo impresas o manuscritas, publicadas o escritas
hasta comienzos del siglo XX y adquiridas por esta institucién.® Este documen-
to, ademds de posibilitar la estimacién de la variedad y riqueza de las obras
contenidas, varias de ellas perdidas o dificiles de encontrar en otros archivos
nacionales y extranjeros, nos ha permitido extraer datos estadisticos de gran
interés, que mostraremos mds adelante. Pero comencemos primero por ver
cudles fueron los inicios de este fondo.

Entre la apertura de las clases del conservatorio, en enero de 1831, y su
cierre temporal a partir de finales del afio de 1835 —ocasionado por la primera
de las guerras carlistas—, sabemos que el centro habia adquirido los cuatro
métodos de solfeo siguientes:’ la «Escuela de solfeo segtin el estilo moderno,
escrita por José de Sobejano; una obra titulada «Principios elementales de la
musica en que se trata el valor de todas las figuras y caracteres que la compo-
neny, cuya autorfa no es desconocida; la «Instruccién metédica especulativa y
précticar, escrita por Mateo Pérez de Albéniz, la cual habfa sido depositada en
junio de 1830 por su hijo Pedro Pérez de Albéniz, primer profesor de piano
del Conservatorio,' y el «Solfége ou nouvelle méthode de musique» del musico
francés Jean-Joseph Rodolphe, siendo esta la primera obra extranjera de didédc-
tica del solfeo adquirida. A estas cuatro obras habrfa que sumar la «Escuela
tedrico-prictica de solfeo y canto», escrita por el que estaba destinado a ser el
primer profesor de solfeo del conservatorio, Marcelino Castilla,'! cuyo primer
ejemplar debid de llegar al centro por suscripcidn, entre finales de 1830 y 1831.

Poco después de 1833 se adquirieron otros dos métodos mds: los «Principes
élémentaires de musique», método oficial del conservatorio de Parfs y escrito por
su director, Luigi Cherubini —1760-1842—, conjuntamente con otros céle-

7 En adelante RCSMM.

8 Este catdlogo se muestra en el anexo documental.

° Madrid, AHA: Indice alfabético de las obras musicales que existen en el archivo del Real
Conservatorio de Miisica Maria Cristina publicadas después de la ereccidn del mismo.

10 Existe una carta de Pedro Albéniz ordenada por su padre Mateo Pérez de Albéniz y fechada
el 27 de junio de 1830, en la que se dice que este tltimo «ofrece al archivo del Conservatorio la
obra escrita por ¢l Instruccién metddica, especulativa y préctica para ensefiar y aprender la musica,
que publicé en el afio de 1802 y se reimprimié el afio de 1829 con algunas adiciones entre las
cuales se halla un pequefio tratado de vocalizacién dispuesto por Pedro Albéniz». Afiade que la
obra habifa servido para la ensefianza en las capillas musicales de todo el reino, con una justa
reputacién. Madrid, AHA: Legajo cero —0/38-5—.

" Castilla presentard su dimisién en octubre de 1830, unos meses antes del comienzo de las

clases. Madrid, AHA: Legajo 1/14.
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bres autores, varios de los cuales eran profesores de esa misma institucién; asi
como la edicién francesa de los célebres «Solféges d’Ttalie avec la basse chiffrée»,'
publicada hacia el afio 1786.

En los afios siguientes, este pequefio fondo aumentd gracias a las prime-
ras adquisiciones realizadas por el propio Pedro Pérez de Albéniz, quien fue
enviado a Paris por encargo de la reina Marfa Cristina de Borbén en fecha
desconocida, asf como por las numerosas adquisiciones realizadas por Francesco
Piermarini a la editorial Ricordi de Mildn."> Gracias a un inventario realiza-
do en torno al afio 1847, conocemos el titulo de todas las obras adquiridas
hasta aquel momento, la mayor parte de ellas de origen francés. Entre los 17
métodos de solfeo que aparecen citados en este documento cabe destacar: «el
ABC Musical» y su «Suite», ambos del francés Aguste-Mathieu Panseron; un
método cuyo titulo desconocemos, de Alexis de Garaudé, asimismo francés;'t
otros tres, escritos por el italiano —de origen francés— Frédéric Massimino, y
varias vocalizaciones de otro autor italiano, Giulio Marco Bordogni, las cuales
serfan utilizadas mds tarde en la clase de solfeo para cantantes.”” Por otra parte,
entre las dos tnicas obras nacionales que en ¢l se recogen, encontramos, junto
al ya mencionado tratado de José de Sobejano, el «Nuevo método de solfeo
y canto para todas las voces», de Baltasar Saldoni, primer profesor de solfeo
del conservatorio tras la renuncia de Castilla. Sin embargo, a pesar de haber
sido adoptado como obra oficial para la ensefianza del solfeo en el centro
desde su fundacién,'® no fue impreso y publicado este método hasta principios
de la década de 1840. Por ultimo, a pesar de su inexplicable ausencia en el
citado catdlogo, sabemos que el editor musical José Carrafa habia donado al
conservatorio un ejemplar del «Método completo de solfeo de Fetis, Garaudé
y Gomis», escrito por el espafiol Antonio Mercé,"”
ordenan una serie de lecciones originales de aquellos tres autores, a las que
Mercé afiade, de su propia mano, la introduccién y la dltima de las cuatro

en el cual s¢ recogen y

partes en que se divide la obra.

!> Recordemos que esta informacién aparecia recogida en un documento denominado
«Reglamento de la clase de solfeo de los alumnos externos», escrito como consecuencia de la
apertura de esta clase, de la cual se hizo cargo José Noné a partir de 1833. En dicho documento
se dice que los alumnos podfan hacer uso de ambos métodos. Madrid, AHA: 0/38-5 —s.d.—.

3 Vid.: «La Biblioteca y Archivo...» op. cit.

' Muy probablemente se tratase de su obra mds célebre, «Solfeges avec la basse chiffréer.
> Madrid, AHA: Leg. 9/10 —1-5-1853—.

' Gaceta de Madrid, 16 de abril de 1831.

7" Se conserva una carta dirigida a D. José Carrafa en la que se dice que existe en el archivo
del conservatorio un ejemplar del gran «Método de solfeo o nueva escuela de musica por los
célebres compositores Fetis, Garaudé y Gomis», obsequio del mismo editor. Madrid, AHA: Leg.

4/42 —4-5-1842—.
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En el mes de junio del afio 1846 daba comienzo el proceso de adopcién
de un tratado de solfeo y canto mds largo e infructuoso llevado a cabo por
el centro durante aquel siglo. Se trata del «Manuel musical, del francés Gui-
llaume Bocquillon Wilhem, director e inspector general de la ensefianza del
canto en las escuelas primarias de la ciudad de Paris y profesor del College
Royal Enrique 1V y de la Ecole Royale Polytechnique francesa.'® Esta obra,
adoptada para la ensefianza en los colegios ptiblicos de ensefianza primaria de
Parfs tras los buenos resultados obtenidos por el propio Wilhem en su labor
préctica, habfa sido escrita con el principal objetivo de propagar y mejorar
la ensefianza del canto en las clases populares, por medio del aprendizaje
colectivo y simultdneo. En poco tiempo, el método obtuvo un gran éxito y
reconocimiento, realizdndose una nueva edicién, adoptada por los numerosos
orfeones creados en la capital francesa para cultivar el canto coral entre la
clase obrera.”” Su fundamento metodoldgico se asentaba en la relacién entre
el aprendizaje musical y el de la lengua hablada, por medio de tres principios
—o grados, segin el autor—, comunes a ambos: la lectura, a primera vista
o memorizada, por medio de la prictica vocal o instrumental; la gramdtica
musical, basada en las leyes que rigen la tonalidad y, por dltimo, la retdrica
musical o, dicho de otro modo, la composicién, cuyo fundamento eran las
leyes de la armonia y el contrapunto.?

Como deciamos, a finales del mes de junio de 1846 se propuso, durante
una sesién de la Junta facultativa del conservatorio, la creacién de una nueva
plaza de profesor de solfeo, con el objeto de generalizar el sistema de Wilhem
en las clases de esta especialidad. Para ello, Ramén Carnicer, entonces director
interino del conservatorio, encargé a los profesores que componfan la seccién
de musica que hicieran las proposiciones oportunas, con objeto de uniformizar
la ensefianza del solfeo, al estilo de los demds conservatorios europeos.?' Tras
la reunién, a comienzos del mes del mismo afio, Joaquin Espin y Guillén
envié una carta a Ramén Carnicer en la que le comunicaba su opinién sobre
la posible creacién de dos nuevas clases, una de armonia préictica, es decir, de
acompafiamiento sobre bajo cifrado, y otra de ensefianza simultdnea del solfeo
segin el método Wilhem. Espin y Guillén justificaba la pertinencia de su
adopcién debido a la estima de la que aquel sistema gozaba en el aprendizaje

'8 WiLnem, Guillaume Bocquillon: «Méthode B. Wilhem» Paris, Perrotin, 1839. Existe una
obra anterior que pudo ser el origen del método: WiLneMm, Guillaume Bocquillon: «Guide de la
méthode élémentaire et analytique de musique et de chant adoptée par la Société d'instruction élémen-
taires, Paris, lauteur, L. Colas, 1821.

¥ WiLneM, Guillaume Bocquillon. op. ciz., prélogo.

2 Thidem.

2! Madrid, AHA: Acta de la Junta facultativa de 28 de junio de 1846. Se dice que el sistema
habfa sido adoptado en los principales conservatorios de Europa.
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de esa materia y demostrada, al parecer, en varios conservatorios europeos como
Parfs, Viena y Mildn, entre otros.”

Carnicer decidié comisionar a Pedro Pérez de Albéniz para que estudiase
una traduccién al castellano del método Wilhem, elaborada por un profesor
de Vitoria apellidado Ortiz. Tras el correspondiente viaje a la ciudad alavesa,
en el mes de octubre de aquel mismo afio Albéniz escribié un comunicado a
Carnicer, del cual extraemos las siguientes partes:

[...] sobre la traduccién que tiene echa del método de solfeo de B.
Wilhem, igualmente que, bajo qué condiciones cederia la obra, tal como la
tiene preparada para que desde luego pueda ponerse en planta en cualquier
establecimiento publico, debo decir: que estoy convencido por las explica-
ciones que me ha dado el profesor Ortiz, que el objeto y fin del método
de solfeo de B. Wilhem es el de popularizar la musica por la introduccién
del canto elemental en los colegios, casas de ensefianza etc por el método
mutuo, apartando la fastidiosa precisién de ensefianza que ha habido que
seguir hasta ahora dando leccién discipulo por discipulo.

[...] afadié que respondia de la exacta traduccién y que ademds de la
obra darfa la gufa o conclusién del método y los cuatro tomos del orfeén o
repertorio musical escritos por el mismo Wilhem [...] permitiéndome que
después de los elogios y visto por V.S. los adelantos que en paises extranjeros
se han concedido al sistema Wilhem, no dudard un instante en apropiarlo
al establecimiento que tan dignamente dirige...

Madrid, 20 de octubre de 1846. Pedro Albéniz.?

Un afio mds tarde, durante el verano de 1847, tuvo lugar una nueva sesién
de la junta, a la que se invitd a los profesores encargados del solfeo Juan Pablo
Hijosa y Juan Gil, para debatir sobre la adopcién del sistema de ensefianza
Wilhem. Como resultado de las conversaciones entre los presentes, se determiné
que Gil e Hijosa, conjuntamente con los maestros de composicién y de canto,
procediesen sin demora a tal efecto, valiéndose para ello de un ejemplar de
dicho método que Francisco Frontera de Valldemosa habfa puesto a disposicién
del conservatorio, en lugar de la traduccién del profesor Ortiz.*

El caso es que, tres afios después, el método segufa sin haberse adoptado
y, en mayo de 1850 se volvié a proponer el aumento de un profesor de solfeo
—esta vez al Gobierno— para implantar en el conservatorio el sistema Wil-

# Madrid, AHA: Leg. 6/18 —2-7-1846—. Carnicer le responde diciendo que estudiard sus
propuestas. Por otro lado, no hemos encontrado ninguna evidencia de la puesta en prictica de
este método en dichos centros.

» Madrid, AHA: Leg. 6/36 —20-10-1846—. D. Pedro Albéniz participando el resultado de
la comisién que le habfa sido encomendada al efecto.

% Madrid, AHA: Acta de la Junta facultativa de 29 de julio de 1847.
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hem.” La peticién no obtuvo ningtin resultado, quedando este tema nuevamente
en suspenso durante un perfodo de cinco afios. En septiembre de 1855 tuvo
lugar una sesién de la Junta facultativa, en la que el marqués de Tabuérniga,
vice-protector del establecimiento en aquel momento, relanzé el debate sobre
la adopcién de dicho sistema, acompafidndose de un ejemplar del tratado es-
crito por Wilhem que habia llegado al centro el 25 de junio de aquel mismo
afo.”® De esta manera, se volvié a formar una comisién para que estudiase su
contenido y posible aplicacién en las clases de solfeo del conservatorio. En el
mes de octubre, la comisién nombrada a tal efecto, compuesta por Hilarién
Eslava, José¢ Garcfa Luna, Baltasar Saldoni, Angel Inzenga y el marqués de
Tabuérniga, emitié el siguiente veredicto:

[...] es nuestra opinién que limitdndose el objeto de esta excelente obra
a dar ciertos conocimientos musicales a las clases obreras para que puedan
cantar coros en grandes masas, no es adoptable para un Conservatorio que
se propone exclusivamente formar verdaderos artistas. Sin embargo, creemos
que serfa muy dtil que, independiente del Conservatorio o por lo menos
en un local conveniente y separado del poco capaz de que hoy dispone, se
estableciese una clase de ensefianza mutua popular y en este caso, el método
de que tratamos darfa excelentes resultados.”

Tal y como queda reflejado en el comunicado emitido por la comisién, el
sistema Wilhem no tenfa cabida en el plan de estudios del conservatorio, por lo
que quedd, de una vez por todas, descartada su adopcién a tal efecto. Como hemos
demostrado, existen pruebas de que al menos dos ejemplares de dicho método
llegaron al centro en aquel perfodo, uno aportado por Valldemosa y otro por el
marqués de Tabuérniga, los cuales sirvieron para su examen por sendas comisiones.
Sin embargo, no existen pruebas suficientes para asegurar que alguno de estos
ejemplares llegara a integrar el archivo. Actualmente no hay ningin rastro de este
método en los fondos de la biblioteca del RCSMM y tampoco se hacen referen-
cias a ¢l en ninguno de los catdlogos elaborados a lo largo de toda la historia del
centro, por lo que desconocemos el paradero de aquellos dos ejemplares citados.

Entre los afios en que se discutia sobre la adopcién o rechazo del sistema
Wilhem vy las siguientes dos décadas, se produjo en el centro la mayor entrada
de manuales de solfeo de todo el siglo, debido principalmente a las numerosas

» Madrid, AHA: Acta de la Junta facultativa de 31 de mayo de 1850. También se pide la
contratacién de un profesor de canto y un repetidor, as{ como de otros repetidores en las clases
de instrumental.

% Madrid, AHA: Acta de la Junta facultativa de 20 de septiembre de 1855.

¥ Madrid, AHA: Acta de la Junta facultativa de 11 de octubre de 1855; Madrid, AHA: Leg.
10-76, 14 de noviembre de 1855.
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donaciones privadas que tuvieron lugar en aquel periodo. Ademds, con la toma
de posesién de Emilio Arrieta como director del conservatorio, en diciembre de
1868, tendrd lugar, al fin, la creacién efectiva de una biblioteca musical anexa
al archivo. En septiembre de 1869 envié Arrieta un comunicado al director de
Instruccién publica informdndole, entre otras cosas, sobre la necesidad de la
constitucién de una biblioteca que aglutinase toda la riqueza musical existente
en el pais y justificando, ademds, su creacién por el hecho de que durante el
incendio ocurrido en abril de 1867 se habfa perdido una parte de las obras
conservadas en el archivo:?

La formacién de una biblioteca de obras musicales es de una imperiosa
necesidad y hasta de decoro para la Escuela. EI Conservatorio de musica de
Parfs, el de Mildn y todos los de los pafses mds ilustrados del mundo, posen
magnificas bibliotecas donde los jévenes adquieren el caudal de conocimien-
tos indispensables para llegar al grado de cultura que la sociedad moderna
reclama de los artistas. La musica que hay en Palacio, en las bibliotecas y
archivos de la Nacién, y haciendo ademds que uno de los ejemplares que se
depositan en el Ministerio de Fomento para llenar los requisitos del derecho
de propiedad de las obras, pasara a esta Escuela, serfan grandes elementos
para conseguir que se llevara a cabo este importante pensamiento.”’

Junto con el de Arrieta, también se produjo el nombramiento de Manuel
de la Mata como secretario-contador, el cual asumirfa igualmente las labores
requeridas para la conservacién del archivo, y Eusebio Ruiz y Rero fue nom-
brado, en 1870, primer bibliotecario del conservatorio.®® Al afio siguiente se
publicé el Reglamento de la escuela nacional de musica de 2 de julio de 1871,
en el cual y por primera vez en un documento de este tipo se hacfa referencia
directa a la biblioteca del centro, estableciendo como deberes del secretario:

Cuidar de la conservacién y clasificacion de los documentos y archivo de
la Secretarfa y de las obras que comprende la Biblioteca del Establecimiento,
que estard a disposicién de los Profesores y alumnos durante el tiempo que
esté abierta aquella oficina.’!

# La noticia fue recogida por numerosas publicaciones periédicas musicales de la época: «La
correspondencia de Espafia» —21-4-1867 y 22-4-1867—, n* 3.368 y 3.369; «La escena» —28-4-
1867—, n° 16; «Revista y gaceta musicaly —19-5-1867, 23-6-1867 y 24-11-1867—, n 20, 25
y 47; «Crénica de la musica» —27-3-1879, 4-12-1879 y 9-10-1879—, n*™ 27, 63 y 55; «Gaceta
musical de Madrid» —25-1-1866—, n° 17; «Almanaque musical y de teatros», primer afio, 1868.

¥ Madrid, AHA: Leg. 19-35, 22 de septiembre de 1869. En 1875 Arrieta vuelve a pedir a la
Direccién de Instruccién publica la formacién de una buena biblioteca y la creacién de la cdtedra
de estética e historia del arte. Madrid, AHA: Leg. 22-15 —30-4-1875—.

% NavarrO, Margarita op. cit., vid. nota 3.

31 Reglamento... Capitulo IV, articulo 7° «Del Secretario.
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Como decfamos anteriormente, en estos afios se produjeron numerosas
donaciones privadas, como las de Casimiro Martin, Antonio Romero, An-
tonio Pefia y Gofi, Romdn Jimeno, Antonio de la Cruz, Mariano Soriano
Fuertes, Nicolds Ledesma, Constantino Sidorowich y José Flores Laguna,
que enriquecieron consecuentemente los fondos musicales del archivo del
conservatorio.” Este aumento generé la necesidad de reelaborar un catdlogo,
encargado a Eusebio Ruiz y Rero y Manuel de la Mata. Este nuevo docu-
mento, titulado «Catdlogo general de las obras que constituyen la biblioteca
de la Escuela de Musica y Declamacién», terminarfa de escribirse en octu-
bre de 1884, coincidiendo con la adquisicién de la biblioteca de Santiago
Masarnau. Por vez primera aparecfan organizadas las obras por materias,
incluyéndose un apartado con el epigrafe «Solfeo-Teorfa-Rudimentos», en
el cual se recogian un total de 106 obras impresas de 80 autores distintos
—tres de ellas anénimas—, mds unos 35 manuscritos, varios de los cuales
también de autorfa desconocida.”

Entre las obras de origen nacional mds destacadas, citadas en dicho catdlo-
go y utilizadas para la ensefianza en el conservatorio, destacamos el «Método
completo de solfeo» de Hilarién Eslava, el «Compendio de solfeo» y el «Mé-
todo abreviado de solfeo», ambos del profesor Antonio Llanos, o el «Método
completo de Solfeo», de los profesores Juan Gil y Justo Moré. También lle-
garon algunos de los solfeos de origen francés mds reconocidos del momento,
varios de los cuales también serfan utilizados en las clases del conservatorio,
como la nueva edicién de «Les solféges du Conservatoire» [de Paris], elaborada
por Eduard Batiste; los «Exercices de lecture musicaler, de Frangois Bazin; el
«Manuel de principes de musique» de Frangois-Joseph Fétis —1784-1871—; las
«Legons de lecture musicale» de Jacques-Fromental Halévy, asi como el «Solfége
universel» de Emile Artaud, el cual recogia lecciones de solfeo elaboradas por
autores de distintos paises europeos y cuya presentacion en Espafa se debid
a la pluma de Francisco Asenjo Barbieri. Por dltimo, ademds de las vocali-
zaciones de Giulio Marco Bordogni y Luigi Bordese, también llegaron otros
«solfeggi» de autores italianos, recogidos en el catdlogo, como los de Gaetano
Nava, Francesco Lamperti, Leonardo Léo o Erennio Gammieri, los cuales, muy
probablemente, también pudieron servir como obras de texto en las clases de
solfeo para cantantes.

Después de 1884 y hasta mediados del siglo XX continuarfan llegando
donaciones privadas, como las de Tomds Bretén, Rogelio Egusquiza, Eduar-
do Strauss, Francisco Gonzdlez, G. Martinez Rucker, Jestis de Monasterio,

> NavARrRO, Margarita: op. cit.
3 Madrid, AHA: «Catdlogo general de las obras que constituyen la biblioteca de la Escuela
de Musica y Declamaciény.
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José Marfa Esparza y Sold, Rogelio Villar, Valentin de Zubiaurre o Cecilio
Roda, entre las mds notables. De igual modo, hubo donativos por parte de
algunas editoriales, como la de la casa Noél de Paris, en 1909, la cual envié
un lote de métodos y piezas. Entre 1918 y 1969 se produjeron importantes
donaciones como, por ejemplo, la de la biblioteca de Rafael Mitjana y otras
provenientes de la Sociedad de autores espafoles, de la Infanta Isabel Francisca
de Borbdn, de la disuelta Junta nacional de musica o las realizadas al mediar
el siglo XX por Francisco Bordds, el conde de Morphy y Rogelio Villar.
También se adquirieron otros importantes fondos, como el de la biblioteca
de Valentin Arin o el de la Real academia de San Fernando.*® Entre todo
este flujo constante de entrada de material musical también se inclufa, 18gi-
camente, una gran cantidad de métodos de solfeo, muchos de ellos escritos
en el siglo XIX. Estos, sumados a los que ya posefa la biblioteca, ha llevado
a esta institucién a custodiar uno de los fondos de obras did4cticas dedicadas
al solfeo mds importantes de Europa, cuya riqueza, a dfa de hoy y a pesar de
la pérdida de algunas de estas obras, solo es comparable en Espafia al que se
conserva en la Biblioteca nacional de Espafia.

Entre los nuevos métodos que llegaron después de 1884, destacamos algu-
nas obras nacionales como los «Elementos de solfeo», del valenciano Amancio
Amords; varios tratados de Cosme José de Benito, maestro de capilla del
monasterio de San Lorenzo del Escorial y de la capilla Real; los «Elementos
jenerales [sic] de la musica», de Antonio Martinez del Romero; una primera
edicién de 1821 publicada en Madrid de la «Gramdtica razonada musical» y
dedicada al infante Francisco de Paula, escrita por el italiano Federico Moretti,
y el «Método de solfeo», de Mariano Obiols, director del Liceo barcelonés.
También llegaron varias obras escritas por los propios profesores de solfeo
del conservatorio de Madrid, como los «Solfeos a dos voces», de José Falcé;
los «Ejercicios de entonacién y medida y la Teorfa completa del solfeo», de
José Pinilla; los «Solfeos para repentizar», de José Reventds o el método «El
progreso musical», elaborado por varios profesores del conservatorio y editado
por la Sociedad diddctico-musical, el cual gozé de gran difusién durante una
buena parte del siglo XX.

En cuanto a los tratados extranjeros, a partir de 1884 continuaron llegan-
do en buena cantidad desde Francia e Italia, aunque con respecto al perfodo
anterior decayé su ndimero. Entre los tratados franceses recogidos en aquel
periodo destacamos el «Abrégé de la théorie de la musique», de Adolphe-Leopold
Danhauser; varias obras de Emile Durand y de Henri Duvernoy, asi como el
«Recueil de lecons de solfege & changements de clefs, de Ambroise Thomas, por
entonces director del conservatorio de Parfs, y uno de los primeros tratados de

% NAVARRO, Margarita: op. cit.
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dictado musical, elaborado por el propio Thomas en colaboracién con Albert
Lavignac, también profesor de la institucién francesa. Entre los italianos des-
tacamos, entre otros, los «Solfeggi y wvocalizzi» de los cantantes y maestros de
canto Giuseppe Aprile y Giovanni Battista Lamperti.

Tal como anunciamos al comienzo de este punto, hemos elaborado un
catdlogo actual e inédito del fondo de obras diddcticas de solfeo, anteriores al
afio 1900, existentes en el archivo de la biblioteca del RCSMM, y que inclui-
mos en este trabajo.”> Hemos podido catalogar un total de 174 obras, de las
cuales una decena son manuscritas. En cuanto a su autorfa, siete de ellas son
anénimas —o de autorfa desconocida—, mientras que el resto pertenecen a
autores espafioles, franceses e italianos, por ese orden y con una sola excepcidn,
correspondiente a un autor de nacionalidad argentina®® —gréfico 1—. Sin
embargo, si atendemos al origen de la edicién de cada tratado, la mayor parte
del fondo es de procedencia francesa, siguiendo Espafia y en menor medida
Italia, ademds de tres manuales publicados en Argentina, Bélgica y Alemania®
—grdfico 2—. El motivo de que la mayor parte de las obras procedieran del
pais galo es debido, en parte, a que varias fueron escritas por un mismo autor,
como son los casos de Auguste-Mathieu Panseron o Alexis de Garaudé, con
nueve y cinco obras cada uno; asimismo, porque algunos tratados de autores
italianos son ediciones francesas, como por ejemplo varias obras de Luigi Bor-
dése, Frédéric Massimino o Saverio Valenti.

Otros
1%
Italia

22%

Grdfico 1. Porcentaje de métodos en relacién a la nacionalidad de sus autores.

¥ Vid. anexo.

% Se trata del «Nuevo método tedrico-préctico de lectura musical y de solfeo», de Juan Gracioso
Panizza, publicado en Buenos Aires.

% Se trata del método de Juan Gracioso Panizza [vid. nota anterior], de las «Vocalizaciones a
dos voces», de Giulio Marco Bordogni publicada en Maguncia / Alemania, y de los dos voltimenes

que componen el «77aité élémentaire de musique», de Frangois-Joseph Fétis, publicado en Bruselas.
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Italia Otros
14% 2%

Grifico 2. Porcentaje de métodos en relacién al origen de su publicacién.

Desafortunadamente, de las 174 obras catalogadas, 41 se han perdido o se
encuentran dentro de la masa de documentacién sin clasificar que existe en
el archivo de la biblioteca del RCSMM. Entre las obras perdidas figuran: el
tratado tedrico escrito por Jean-Joseph Fétis titulado «Manuel de principes de

musique»,*® —solicitado a la direccién del centro por el profesor José Pinilla para

39

su clase de solfeo general en 1867—?, algunas de Auguste Mathieu Panseron

—1795-1859—, concretamente los «Solfeos de artista», los «Solfeos concertantes
a2, 3y 4 voces» y el «Solfege ou nouvelle méthode de musique», asi como las
«40 vocalizaciones para dto de tenor y bajo» de Luigi Guglielmi.®

Otros dos casos parecidos son los de los métodos de Francois Bazin y
de Luchini, un autor desconocido. El primero de ellos, los «Exercices de
lecture musicale» del francés Frangois Bazin —1816-1878—, alumno y pos-
teriormente profesor de acompafiamiento y armonfa en el conservatorio de
Parfs, fue escrito a comienzos de la década de 1870 y en €l se recogen las

% Fetis, Jean-Joseph: «Manuel de principes de musique», Paris, 1864. Fue asimismo Fétis el
autor de un conocido tratado de solfeo prictico denominado «Solféges progressifs», una obra que,
aparentemente, nunca llegé a ser adquirida por el conservatorio, por extrafio que pueda parecer.
Varios de los solfeos que en ¢l se recogen fueron utilizados posteriormente por Antonio Mercé para
la elaboracién de un método mixto que conjuntaba lecciones elaboradas por Alexis de Garaudé
y Melchor Gomis, complementado por Mercé con algunas de su autoria y con una parte final
basada en lecciones para ser vocalizadas, método que sf adquirié el conservatorio. Vid.: MERCE,
Antonio: Francois-Joseph Fétis, Alexis de Garaudé, José¢ Melchor Gomis. «Método completo de
solfeo reformado y aumentado por Antonio Mercé», 22 ed., Madrid, ca. 1850.

¥ Madrid, AHA: Leg. 17-99 —16-9-1867—.

% Si bien es cierto que no tenemos la certeza sobre la utilizacién, en las clases de solfeo, de
la totalidad de las citadas obras desaparecidas de Panseron, no nos queda ninguna duda de que
sf que lo fue la de Guglielmi, debido a un acta de la Junta facultativa fechada un afio después,
el 12 de abril de 1856. En ella se recogfa que en los exdmenes generales que tuvieron lugar en
aquel afio, los alumnos de la primera y segunda clase de solfeo general ejecutaron, entre otras
obras, algunas de sus lecciones.
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lecciones de solfeo que sirvieron de exdmenes para los concursos anuales de
las escuelas comunales de Francia, segtin consta en la misma portada del mé-
todo.*! Varios son los documentos hallados que corroboran la utilizacién de
este tratado en las clases de solfeo del conservatorio. Por un lado, un legajo
fechado en diciembre de 1873 nos informa de que en el ¢jercicio lirico que
iba a realizarse el 23 de enero de 1874 en el salén-teatro del conservatorio,
las alumnas de primer afio del profesor José Reventés interpretarfan, entre
otras cosas, un solfeo coral de Bazin a tres partes.”” También otras fuentes, en
este caso procedentes de la prensa musical de la época, aportan datos sobre la
utilizacién del método, como la revista «El Arte», en dos de cuyos nimeros
se hace referencia al ejercicio mencionado anteriormente en los legajos y se
habla de una nueva leccién del mismo método, interpretada por los alumnos
de solfeo en otro ejercicio lirico.®

El segundo y dltimo caso es aun mds desconcertante que los anteriores. Se
trata de las vocalizaciones del mencionado Luchini, de quien tampoco tene-
mos informacién biogrdfica ni bibliografica.* Sabemos que los alumnos de la
clase preparatoria de solfeo para canto a cargo del profesor Juan Pablo Hijosa
ejecutaron, en los exdmenes celebrados el 24 de abril de 1855, escalas y voca-
lizaciones escritas por aquel autor, tal como se recoge en un acta de la Junta
facultativa de ese mismo afio.* Es muy probable que, actualmente, tanto las
referidas obras de Panseron como las de Guglielmi y Luchini se encuentren en
el depésito de la biblioteca del RCSMM, pendientes de catalogacién.

Para finalizar, observaremos la manera en que se fueron adquiriendo estos
métodos en relacién al origen de su publicacién, durante el periodo estudiado.
Tal como acabamos de sefialar, el fondo es de origen espafiol, francés e italiano
casi exclusivamente, una circunstancia que estd directamente relacionada con
los distintos modelos metodoldgicos de solfeo que se fueron sucediendo en el
conservatorio de Madrid a lo largo del siglo XIX. Gracias a la informacién
recogida para la elaboracién del catdlogo que hemos realizado, sabemos que los
tratados que lo constituyen no llegaron al archivo del centro de manera lineal.
El periodo en el que se produjo la adquisicién de un mayor nimero de métodos
fue durante las décadas centrales del siglo, concretamente hasta la elaboracién
del mencionado catdlogo de 1884. En cuanto a su origen, constatamos que los

' BaziN, Frangois: «Exercices de lecture musicale, Recueil des solféges, composés spécialement pour les
Concours annuels des Ecoles communales», Paris, [s.a.] Se conserva un ejemplar en la BNE [M/3515].

“ Madrid, AHA: Leg. 21-34 dup. —17-12-1873—.

% «Ejercicios por los alumnos de la Escuela nacional de musica» en: E/ Arte, n° 17 —25-1-
1874 y 4-10-1874—.

“ El dnico autor encontrado con ese apellido es Paolo Luchini, musico italiano del siglo XVI,
por lo que es imposible que de éste se tratase.

# Madrid, AHA: Acta de la Junta facultativa, 24 de abril de 1855.
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métodos extranjeros llegaron en mayor cantidad antes y durante aquel mismo
perfodo, y que tan solo a partir de los dltimos afios del siglo XIX los métodos
franceses fueron relevados por los de origen espafol.

2. La funcién reguladora de la institucién en
la difusién de métodos para la ensehanza del
solfeo en Espana

Durante el siglo XIX, el conservatorio de Madrid jugd un importante papel
en la difusién de métodos de solfeo, tanto nacionales como extranjeros, en
todo el territorio espafiol. Desde su creacién y durante todo el siglo XIX, la
centralizacién en su seno de los estudios musicales de cardcter oficial otorgd
al centro un cardcter de érgano regulador dnico, con competencias en la eva-
luacién de los nuevos métodos de factura nacional, publicados durante aquel
periodo, y de juzgarlos aptos —o no— para ser utilizados en el conservatorio
o0 en otras instituciones de ensefianza, como la escuela normal de Madrid o las
escuelas de instruccién primaria. Paralelamente, la difusién de los tratados por
todo el territorio espafiol fue favorecida positivamente por esta circunstancia.

Esta funcién reguladora otorgada al conservatorio se articulé de dos formas.
Por un lado, la aprobacién de un método para su ensefianza lo dotaba de un
reconocimiento oficial, posibilitando, en principio, una mayor difusién del
tratado entre el publico; insertando, ademds, dicha aprobacién en la portada
del método, ello redundaba habitualmente en un mayor nimero de ventas.
Tanto los autores como las casas editoriales se vieron animados a presentar sus
nuevas obras a examen por parte del conservatorio, el cual constituyé comisio-
nes formadas por algunos de sus profesores para que estudiasen su contenido
y disposicién, evaluando su conveniencia y permitiendo su adopcién, o por el
contrario, su denegacién.

De esta manera se procedié durante todo el siglo XIX, con cada una de
las 20 peticiones que hemos constatado. De ellas, la mitad eran obras de texto
realizadas por profesores del conservatorio e igualmente adoptadas para la ense-
flanza del solfeo en el establecimiento gracias a esta circunstancia. Sin embargo,
y pese al importante volumen que representan, no olvidemos que no fue este
el dnico procedimiento, tratdndose mds bien una herramienta complementaria,
compatible con la adopcién oficial de obras de texto realizada por el director, a
propuesta de la Junta facultativa, tal como marcaban los distintos reglamentos
que se fueron sucediendo. Este fue el caso, por ejemplo, de los métodos de
Saldoni, Eslava o Pinilla, entre los nacionales, o los de Rodolphe, Panseron,
Garaudé, Massimino o Bordese, entre los extranjeros, los cuales, segtin vimos
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en el capitulo anterior, no necesitaron de ningtn veredicto de la comisién, sino
que su adopcién fue decretada directamente.

El primer método de solfeo sometido a examen por una comisién de pro-
fesores del conservatorio del que tenemos noticia fue una gramdtica musical
titulada «Elementos jenerales [sic] de la musica», de Antonio Martinez del Ro-
mero, escrita como complemento al «Gran método de solfeo o nueva escuela
de musica por los compositores Fetis, Garaudé y Gomis» y escrita por Antonio
Mercé, ambas publicadas por la casa Carrafa en 1839. Martinez del Romero
envié un ejemplar de la obra en marzo de 1840, con el fin de oficializarla en
la ensefianza en el conservatorio. En la portada del tratado, el autor dedicaba la
obra a los profesores del conservatorio de musica de Marfa Cristina, a los del
Liceo artisico y literario, a los del Instituto de la juventud espafola de Madrid
y a los de la Academia filarménica, haciéndose asimismo constar que la obra
habia sido adoptada para la ensefianza en aquellos centros. Sin embargo, el
veredicto del conservatorio no fue el esperado por el autor, ya que se decidié
que su adopcién no procedfa. La comisién justificé su decisién baséndose en
que la dnica obra oficial en vigor en el conservatorio, en aquel momento, debia
ser la de Saldoni, pero no por ello negd su adquisicién, quedando archivado
el ejemplar en la biblioteca junto al citado método elaborado por Antonio
Mercé,* y quedando ambos a disposicién de los profesores.

Después del tratado de Martinez del Romero llegé el de Salvador Marfa
Reguart y Mestre, titulado «Elementos musicales» y publicado en Barcelona en
1839. Para su examen se formé una comisién compuesta por Baltasar Saldoni,
Ramén Carnicer, Juan Diez y Pedro Albéniz, valorando desfavorablemente el
método, al considerar que ciertos elementos, doctrinas y preceptos que en él
se inclufan estaban claramente «en oposicién a los adelantos que se han hecho
en el arte musical de un tiempo a esta parte».?’

En noviembre de 1855 le llegé el turno al citado sistema de ensefianza Wil-
hem, el cual, tal como advertimos en el punto anterior, corrié la misma suerte
que sus predecesores, por lo que hubo que esperar hasta los meses de mayo y
agosto de 1857 para encontrar los dos primeros dictdmenes favorables. En el
primer caso se trataba de un ejemplar de la «Gramdtica musical» enviada por
Antonio Romero, profesor de clarinete del conservatorio y autor de la obra. La
comisién —compuesta por Hilarién Eslava, Emilio Arrieta y Mariano Martin—,
convino en que se permitiera su adopcidn por parte de cualquier profesor que lo
creyese oportuno.® El segundo fue la obra «Equinotacién», escrita por Francisco

% Madrid, AHA: Acta de la Junta facultativa de 25 de marzo de 1840.

¥ Madrid, AHA: Leg. 4/86 —29-4-1843—.

“ Madrid, AHA: Leg. 11-64 —25-5-1857—. No obstante, no hemos encontrado ningin
indicio de que el método fuese utilizado en las clases de solfeo del conservatorio.
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Frontera de Valldemosa, profesor de canto del conservatorio. En este original
tratado, se pretendfa simplificar la lectura musical reduciéndola a tres claves
solamente: la de so/ para las voces agudas, una nueva clave de re en cuarta linea
para las voces medias y otra nueva clave de fz en quinta linea para las voces
graves. En esta ocasién la comisién estuvo formada por un mayor ndmero de
profesores que el habitual, figurando el propio Hilarién Eslava, Francisco de
Asis Gil, Antonio Aguado, Manuel Mendizdbal, Juan Gil y Juan Pablo Hijosa;
decidieron, junto con Ventura de la Vega:

Que la modificacién de mds bulto hecha en el sistema de llaves consiste
en subir la llave de fa a la 5° linea, denominar llave de re la que antes era
de do en 42, conservar el nombre y posicién de la de sol en 22 y suprimir
todas las demds, no es una innovacién tan violenta que deje de ser accesible
adn a los simples solfistas, y por el contrario facilita sobre manera la lectura,
ejecucién y transporte de cualesquiera composiciones escritas a dos o mds
partes y tanto mds, cuanto mayor fuere el nimero de estas y su complicacién.

Es conclusién, la junta general, asociada de los inteligentes adjuntos,
opina: que en cuanto es posible juzgar de una innovacién tal como la
que presenta el Sr. Valldemosa antes de verla sancionada por una larga
prdctica y experiencia, piedra de toque en semejantes materias, el sistema
de llaves propuesto en el opusculo titulado «Equinotacién» es aceptable y
ventajoso, y parece preferible a cuantos han llegado hasta ahora a noticia
de los individuos que componen esta reunién. La junta al declararlo asi por
unanimidad, expresé su deseo de que su presidente el Sr. Protector del Real
Conservatorio, comunicase al Sr. Valldemosa esta decisién y le autorizase a
hacer de ella el uso que le pareciese mds conveniente.”

De esta manera, el tratado fue oficialmente autorizado el 26 de agosto de
aquel afio. Sin embargo, no se ha encontrado ninguna prueba documental que
demuestre su utilizacién en las clases de solfeo del conservatorio, sino todo
lo contrario. A partir de 1855 y durante todo el siglo XIX, el método oficial
utilizado para la ensefianza fue principalmente el de Hilarién Eslava, junto con
otras obras espafiolas, francesas e italianas, por lo que nunca se llegé a poner
en prictica la propuesta de Valldemosa.

En la década de 1860 se organizaron tres comisiones diferentes que exa-
minaron las siguientes tres obras: el «Prontuario tedrico-prdcticor de Miguel
Galiana, un nuevo sistema de notacién denominado «Nuevo método de solfeo,
del profesor Gil y Navarro y un método de solfeo de Manuel Chiment.*® No

# Madrid, AHA: Leg. 11-80 —21-8-1857—.
>* No se ha encontrado ningin ejemplar conservado de los métodos de Manuel Chiment y
de Gil y Navarro en los archivos consultados.

N4



Luis M. FERRER RODRIGUEZ

conocemos el resultado del dictamen del tratado de Galiana,” y los demds no
obtuvieron la aprobacién del jurado. El profesor Gil y Navarro, ademds, habia
pedido a la direccién del centro que se le concediera un ndmero de alumnos,
un local y un tiempo determinado para ensayar en el conservatorio su nuevo
método de solfeo, pero la Junta facultativa, tras la formacién de la comisién
cuyo informe desautorizé la adopcién del método, tampoco dio cauce a la
iniciativa. A pesar de esta primera negativa, todo parece indicar que finalmente
sf se llegd a conceder a dicho profesor lo deseado, llevindose a cabo el ensayo
de su método, con doce alumnos del hospicio y otros doce de san Bernardi-
no, a partir del mes de octubre de 1862.5% Transcurrido un cierto tiempo, los
profesores Hilarién Eslava, Emilio Arrieta, Rafacl Hernando, Francisco Frontera
de Valldemosa y Juan Gil pasaron a verificar los resultados del método, exami-
naron a los alumnos y convinieron por unanimidad que el sistema les parecfa
«desventajoso en su forma o notacién, erréneo en su esencia y contradictorio en
sus procedimientos».”® Por su parte, el propésito de Manuel Chiment —de que
la comisién validase su método para ser utilizado en la Escuela normal central
de Madrid— sufrié una severa negativa por parte de la comisién encargada
de su examen —Hilarién Eslava, José Aranguren, Antonio Aguado, Manuel
Mendizdbal y Ldzaro Puig—, la cual se expresé en la forma siguiente:

[...] tenemos el honor de manifestar a v.s por unanimidad, que si bien
reconocemos en su autor una laudable laboriosidad y gran interés por
el progreso del arte musical, sus dos mencionados métodos nos parecen
incompletos en su esencia, y faltos de buen orden y verdadera progresién
en su forma. Hay ademds en ellos varias lecciones y piezas tan escasas de
mérito y belleza, que no nos parecen a propdsito para que con ellas vayan
adquiriendo los discipulos el buen gusto del arte a que deben habituarse
desde sus primeros estudios.

Como el autor, segin el mismo indica, se propone que estos métodos
sirvan para la ensefianza de los maestros de la Escuela normal, nosotros opina-
mos que no llenan las condiciones necesarias, y que ese objeto requiere todavia
mayor escrupulosidad para la adopcién de los que hayan de servir de texto,
debiéndose elegir los mds sélidos y fundamentales tanto en la teorfa como
en la préctica, aunque no se avance en ellos a dificultades de primer orden.*

°! Miguel Galiana envié un ejemplar de su «Prontuario tedrico-prictico», acompafiado de una
carta en la que solicitaba que se evaluase la obra por la Junta facultativa para que fuera declarada
obra de texto del conservatorio. Sin embargo, no se conserva informacién acerca del resultado de
la comisién. Madrid, AHA: Leg. 13-87 —7-4-1861—.

> Madrid, AHA: Leg. 14.29 —14-1-1862—. Pensamos que muy probablemente se tratara del
Real hospicio de san Fernando y del convento de san Bernardino, ambos en Madrid.

>3 Madrid, AHA: Leg. 14.29 —14-1-1862—.

>t Madrid, AHA: Leg. 17-18 —3-7-1866—.La resolucién, firmada el 31 de julio de 1866,
hacfa referencia igualmente al método de piano que acompaiiaba al de solfeo.
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Durante las tltimas tres décadas del siglo se constituyeron otras doce nuevas
comisiones. Cinco de ellas fueron a peticién de Justo Moré y Juan Gil, profe-
sores de solfeo del conservatorio, para la aprobacién de un «Método de solfeo»,
en 1870;” del «Curso de lectura de musica manuscrita» de Emilio Serrano,
en 1876;°¢ del «Método completo de solfeo», de Feliciano Agero, en 1878;”
de las «72 Lecciones de solfeo para repentizar» de José Reventds, en 1882, y
los «Doce solfeos a dos voces», de José Falcé, en 1888. Todos estos tratados
fueron aprobados como obras de texto para el conservatorio, con la duda del de
Feliciano Agero, cuyo veredicto por parte de la comisién no se ha conservado.®

Asimismo encontramos a otros autores con vinculacidn al conservatorio o
sin ella, pero que no impartieron docencia en el centro. Es el caso de Cosme
José de Benito, quien habfa realizado estudios de violin y violonchelo en el
centro y habfa sido nombrado profesor honorario de la institucién. De Benito
remitié varios ejemplares de un opusculo —de publicacién reciente— titulado
«La musica para los nifios», con el objeto de que fuese examinado por una
comisién de profesores de la escuela. Esta, reunida en septiembre de 1884,
propone que se realicen algunas correcciones y concluye que:

[...] una vez corregidas no se oponen al laudable pensamiento y buenos
deseos que animan al distinguido maestro y compositor y con el fin de
propagar el arte. Por cuyas razones y considerando la trascendencia de esta
primera ensefianza, fundamento del arte, la comisién es de dictamen, que
esta pequefia obra podria practicarse por via de ensayo en las escuelas de
instruccién primaria.®

> Madrid, AHA: Leg. 19-88 —26-9-1870—.

¢ Madrid, AHA: Leg. 22-47 —6-12-1875—.

> Madrid, AHA: Leg. 23-60 —5-9-1878—.

° Madrid, AHA: Leg. 25-73 —14-9-1882—.

* Madrid, AHA: Leg. 28-21 —24-9-1887—.

A pesar de ello, existen pruebas de que al menos un scherzo contenido en su método fue
utilizado en una ocasién, con motivo de los ejercicios liricos realizados por los alumnos el 17 de
febrero de 1884.

' Madrid, AHA: «Memoria acerca de la Escuela Nacional de Musica y Declamacién de
Madrid, escrita para ser presentada en la Exposicién Universal de la Musica y del Teatro que ha
de verificarse en Viena en el afio de 1892». Madrid, Imprenta de Jos¢ M. Ducazcal, 1892 p. 47.
Cosme José de Benito habfa sido nombrado profesor honorario del conservatorio de Madrid el
26 de diciembre de 1870.

¢ Madrid, AHA: Leg. 26-76 —23-9-1884—. Entre las correcciones que se realizan estdn la de
la explicacién de la escala enarmdnica, la definicién de los tres géneros —diaténico, cromdtico y
enarménico—; se le acusa de falta de explicacién preliminar de los signos de alteracién, asf como
de la transformacién preliminar de cada nota de la escala diaténica de Do para servir de base o
fundamento a otras escalas andlogas. Se reprocha igualmente la atribucién de los valores irregulares
a la mayor variedad y expresién que en sus obras suelen a veces escribir los compositores.
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En marzo de 1888 llegé al conservatorio, desde Barcelona, una obra de Car-
los Llupart Alberni titulada «Escuela de conjunto» y compuesta por 30 solfeos
a tres voces iguales. El 21 de mayo de aquel afio, una comisién formada por
José Inzenga —presidente—, José Aranguren —vocal— y José Pinilla —secre-
tario— alabé la obra de Llupart, considerando de gran acierto el pensamiento
del autor y compardndola a otras obras extranjeras de renombre:

[...] acostumbrar al discipulo al canto simultdneo, asegurar su entonacién
facil de distraer al oir los diferentes giros de otras voces y prepararle para el
canto coral, constituye el complemento indispensable al alumno que acaba
de estudiar el solfeo en cualquiera de los métodos elementales. Asf lo com-
prendieron los célebres maestros Eslava en sus magnificos estudios de solfeo
a dos voces, Massimino en sus bonitos solfeos a tres, Cherubini, Panseron,
etc. en sus solfeos concertantes, reconocidos como de mérito extraordinario.®®

Distinto fue el resultado de la evaluacién que se realizé a un método de
solfeo compuesto por Pantaledn Martinez, ex-alumno del conservatorio, del
cual no se conservé ningtin ejemplar en el archivo. El 29 de diciembre de
1894, una comisién presidida por José Pinilla, con Valentin Zubiaurre como
vocal y Emilio Serrano como secretario determind que aunque el tratado no
reunfa en absoluto las condiciones que en aquel momento debfan exigirse a un
método moderno, podia ser, no obstante, de utilidad al alumno solfista, como
complemento para practicar las dificultades que ofrece el solfeo.®*

Pero no solo fueron los autores de los métodos los que solicitaron al con-
servatorio la constitucién de comisiones para evaluarlos. En una ocasion, la
peticién vino directamente de un organismo denominado «Junta consultiva de
guerray, la cual remitié a Emilio Arrieta, en julio de 1885, un expediente para
que emitiese un dictamen sobre la pertinencia de declarar obra de texto para
la ensefianza de la musica en el ejército una obra de Felipe Pedrell y Tomds
Campano titulada «Gramdtica musical». La comisién, presidida por Antonio
Aguado, la consideré de gran utilidad y, por consiguiente, apta.”

Las casas editoriales intermediaron en tres ocasiones para que se procediera
a la constitucién de comisiones de evaluacién. La primera tuvo lugar en mayo
de 1879, cuando Benito Zozaya remitié el «Método abreviado de solfeo» que
el profesor de solfeo Antonio Llanos acababa de escribir, con el fin de que
se adoptara en las escuelas normales, colegios, sociedades filarménicas y otros
centros de ensefianza. Se cred un tribunal presidido por Juan Gil, con Miguel
Galiana como vocal y Ferndndez Grajal como secretario, que fallé favorable-

% Madrid, AHA: Leg. 28-43, —26-3-1888—.
¢ Madrid, AHA: Leg. 31-77 —28-11-1894—.
© Madrid, AHA: Leg. 27-21 —16-7-1885—.

S70



EL roL DEL CONSERVATORIO DE MUSICA DE MADRID EN LA ADQUISICION...

mente.® La siguiente se produjo en noviembre de 1891, cuando el editor José
de Campo y Castro solicité a Emilio Arrieta que se procediera de la manera
reglamentaria para declarar obra de texto para las clases de solfeo y piano del
conservatorio una obra titulada «Lectura musical», escrita por varios profesores
del centro. Para ello se constituyé una comisién a cargo de José Pinilla como
presidente, quien, el 28 de mayo de 1892, decidié aprobarla.”” Por dltimo, de
nuevo Benito Zozaya solicitd, en octubre de 1894, el nombramiento de una
comisién de profesores para que emitiesen un dictamen sobre una coleccién
de manuscritos autografiados de las lecciones de solfeo —escritas para los
exdmenes y concursos del conservatorio— por Emilio Arrieta, recientemente
fallecido. La comisién fue presidida también en esta ocasién por José Pinilla,
junto con Antonio Llanos como vocal y Emilio Serrano como secretario, los
cuales aprobaron y alabaron la obra en los siguientes términos:

Los solfeos escritos por el eminente maestro Arrieta hechos ad hoc para
los exdmenes de 1°, 2° y 3° afio y para los concursos de esta ensefianza en
la Escuela de que fue [...] llenan tan cumplidamente su objeto que nada
mds a propdsito puede aconsejarse a los jovenes alumnos para practicar el
ejercicio del repentizado. Ellos son de muy buen gusto, estdn armonizados
sencilla y correctamente, son de corta extensién y de las dificultades propias
del alumno que improvisa.®®

Pasemos ahora a analizar la segunda forma en que se articulé esta funcién
reguladora otorgada al conservatorio de Madrid, en cuanto a la difusién de
métodos de solfeo, relacionada con un proyecto, ideado por Emilio Arrieta
en 1875, para la creacién de sucursales del conservatorio establecidas en las
capitales de provincia® y que supuso el embrién del futuro sistema nacional
de conservatorios.”” Una vez aprobado el proyecto, se fueron sumando estable-

6 Madrid, AHA: Leg. 23-93 —30-5-1879—. En julio de 1887 también se procedié de la
misma manera para dar dictamen de otra obra de Llanos, titulada «Método de piano y lectura
musical», esta vez a peticién del propio autor. La comisién, presidida por Manuel Mendizdbal,
estimé de gran interés la obra y la aconsejé para su uso en una clase de lectura musical creada a
tal efecto en el centro. Madrid, AHA: Leg. 28-8 —8-7-1887—.

¢ Madrid, AHA: Leg. 30-3 —3-11-1891—. En el tribunal también figuraban Valentin Arin,
Valentin Zubiaurre, Manuel Vazquez, José Reventds, Salvador Bustamante e Ildefonso Jimeno de
Lerma. El tratado fue aprobado el 28 de mayo de 1892. Por su parte, los autores de esta obra fueron
Agustin Campo, Antonio Almagro, los hermanos Manuel y Tomds Ferndndez Grajal, José Falcd, José
Herndndez, Agustin Cantd, Javier Delgado, Antonio Llanos, José Tragd, Antonio Zabalza y Antonio Sos.

% Madrid, AHA: Leg. 31-62 —1-10-1894—.

% Hay un proyecto de reglamento al respecto, fechado el 1 de agosto de 1875. Madrid, AHA:
Leg. 22-28 —1-8-1875—.

7 Vid. Garcta DELGapo, Fernando: «La construccién del sistema nacional de conservatorios
en Espafia: 1892-1942», en: Cuadernos de milsica iberoamericana, vol. 12, 2006, pp. 109-134.
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cimientos que aceptaron depender de la reglamentacién del conservatorio de
Madrid y adoptaron igualmente sus planes de ensefianza y sus obras de texto
oficiales. Entre ellos figuran: la Academia de bellas artes de san Salvador de
Opviedo, la Escuela municipal de mdsica de Pamplona, la Real academia de
santa Cecilia de Cddiz, la Sociedad filarmdnica de Sevilla, su homdénima de
Midlaga y la Sociedad econémica de amigos del pais de la ciudad de Santiago.”
Pero también se establecieron contactos con otros establecimientos homdlogos
americanos, creados o proyectados en aquel momento, como el de Zacatecas,
en Méjico, o la Academia de musica de Bogotd, en Colombia.”

Esta nueva situacién contribuyd eficazmente a que los métodos de solfeo
utilizados en el conservatorio se difundieran en mayor medida por el resto del
pais e incluso fuera de sus fronteras. Sin duda, el «Método completo de solfeo»
de Hilarién Eslava es el que mejor ilustra este hecho, publicado por entregas
en 1846 y adoptado para la ensefianza del conservatorio a partir de la entrada
del maestro navarro como primer profesor de composicién, en 1855.7% En ese
mismo afio se realizé una segunda edicién del tratado y desde aquel momento
su difusién crecid de forma exponencial. En el afio 1900 se publicaba la décima
edicién revisada del método, el cual no dejé de reimprimirse durante todo el
siglo XX, siendo el tratado de solfeo del siglo XIX mds popular escrito jamds
en Espana.

Al igual que ocurrié con el método de Eslava y los anteriormente cita-
dos, otros autores nacionales de tratados de solfeo supieron sacar partido de
esta situacién. Un buen ndmero de ellos se sirvié igualmente, tanto de su
posicién o influencia en el conservatorio, como de la relacién entre sus obras
y los programas de estudios de la institucién, para dar renombre y mayor
divulgacién a sus tratados, y haciéndolo constar en sus portadas con esta
finalidad. Entre los primeros encontramos, por ejemplo, a Baltasar Saldoni,
quien en sus «24 Solfeos para contralto y bajo» y en su «Nuevo método de
solfeo y canto para todas las voces» hacfa constar su condicién de primer
maestro de solfeo, de canto, y de solfeo para el canto del conservatorio, asf
como que ambas obras habfan sido adoptadas para la ensefianza; Cosme José
de Benito, en sus otros tratados, titulados «Caligraffa musical» y «Mdsica para
los nifios» y Tomds Damas, en su «Método de solfeo abreviado», afirmaban
ser profesores honorarios del conservatorio; por su parte, José Pinilla, en sus
«Ejercicios de entonacién y medida» y su «Teorfa completa del solfeo», hacia

/' Madrid, AHA: Leg. 26-2 —29-4-1883—; Leg. 26-74 —26-7-1884—; Leg. 31-25 —19-
12-1893—; Leg. 31-35 —11-3-1894—; Leg. 31-71 —3-11-1895—.

72 Madrid, AHA: Leg. 24-30 —13-12-1879— y Leg. 27-21 —16-3-1886—.

7> Madrid, AHA: Registro de expedientes personales y registro de titulos del profesorado y
personal técnico, administrativo y subalterno del Real Conservatorio de Musica y Declamacién,
libro 1e.
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valer su condicién de «profesor por oposicién» y «profesor primer premio
del conservatorio». Otros se presentaban como profesores del conservatorio:
Romidn Jimeno en su «Método completo de solfeo», Feliciano Agero, en su
«Vocabulario musical», Salvador Bustamante, en sus «Lecciones de solfeo auto-
grafiadas» y Laura Romea, en sus «24 Lecciones de solfeo». Por su parte, J. J.
Rivera y Catalina, Miguel Galiana y José Pinilla mencionaban, en la portada
de sus teorfas del solfeo, que habfan sido escritas conforme al contenido de
los exdmenes del conservatorio de musica de Madrid.

José Gainza y José Reventés incluyeron la misma advertencia en su obra
conjunta denominada «Programa de los exdmenes de solfeo», un compendio de
teorfa organizado en preguntas y respuestas y escrito con el objeto de servir de
estudio, no solo a los alumnos del propio conservatorio sino también a aquellos
de otros centros adscritos al plan de Arrieta, asi como a los candidatos prove-
nientes de la ensefianza privada que, a partir de 1869, preparaban los exdmenes
externos para validar sus estudios por la institucién musical madrilena.

Para finalizar, y como muestra del impacto que el conservatorio de Madrid
ejercié en la difusién de los métodos citados, hacemos referencia al estudio
realizado por Isabel Lozano Martinez e Isolina Arronte Alonso sobre el archivo
del editor musical Ildefonso Alier, uno de los mds representativos en Espafia
durante la primera mitad del siglo XX.” Los ejemplos que contiene dibujan
bastante bien el mercado editorial espafiol durante las primeras décadas del
siglo XX e incluye los envios que el editor efectué en los afios 1930, 1932,
1933 y 1934 a distintos comerciantes asociados, repartidos por todo el terri-
torio nacional y llegando a la Habana / Cuba. En ¢l se pone en evidencia la
presencia casi exclusiva de métodos de solfeo espafioles, oficialmente aproba-
dos para la ensefianza en el conservatorio durante el siglo XIX, como los de
Eslava, Pinilla o los publicados por la Sociedad diddctico-musical a finales de
la centuria.”” Gracias al citado estudio podemos comprobar que estos métodos
monopolizaban el mercado editorial de la casa Alier, junto a los cuales tan solo
se cita de manera ocasional el «Solfége des solféges», un tratado de origen francés
igualmente adoptado por el conservatorio.”

7 LozaNO MARTINEZ, Isabel y ARRONTE ALONSO, Isolina: «La distribucién de la musica en
Espana en los primeros afios de la II Republica. El archivo Alier en la Biblioteca Nacional de
Espafia», en: Imprenta y edicién musical en Espasia —ss. XVIII-XX—, Begofia Lolo, José Carlos
Gosdlvez Lara —coord.—, Madrid, UAM Ediciones: Ministerio de economia y competitividad,
2012, pp. 705-722.

7> Nos referimos al método titulado «El progreso musical», Madrid, Jos¢ Campo y Castro,
1897 y sucesivas ampliaciones.

76 En el articulo también aparecen citados el «Método completo de solfeo», de Justo Moré y
Juan Gil, asf como la «Gramdtica musical», elaborada por Felipe Pedrell y Tomds Campano, pero
sin nombrar los comerciales a quienes se les habfan enviado sendas obras.
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Anexo

Catdlogo inédito de obras diddcticas de solfeo general y solfeo para canto,
publicadas en los siglos XVIII y XIX, en la biblioteca del conservatorio de
musica de Madrid

Para la realizacién de este catdlogo se han consultado, ademds del archivo de
la biblioteca del Real conservatorio superior de musica de Madrid —RCSMM—,
los siguientes establecimientos: Biblioteca nacional de Espafia —BNE—, Biblio-
teca musical Victor Espinés —BMVE—, Catdlogo colectivo de las universidades
de Cataluia —CCUC—, Biblioteca nacional de Francia —BNF—, Biblioteca
britdnica —BL—, Biblioteca nacional central de Florencia —BNCF—, Instituto
central para el catdlogo dnico de las biblioteca italianas y para la informacién
bibliogrdfica —ICCU—, Museo internacional y biblioteca de la musica de
Bolonia —MIBMB— y catdlogo del servicio bibliotecario nacional de Italia
—OPAC SBN—.

Las obras catalogadas aparecen ordenadas alfabéticamente segtin su autor.
Aquellas cuya autorfa se debe a mds de dos personas y las de autor descono-
cido aparecen al final del catdlogo. Anotamos siempre los datos relativos a la
edicién mds antigua conservada en la biblioteca del RCSMM. Si en ella falta
la primera edicién de una obra, citamos entre corchetes la fecha correspon-
diente, siempre que nos haya sido posible encontrarla en otros archivos. En
el caso contrario, es decir, cuando no se ha localizado la primera edicién en
ningdn otro archivo o biblioteca, anotamos el afio de la edicién mds antigua
localizada en la biblioteca del RCSMM. Asimismo ofrecemos, en la dltima
columna del catdlogo, la fecha estimada de la adquisicién de cada obra por
el conservatorio, gracias a la informacién que aportan los distintos catdlogos
histéricos de su biblioteca, asi como otros documentos. Anotamos, también,
todas aquellas obras que actualmente se encuentran perdidas. Existen casos
en los que no se han encontrado datos sobre el lugar de edicién —s.I.—, la
editorial —s.n.—, el nimero de edicién —s.n.e.— o el afio en que se ha
publicado la obra —s.d.—.

Por otro lado, desconocemos el nombre completo de varios de los autores
citados en el catdlogo y de los cuales solo hemos encontrado el apellido seguido
de la inicial. Son los casos de L. Donne, B. Echeverrfa, L. Ermel, J. J. Herreros,
Ch. Lebouc-Nourrit, Ch. Moyroud y A. Saco del Valle.
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LA ASIGNATURA DE LENGUAJE
MUSICAL EN LOS CONSERVATORIOS
Y CENTROS INTEGRADOS DE MUSICA
DE LA COMUNIDAD DE MADRID

2% Marfa Victoria RODRIGUEZ GARCIA*

Resumen:

Este estudio tiene por objetivo conocer las relaciones que se establecen entre
los profesores de lenguaje musical y los profesores instrumentistas de los con-
servatorios profesionales y centros integrados de musica de la Comunidad de
Madrid. Analiza la opinién que tienen los profesores sobre la asignatura de
lenguaje musical, su proceso de ensefianza-aprendizaje y las repercusiones en la
préctica instrumental de los alumnos. La metodologfa de investigacion aplicada
ha sido el andlisis de contenido y la encuesta. Los resultados obtenidos muestran,
entre otros, la necesidad de interrelacionar la asignatura de lenguaje musical
con la de instrumento y con el resto de las asignaturas del curriculum de las
ensefianzas elementales y profesionales de musica, con el fin de conseguir una
formacién musical completa.

Palabras clave: Lenguaje musical, instrumento, relacién curricular, ensefianza-
aprendizaje.

Abstract:

This study aims at learning about the way music theory teachers interrelates
with instrument teachers in Music Conservatories and Integrated music and
general education schools in Madrid. It enquires about the perception of the
subject of Music theory, its value, the way it is approached and how it benefits
their teaching. Research methodology involved content and sillabus analisis and

* Marfa Victoria Rodriguez Garcfa es doctora por la Universidad complutense de Madrid, ca-
tedrdtica de pedagogfa musical, profesora superior de solfeo y teorfa de la musica, de musicologfa
y de pedagogfa musical, profesora de piano, licenciada en historia del arte y musicoterapeuta.
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a survey. Findings show a need to increment the relations in contents in both
areas of instruction.

Key words: Musical language, instrument, curricular relationship, teaching-
learning.

Introduccién

a asignatura de lenguaje musical aparece con esta denominacién en la
LOGSE —Ley orgdnica 1/1.990, de 3 de octubre, de ordenacién general
del sistema educativo—, sustituyendo al solfeo y teorfa de la musica de

los anteriores planes de estudio.
Las tres acepciones que hacen referencia al solfeo: «solfa», «solfear» y «sol-
feo», derivan del término italiano so/fa, proveniente de las silabas guidonianas:

La solfa, es el arte de solfear; solfear hace referencia a cantar marcando
el compds y pronunciando los nombres de las notas y solfeo es la acciéon
y efecto de solfear, asi como se refiere también a la disciplina bdsica de
la ensefianza musical tradicional, que incorpora como primer elemento el
desarrollo de la memoria, la educacién del oido, el desarrollo ritmico, la
lectura musical tanto vocal como instrumental y la teorfa musical bdsica..!

Anna Mercedes Vernia habla del llamado «solfeo» como de un compendio
de conocimientos teérico-pricticos sobre los signos musicales, en los que se
trabajaban la lectura entonada marcando el compds con el brazo, y el dictado
musical.? Para otros autores, el origen de esta palabra estd en el sistema de
solmisacién de Guido d’Arezzo.?

Al hacer un recorrido histérico sobre el desarrollo de esta materia, observamos
que han existido dos corrientes de pensamiento pedagdgico sobre la formacién
musical bdsica: 1— corriente centrada en el estudio de la musica tonal, ritmo
y lectura melddica, asociada a la palabra solfeo; utiliza métodos con melodias y
ejercicios ritmicos, sin incluir procedimientos de estudio. Se practica en Fran-
cia, Italia y Espafia; 2— corriente centrada en el adiestramiento y ejercitacién
de la audicién. Para ello, se requiere la formacién de una conciencia auditiva,
que integre en una imagen global la escritura, la audicién interna y externa, y
la ejecucién.® Estd asociada al término «entrenamiento auditivo», que es una
traduccién de la expresién inglesa «ear trainings o de la alemana «Gehirbildungy.

1

Vid. PERAHERRERA WILCHES, 2013; p. 101.
2 Vid. Vernia, 2016.

> Vid. VErNIA & CALDERON, 20165 p. 37.

* Vid. VALENZUELA, 1999, p. 92.
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Es una asignatura obligatoria en Alemania, Suiza y Austria desde final de la 22
guerra mundial. En Estados Unidos se desarrollé paralelamente la asignatura
«ear training», gracias a la influencia de musicos y pedagogos alemanes, entre
los que se encontraba Paul Hindemith —1895-1963—.

El solfeo tradicional, unido a la primera corriente, muestra algunas carencias
respecto a la adquisicién de las habilidades necesarias en la escritura y lectura
musical, sin que se genere un disfrute en las clases. Utiliza, como herramienta
de aprendizaje, la repeticién persistente; solo desarrolla la audicién ritmico-
melddica, sin utilizar el movimiento corporal ni la expresién, y tampoco trabaja
la improvisacién y la creacién.’

Pero podemos unir las dos corrientes, conformando una nueva asignatura,
tal y como lo expresa Jimena Pefiaherrera: «De esta manera el Lenguaje musi-
cal pretende integrar las propuestas tanto de los textos de solfeo como los del
entrenamiento auditivo como herramientas para el desarrollo de la musica». ©

Con ello, por lenguaje musical entendemos aquellos conocimientos que
dardn a los alumnos las capacidades y habilidades necesarias para poder inter-
pretar todos los signos musicales, independientemente del instrumento musical
que utilicen, con el objetivo de interpretar, componer, analizar y comprender
la musica.

Existen diferentes propuestas curriculares de educacién musical que plantean
el lenguaje musical como la unién entre conceptos, teorfa y experiencia musical,
utilizando para ello las respuestas corporales y psicomotoras.” La metodologia de
aprendizaje que se plantea es activa, utilizando las propuestas de Zoltdn Koddly
—1882-1967—, Carl Orff —1895-1982—, Maurice Martenot —1898-1980—,
Edgar Willems —1890-1978— y Emile Jaques-Dalcroze —1865-1950—, en-
tre otros, y adaptdndolas a los perfiles y caracteristicas del alumnado a través
de actividades varias. Estas —como son, por ejemplo, la expresién ritmica, la
danza, la cancidn, la improvisacién vocal e instrumental y la percusién corpo-
ral— facilitan la participacién del alumnado, su implicacién emocional y una
mejor asimilacién de los contenidos.

En una investigacion previa sobre modelos de ensefianza del lenguaje mu-
sical, surgieron diferentes cuestionamientos acerca de las relaciones generadas
entre la ensefanza del lenguaje musical y la del instrumento, sus conexiones
y sus aplicaciones.®

La problemdtica de no relacionar las distintas asignaturas musicales entre
s, no sélo ocurre en las ensefianzas elementales y profesionales de la musica,

> Vid. MALBRAN, 2007.

¢ Vid. PERAHERRERA WILCHES, 0p. cit., pp. 106-107.
Vid. VErNIA & CALDERON, 0p. cit., p. 38.

8 Vid RopricUEz Garcia, 2017.
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sino que también se extiende a las ensefianzas superiores, tal y como nos dice
Ricardo Cantore:

Esta problemdtica también se proyecta en los ciclos superiores al desvin-
cular las distintas asignaturas entre s{ y a su vez del instrumento, indepen-
dientemente de que cada una de las disciplinas requiera técnicas diferentes
para su estudio. La disociacién de estas disciplinas respecto del instrumento
es un tema crucial, dado que en general, y salvo honrosas excepciones, el
alumno no comprende lo que estd tocando y de ello deviene no poder
interpretarlo en forma correcta.’

Por este motivo, nos parecié interesante conocer la opinién de los profesores
de los conservatorios profesionales de musica sobre este y otros aspectos, para
poder analizar la situacién, basindonos en su prdctica docente, e intentar encontrar
soluciones que ayuden a mejorar y conectar la ensefianza de ambas disciplinas.

Disefio de la investigacién

Las principales preguntas de la investigacién fueron formuladas en torno a
los siguientes aspectos:

* Conocimiento de las relaciones que se generan, en los alumnos, entre la

ensefianza del lenguaje musical y la del instrumento.

* Revelacién de las conexiones existentes entre la ensefianza de lenguaje
musical y la del instrumento.

* Andlisis de las causas por las que los alumnos aplican lo aprendido en las
clases de lenguaje musical al estudio de su instrumento o, por el contrario,
no dan este paso.

Los profesores que respondieron a la encuesta provenian de diferentes especia-
lidades musicales, tanto de asignaturas instrumentales como de lenguaje musical.
Nuestro propdsito era la obtencién de datos sobre cémo conciben las relaciones
y conexiones entre el lenguaje musical y el instrumento, no sélo aquellos direc-
tamente implicados en esas asignaturas, sino todos los profesores que trabajan en
los conservatorios y centros integrados de la Comunidad de Madrid.

1.1. Participantes

Han participado 195 profesores de seis conservatorios y dos centros in-
tegrados de musica de la Comunidad de Madrid. Todos ellos imparten las
especialidades de lenguaje musical, instrumento, coro, armonia y otras asigna-
turas, en centros publicos de ensefianza musical reglada, habilitados para tales
ensefanzas, de la Comunidad de Madrid.

* Vid. CanTORE, 2010.
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El nimero de profesores que ha participado ha variado de un centro a
otro. La plantilla de un conservatorio profesional de musica estd formada por
diferentes especialidades agrupadas por departamentos; el nimero de profesores
que conforman cada centro depende del nimero de alumnos y de otras varia-
bles. Por otra parte, en los centros integrados de musica conviven profesores de
diferentes cuerpos de ensefianza: primaria, secundaria y profesores de musica y
artes escénicas. En nuestra investigacién solo han participado los pertenecientes
a este tltimo cuerpo. La participacién se ha llevado a cabo, en todos los casos,
de forma anénima.

La muestra que se ha obtenido en cada centro no ha sido aleatoria, ya que
los profesores no fueron elegidos al azar. Se les presentd el cuestionario y se
les dio libertad para participar en la investigacién o abstenerse.

A continuacién, presentamos un cuadro informativo de los centros parti-
cipantes, con las abreviaturas utilizadas para cada uno, su situacién geogrifica,
asi como el nimero de profesores que han colaborado de cada centro.

CENTROS PUBLICOS DE LA COMUNIDAD DE MADRID DONDE SE IMPARTE MUSICA
PROFESIONAL

Profesores |Ne° total | Porcentaje
participantes| de prof. | participacién

Centro Abrev. Direccién Localidad

Centro integrado de ense-
fianzas artisticas, de musica General

0, o
y de educacién secundaria CIEM 47 79 59,49% Ricardos, 177 Madrid

«Federico Moreno Torroba»

Conservatorio profesional

o .

de muisica <Adolfo Salazar CPAS 18 37 48,64% Ferraz, 62 Madrid

Conservatorio profesional | op y 2% 70 34,28% | Amanicl, 2 Madrid

de musica «<Amaniel»

Conservatorio profesional

de musica «Teresa Ber- CPTB 22 80 27,5% Palmipedo, 3 Madrid

ganza»

Conse’rflatorm profesm.nal CPAsS 15 90 16,66% Arturo Soria, Madrid

de musica «Arturo Soria» 140

Conservatorio profesional Avda de la

de musica «Victoria de los | CPVA 15 50 30% o Madrid

1 Felicidad, 27

Angeles»

Conservatorio profesional Alalpardo, s/n | Alcald de
L. . 0 >

de musica de Alcald de CPAH 18 56 32,14% (Edificio CEI) | Henares

Henares.

Centro integrado de ense-

flanzas artisticas, de musica San

y de educacién primariay | CIM 36 55 65,45% | Floridablanca, 3 | Lorenzo de

secundaria «Padre Antonio El Escorial

Soler»

Tabla 1. Relacién de conservatorios y centros integrados de musica participantes en la investigacién.
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Profesores participantes
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Grdfico 1: Profesores participantes de los conservatorios y centros integrados de musica

de la Comunidad de Madrid.

1.2. Método y técnica de recogida de datos

Para esta investigacién utilizamos un modelo de metodologia mixta, cua-
litativa/cuantitativa, y las técnicas e instrumentos de recogida de informacién
fueron la entrevista y la encuesta.

Realizamos tres entrevistas en profundidad a tres catedrdticos de lenguaje
musical jubilados y a seis profesores de la misma especialidad en activo, todos
ellos de la Comunidad de Madrid. Como resultado de estas entrevistas elabo-
ramos un cuestionario que fue enviado a los conservatorios y centros integrados
de dicha Comunidad.

El cuestionario se realizé en cada uno de los conservatorios y centros inte-
grados. Primero se contactd con los directores de todos los centros para pedirles
autorizacién y se les envi el cuestionario con una carta de presentacién, donde
se explicaba la investigacién que estdbamos realizando. Una vez conseguidos
los permisos, se contacté con un profesor de cada centro, generalmente de la
especialidad de lenguaje musical, para que se responsabilizara de la recogida
de los cuestionarios.

2. Andlisis e interpretacién de los datos

Tanto los datos obtenidos a través de los cuestionarios como las opiniones
de los expertos nos han servido para plantear y analizar una serie de temas que
han surgido en la investigacién. Las preguntas-gufa iniciales de la investigacién
nos han ayudado a la hora de, por un lado, organizar y exponer los datos vy,
por otro, sintetizar la informacién mediante su categorizacién y codificacién.
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Se exponen a continuacién los principales cddigos y temas que han surgido
en la investigacion.

2.1. La importancia de la asignatura de lenguaje musical

La mayoria de los profesores participantes en la investigacién piensan que
la asignatura de lenguaje musical es «<muy importante» o «bastante importante»,
permitiéndonos tomar como punto de partida esa premisa. Destacamos que,
para un numero reducido de profesores participantes, la asignatura de lenguaje
musical no tiene importancia, por lo que deducimos que para ellos la relacién
entre esta asignatura y la formacién instrumental no es indispensable.

2.2. La relacién de las asignaturas lenguaje musical e instrumento

Para la mayoria de los profesores participantes en la investigacién, la relacién
que debe existir entre la asignatura de instrumento y la de lenguaje musical es
imprescindible y necesaria. Solo algunos profesores, de diferentes centros, creen
que no es necesaria. Pero, a pesar de que la mayorfa cree que es imprescindible,
la realidad de su experiencia en los centros de trabajo indica que esa relacién
existe, pero no de manera tan evidente.

La necesidad de que exista relacién y comunicacién entre los profesores que
imparten las dos disciplinas en cuestién es indiscutible. Sin embargo, hay un
pequefio nimero de profesores que no creen en la necesidad de esa comuni-
cacién y que, por lo tanto, no colaboran en ella.

2.3. La comunicacién de los profesores de lenguaje e instrumento

Todos los profesores coinciden en afirmar que la comunicacién entre los dos
profesores es necesaria. Siguiendo esta idea, analizamos cudles son las causas que
impiden que los dos profesores que dan clase a un mismo alumno no trabajen
en conjunto y en ocasiones ni se comuniquen. Uno de los motivos puede ser
la dificultad de encontrar un tiempo comun en el horario de trabajo de los
dos profesores para hablar sobre cada alumno; otro es el diferente ndmero de
alumnos que tiene cada profesor. Los de la especialidad de lenguaje musical,
con una media de quince alumnos por grupo, difieren de los profesores de
instrumento que tienen como mdximo quince alumnos, atendidos en clases
individuales. Estos también pueden impartir clases colectivas de instrumento,
pero el nimero de alumnos por grupo es reducido. El profesor de instrumento,
como tutor, debe preocuparse de mantener una relacién y un contacto con el
profesor de lenguaje musical y con los profesores de todas las asignaturas que
cursan sus alumnos. Los centros deberfan ayudar y posibilitar la relacién entre
los profesores. Creemos que la figura del orientador podria ser fundamental
en este caso, elaborando fichas informativas sobre los alumnos, mediando en
los intercambios de opiniones y facilitando las reuniones, entre otras funciones.
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La comunicacion de los profesores de lenguaje musical e
instrumento es necesaria
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Griéfico 2. La comunicacién entre los profesores de lenguaje musical e instrumento.

2.4. La clase colectiva de instrumento, espacio para realizar la conexién de
los contenidos de lenguaje al instrumento

Algunos profesores de lenguaje musical creen que el mejor momento para
que los alumnos conecten lo aprendido en su clase con el instrumento es en la
clase colectiva de éste, que precisamente por no ser una clase individual, ofrece
la oportunidad de hacer actividades grupales de intercambio y de aplicacién
préctica de elementos de lenguaje. Pero no todos los profesores de instrumento
estdn de acuerdo con esa opinidén, por creer que no es esa su funcidén.

Otros profesores de lenguaje musical, preocupados por la falta de aplicacién
préctica de lo aprendido en sus clases al instrumento del alumno, le proponen
a éste que lo lleve a la clase de lenguaje. El profesor de lenguaje musical disefia
diferentes ejercicios —rftmicos, de improvisacién, auditivos, de creacién—, con
el fin de que el alumno los realice con su propio instrumento. Puesto que en
una clase de lenguaje musical puede haber hasta quince alumnos, el profesor
adaprard los ejercicios a las peculiaridades de todos los instrumentos de sus
alumnos. El trabajo resulta mds complejo que el que pudiera realizarse con un
solo alumno, pero es muy enriquecedor.

2.5. Falta de conexién entre lenguaje musical e instrumento

Como ya hemos visto anteriormente, uno de los problemas con los que
nos encontramos en el aprendizaje de los alumnos es la escasa aplicacién que
realizan de los conocimientos aprendidos en lenguaje a su propio instrumento.
Un elemento que influye en esa falta de conexién entre las dos asignaturas es
la escasa relacién curricular que existe entre ellas, también motivada por las
diferentes exigencias instrumentales. Un alumno de un curso inicial de las
ensefianzas elementales de trombén, por poner un ejemplo, interpreta unas
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figuras musicales de mayor duracién en sus obras de instrumento que las que
utiliza un alumno de violin en las suyas y, sin embargo, conviven en la misma
clase de lenguaje musical. El alumno que estudia trombdén necesita, para tocar
su instrumento, conocer la clave de fz y ejercitarse en las figuras largas, para
controlar la emisién del aire; el alumno de violin, en cambio, lee en clave de so/
y utiliza figuras mds cortas. El profesor de lenguaje musical no puede plantear
su clase pensando exclusivamente en el instrumento; debe formar a un musico
completo, no solo a un instrumentista.

Por ese motivo, a la hora de consultar a los profesores de los centros sobre
si las asignaturas de instrumento y de lenguaje musical del mismo curso tie-
nen el mismo nivel de dificultad, las respuestas han sido muy diferentes. En
términos porcentuales podemos afirmar, segtin las encuestas, que sélo el 1%
de los profesores consultados creen que el nivel es igual; el 24,10% piensa
que es bastante igual; el 44,10% es algo diferente y el 26,66% cree que los
niveles son diferentes.

Esos resultados muestran que 138 profesores, es decir el 70,76% del total
de los profesores participantes, creen que los niveles de dificultad de lenguaje
musical e instrumento no estdn equiparados. El nivel instrumental suele ser
mis alto que el de lenguaje musical, porque si fuera al revés, no habrfa nin-
gtin problema. Antes de la LOGSE, cuando la asignatura se llamaba «solfeo y
teorfa de la musica», los alumnos hacfan primero un curso de solfeo y, cuando
estaban en segundo, comenzaba su estudio del instrumento. De esta manera,
el alumno conocia ya los nombres de las notas, sus sonidos y el ritmo, entre
otros aspectos; el profesor de instrumento le ensefiaba todo lo referente al
aprendizaje de éste. Ahora, el profesor de instrumento, en los primeros cursos,
necesita ensefiarle todos los contenidos especificos del lenguaje musical que
estdn referidos a su instrumento.

Al establecer la necesidad de generar una estrategia de trabajo que fomente
la conexién entre las dos asignaturas tratadas en esta investigacion, pregunta-
mos a los profesores sobre sus preferencias en cuanto a la siguiente lista de
actividades propuestas.

Planteamos las siguientes estrategias:

1. Andlisis formal, melédico, arménico y ritmico de la partitura de instru-

mento en la clase de lenguaje musical.

2. Andlisis formal, melédico, arménico y ritmico de la partitura de instru-

mento en la clase de instrumento.

W

. Interpretar la obra de instrumento en la clase de lenguaje musical.

4. Entonar y medir la obra de instrumento —completa o un fragmento de
ella— en la clase de instrumento.

5. Utilizar elementos de la partitura de instrumento en la clase de lenguaje

musical —férmulas ritmicas y frases musicales, entre otros elementos—.
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En casi todos los centros, la cuarta fue la mds valorada. Los profesores creen
que, antes de interpretar una obra al instrumento, es muy importante que el alum-
no la sepa cantar y medir, y que, ademds, eso se realice en la clase de instrumento.

Siguiendo el orden de valoracién, después de la cuarta se encuentra la segun-
da estrategia. En ella, ademds de cantar y medir la obra que se va a interpretar
al instrumento, se explica la forma, la armonfa, y se la contextualiza en una
época. Esto se realiza también en la clase de instrumento.

La tercera estrategia seleccionada es la quinta, consistente en tomar elementos
de la partitura que el alumno interpreta y trabajarlos en la clase de lenguaje
musical. Esta estrategia fue la mds valorada en el CIM «Padre Antonio Soler».

Siguiendo en orden de importancia para los profesores, se encuentra la primera
estrategia, que también se realiza en la clase de lenguaje. Se pide que el profesor
de lenguaje trabaje las partituras de instrumento de los diferentes alumnos que
integran la clase, dentro de las actividades propias del lenguaje musical.

La menos valorada, aunque en dos centros se iguala con la estrategia nimero
dos, es la tercera, que consiste en interpretar la obra de instrumento en la clase
de lenguaje musical. Para los profesores de lenguaje musical, la mejor manera
de conocer si el alumno conecta los conocimientos aprendidos en la clase con
su instrumento es escuchdndole interpretar una partitura.

Estrategias para conectar las asignaturas de lenguaje
musical e instrumento

140
120 mESTRATEGIA 1
100 MESTRATEGIA 2

80
B ESTRATEGIA 3

60
40 W ESTRATEGIA 4
20 WESTRATEGIA 5

PROFESORES

Grifico 3: Estrategias para conectar las asignaturas de lenguaje musical e instrumento
—por nimero total de profesores—.

Estrategia 1: andlisis formal, melédico, arménico y ritmico de la partitura de instrumento en la clase
de lenguaje musical.

Estrategia 2: andlisis formal, melédico, arménico y ritmico de la partitura de instrumento en la clase
de instrumento.

Estrategia 3: interpretar la obra de instrumento en la clase de lenguaje musical.

Estrategia 4: entonar y medir la obra de instrumento —completa o un fragmento de ella— en la
clase de instrumento.

Estrategia 5: utilizar elementos de la partitura de instrumento en la clase de lenguaje musical —f6r-
mulas ritmicas y frases musicales, entre otros elementos—.
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La falta de relacién de las dos asignaturas estd siendo un referente en nuestra
investigacidn, ya que es una de las causas por las que el alumno no las conecta.
Siguiendo con esta problemdtica, les preguntamos a los encuestados si crefan que
era necesario que los profesores de ambas asignaturas tuvieran la disposicién y
la voluntad de ponerse en contacto para procurar relacionar més los contenidos
de sus asignaturas y reflejar o transmitir al alumno esa conexién ausente.

La mayorfa de los profesores de todos los centros —75,8%— estd bastante
o totalmente de acuerdo; un porcentaje mds pequefio solo estd algo de acuerdo
—20%— y el porcentaje de profesores que no estd de acuerdo —4,2%— es
irrelevante.

También les hemos preguntado a los profesores si la mayor o menor
relacién entre sus asignaturas dependfa de su programacidn; es decir, si ésta
estaba realizada con la intencién de relacionar ambas materias o no. El mayor
porcentaje de profesores —61,5%—, estd totalmente o bastante de acuerdo
con la afirmacidn; el 33,8% solo estd algo de acuerdo; y no estd de acuerdo
el 4,6%. Podemos deducir que es muy importante que las programaciones de
ambas asignaturas tengan en cuenta el aspecto de la relacidn, para facilitar la
conexién de ambas materias en el alumno.

Siguiendo con la problemdtica de la falta de relacién o de conexién que
existe entre las dos asignaturas, les hemos preguntado a los profesores si este
problema era considerado en sus centros como un asunto importante o, por el
contrario, no tiene relevancia. Nos llama la atencién que no tenga gran conside-
racién; solo el 11,2% de los profesores, repartidos por todos los centros menos

La importancia que tiene en el centro la relacion que
hace el alumno entre las dos asignaturas

25
0 MUY
IMPORTANTE
20
B BASTANTE
IMPORTANTE
15
B ALGO
10 IMPORTANTE
0O NADA
5 1 IMPORTANTE
HNS/NC
o
CPAS CPTB CPArS CPVA CPAH CIM CIEM CPAS

Grifico 4: La consideracién que hace el centro sobre la relacién que hace el alumno entre
las asignaturas de instrumento y lenguaje musical.
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el de Alcald de Henares, lo consideran muy importante. Aunque les preocupa,
no alcanza a tener el mdximo valor y tampoco la columna correspondiente
destaca en todos los centros. La columna mayor, en seis de los ocho centros
consultados es la referida a: «algo importante». Solo hay dos centros, «Arturo
Soria» y «Padre Antonio Soler, donde es considerado mayoritariamente como
bastante importante. También destacamos la columna de «nada importante»
que aparece en todos los centros menos en «Victoria de los Angeles», con un
porcentaje de 10,7% de profesores, que creen que en su centro no se le da
nada de importancia a este asunto.

2.6. Interés de los alumnos por aplicar los conocimientos de lenguaje en la
pridctica de su instrumento

Otro aspecto importante, dentro del problema que estamos tratando, es el
de conocer si el alumno se preocupa de solventar la falta de conexidn entre las
dos materias troncales de sus estudios musicales y si tiene interés por llevar a
la prictica todo lo aprendido en la clase de lenguaje musical.

La percepcién que sobre sus alumnos tienen los profesores es, mayori-
tariamente, que a estos les preocupa algo la aplicacién de los contenidos de
lenguaje en la prictica instrumental. Sélo los profesores del centro «Victoria de
los Angeles» piensan que hay un interés elevado en los alumnos por aplicar lo
que aprenden en la clase de lenguaje musical en su estudio del instrumento.
Es de destacar, por el contrario, el alto nimero de profesores del CIEM que
piensa que a sus alumnos no les preocupa nada —29,78%—; y como en los
conservatorios profesionales «Arturo Soria» y «Victoria de los Angeles», ningtin
profesor crea que sus alumnos tienen mucho interés por este tema.

Conociendo la percepcién que tienen los profesores acerca del grado de
preocupacién de sus alumnos sobre esta cuestién, les preguntamos a aquellos
si creen que esta mayor o menor aplicacién de los conocimientos de lenguaje
musical en la prdctica instrumental repercute en el rendimiento de sus alumnos
como instrumentistas. La respuesta ha sido contundente, ya que todos los centros
estdn totalmente de acuerdo de que la falta de conexién entre las dos asigna-
turas influye en el rendimiento instrumental. Si conseguimos que los alumnos
apliquen los contenidos de lenguaje musical a la prictica de su instrumento,
obtendrdn un mejor rendimiento y su estudio serd mds eficaz.

2.7. La funcién y la finalidad del lenguaje musical

En esta investigacién queremos conocer también lo que piensan los pro-
fesores sobre la asignatura de lenguaje musical, qué funcién realiza dentro del
curriculo de la formacién de un profesional de la musica y cudl es su finalidad.
Sobre el primer aspecto, la funcién que realiza la asignatura de lenguaje musical,
o el lenguaje musical como tal, ofrecimos varias respuestas:
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a) Apoyar la formacién exclusiva de instrumentistas.

b) Fortalecer las bases de la formacién de instrumentistas.

¢) Podria no existir y no afectarfa la formacién de instrumentistas.
d) Otras, pidiendo que se especifique.

La opcién mayoritaria en todos los centros ha sido la de fortalecer las bases
de la formacién de instrumentistas. La siguiente respuesta en orden de eleccién
fue la primera, y se produjo en cuatro centros, lo que indica que los profesores
de los conservatorios de Alcald de Henares, del «Teresa Berganza» y de los
dos centros integrados, piensan que su funcién es la de apoyar la formacién
exclusiva de instrumentistas.

Funcidn de la asignatura de lenguaje musical

W Funcién a)

M Funcién b)

O Funcién c)

E Funcién d)

W NS/NC

CPAS CPTB CPArS CPVA CPAH CIM CIEM CPA

Grifico 5: Funciones de la asignatura de lenguaje musical.
Funcién a): apoyar la formacién exclusiva de instrumentistas.
Funcién b): fortalecer las bases de la formacién de instrumentistas.
Funcién ¢): podria no existir y no afectarfa a la formacién de instrumentista.
Funcién d): otro, especifique.

Nos encontramos con algunos profesores —3,5%— que piensan que esta
asignatura podria no existir. A pesar de que sea un porcentaje pequefio, nos
parece significante.

La dltima opcidén, una respuesta abierta en la que se pide que expongan
sus ideas sobre otro tipo de funciones, fue elegida por profesores de todos los
centros —un 15,38%—, plasmando ideas de gran interés. Las funciones que
han expresado han sido las siguientes:

- Formacién musical general. Fortalecer las bases de la formacién musical.

- Ensefiar a comunicarnos mediante el sonido y el silencio, independiente-
mente del instrumento.
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- Es el pilar fundamental de cualquier musico.

- Es la base del aprendizaje de la musica.

- Es la encargada de trabajar en los alumnos todos los elementos musica-
les, a todos los niveles, proporcionando conocimiento y prictica para la
formacién total de un musico.

- Proporcionar una educacién musical integral, no solo enfocada al ins-
trumento.

- Aumentar la autonomia de los alumnos para montar piezas y obras sin
ayuda del profesor.

- Formacidn para el futuro profesional de otras titulaciones como direccién,
pedagogia, musicologfa, composicidn, etc., ademds de la formacién como
instrumentista.

- Es imprescindible para poder tocar un instrumento, con conocimiento y
conciencia de aquello que se estd haciendo.

- Ayudar a entender las ideas sonoras que los compositores han generado,
plasmdndolas en el papel.

- Es fundamental, pero a los nifios les resulta dificil el encontrar una co-
nexién de esos conocimientos tedricos con sus instrumentos, ya que no
tienen ocasién de aplicarlos directamente.

Siguiendo con la pregunta sobre la finalidad del lenguaje, hemos querido
saber el grado de acuerdo que mostraban sobre la siguiente afirmacién de la
encuesta inicial: «La finalidad del lenguaje musical es el desarrollo de las capa-
cidades vocales, ritmicas, psicomotoras, auditivas, expresivas y creativas, de tal
manera que el cédigo musical se convierta en un instrumento dtil y eficaz de
comunicacién y representacién». La mayorfa de los profesores —86,6— expresa
un grado de acuerdo elevado con la afirmacién formulada y solamente tres
profesores manifiestan su desacuerdo.

2.8. Actividades de la clase de lenguaje musical

En una clase de lenguaje musical se pueden realizar diferentes actividades
que afecten a otros tantos aspectos musicales. Nosotros quisimos conocer el
grado de utilidad que los profesores concedfan a esas actividades propuestas,
sugiriéndoles que propusieran otras que no estuvieran en esta lista:

* Lectura de notas.

* Bjercicios ritmicos.

* Percusién ritmica.

* Entonacién tonal.

* Entonacién de intervalos.

* Teorfa musical.
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e Audicién musical.
¢ Dictados ritmico-melédicos.
e Claves.

Dado el nimero de variables resultantes, hemos realizado el andlisis de
datos atendiendo a cada centro, incluyendo las actividades que los profesores
han querido afadir a las propuestas.

* CPAS: conservatorio profesional «Adolfo Salazar:

Todas las actividades propuestas les resultaron muy dtiles. Es de destacar
que las menos ttiles han sido las claves. La teorfa es bastante o algo util y hay
algin profesor que piensa que la lectura de notas, los ejercicios ritmicos y la
percusién no son utiles. Por su parte, algunos profesores afiadieron las siguientes
actividades: andlisis formal, movimiento-danza, andlisis tedrico, ejercicios con
metrénomo, patrones ritmicos, memorizacién ritmica, uso del metrénomo y
entonacion a capella.

* CPA: conservatorio profesional «Amaniel»:

Los profesores de este conservatorio no han afiadido ninguna actividad a
las ya propuestas y creen que todas son muy utiles. La percusion, la teorfa y
las claves son las que tienen mds repartidos los valores y hay algunos profesores
que piensan que son muy utiles. La actividad que destaca del resto es la de
dictados, que es la actividad considerada mds ttil por la mayorfa, seguida de
los ejercicios ritmicos, la lectura de notas, la entonacién tonal y la audicién.

* CPArS: conservatorio profesional «Arturo Soria»:

Para los profesores de este conservatorio, la actividad que mds destaca
por su utilidad es la entonacién tonal, seguida de la audicién y los ejercicios
ritmicos. La teorfa y las claves es lo que menos utilidad tiene. No incorporan
ninguna actividad nueva.

¢ CPVA: conservatorio profesional «Victoria de los Angeles»:

Los profesores de este conservatorio consideran que son muy ttiles todas
las actividades propuestas. La actividad que un mayor ndmero de profesores
ha considerado muy til es la entonacién de intervalos, seguida de la audicién,
entonacién tonal y lectura de notas. Le siguen los ejercicios ritmicos y la per-
cusidn, y después la teorfa, los dictados y por dltimo las claves.

Los profesores han incorporado otras actividades: prdctica con teclados,
escucha y reconocimiento de melodias cldsicas, videos de Speras, documentales
musicales y temas transversales.

§ 105



MaRria Victoria RopriGUEz GARCIA

* CPTB: conservatorio profesional «Teresa Berganzan:

La actividad mds valorada por los profesores de este conservatorio es la lec-
tura de notas, seguida de los dictados, la audicién y la entonacién tonal. Hay
algunos profesores que creen que la percusién no es dtil, aunque es bastante
o muy util para otros.

* CPAH: conservatorio profesional de Alcald de Henares:
Las actividades mds destacadas han sido la entonacién tonal, la lectura de
notas, elementos ritmicos y la entonacién de intervalos.

e CIM: centro integrado de musica «Padre Antonio Soler»:

Los profesores del citado centro valoran las siguientes actividades: la en-
tonacién tonal, seguida de los ejercicios ritmicos, la audicién y la lectura de
notas. Le siguen la entonacién de intervalos, los dictados y la percusién. Las
claves y la teorfa son consideradas ttiles por igual. Algunos profesores han
aportado otras actividades como: improvisacién melddica, ritmica, andlisis
formal, andlisis armdnico, educacién auditiva general, empleo de instrumentos
Orff, composicién y canto.

* CIEM: centro integrado de musica «Federico Moreno Torroba»:

La actividad que destaca sobre las demds es la de los ejercicios ritmicos,
seguida de la lectura de notas y la entonacién tonal. Le siguen audicién y
dictados. Algunos profesores han introducido dos actividades mds: andlisis
arménico y elementos expresivos.

Conclusiones

El objetivo de la asignatura de lenguaje musical va mds alld de la mera
formacién de instrumentistas; es la base de la formacién integral del musico,
abriendo la puerta a otras especialidades musicales como la direccién del coro
y la orquesta, la composicién, la musicologfa, la pedagogfa, el jazz, etc.

Nuestra investigacién ha permitido afirmar que existen pocas conexiones
entre la ensefianza del lenguaje musical y el instrumento, ya que no hay una
verdadera preocupacién de relacionar el curriculum de ambas asignaturas y
tampoco de coordinar los objetivos y contenidos que se dan en cada nivel. Cada
instrumento tiene su peculiaridad y necesita de unas determinadas herramientas
de trabajo, que difieren de las que se utilizan en la clase de lenguaje musical.
Los profesores de instrumento y los de lenguaje musical deberfan colaborar y
establecer una comunicacién activa que les permitiera sumar sinergias para la
formacién de sus alumnos. Pero se necesita mds voluntad —no solo por parte
de los profesores de ambas especialidades, sino de los centros—, para trabajar
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el aspecto curricular y la integracién de los contenidos de ambas especialidades.
Cuanto més estrecha sea la relacién entre las materias del curriculum, mayor
serd el grado de comprensién de todos los elementos musicales y la ensefianza
serd mds sélida.

Se han planteado diferentes soluciones para que los alumnos apliquen lo
aprendido en la clase de lenguaje musical a su prictica instrumental. Por un
lado, llevar el instrumento a la clase de lenguaje musical para realizar con ¢l los
diferentes ejercicios; por otro, que el profesor de instrumento realice ejercicios
de lenguaje musical en su clase de instrumento, tanto individual como colec-
tiva, para que el alumno pueda conectar el aprendizaje de ambas asignaturas.

Solo necesitamos tener voluntad para actuar y cambiar una situacidén que
todos reconocemos que entorpece la labor docente y que dificulta la formacién
de musicos. Precisamos de la colaboracién de todos los profesionales implicados
en el proceso de ensefianza-aprendizaje: alumnos, profesores y gestores de los
centros de ensefianza musical.
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«EL ENIGMA DE LA CARTA»
PARA PIANO

2® [saac TELLO SANCHEZ

ace mds de dos décadas, los alumnos de Anselmo de la Campa reci-

bimos el encargo de escribir un cuento. Lo que nacié como ejercicio

expresivo e interpretativo se convirtid, con el paso del tiempo, en
una ficcién que compartiamos. A continuacién, reproduzco un fragmento del
cuento que escribi —1997—:

[...] era un personaje insélito y singular que solo crefa en la magia.
Era la savia que nutrfa su mente y su cuerpo, y gracias a ella era posible
la evasién y la transformacion de todo lo tedioso y desabrido en hermoso.
Habfa sido capaz de crear un mundo mucho mds alld de cualquier lugar,
donde solo tenfan cabida la fantasfa y el ensuefio, donde todo cobraba un
valor insospechado y extraordinario, donde cada instante era eminente y
colosal [...].

Cuando Anselmo nos dejé, senti la necesidad de escribir también musica
para él. Asi, en marzo de 2019 compuse «El enigma de la carta», un cuaderno
integrado por cinco piezas para piano, a través de las cuales trazo un recorrido

I entremés

estilistico inspirado en el material melédico principal de «La cartan,
para piano a cuatro manos compuesto por Anselmo —2004—, que forma parte
de un triptico, completado con los entremeses titulados «El lagrimén» y «La
banda del pueblo» —2004—.

El estreno oficial de «El enigma de la carta»® tuvo lugar con motivo del
concierto-homenaje que se rindié a Anselmo —y que pudo realizarse gracias
a la inestimable colaboracién de su hermana, Laura de la Campa—, el 7 de
abril de 2019, en el conservatorio profesional de musica «Rodolfo Halffter» de
Mgéstoles, Madrid. Al mismo acudieron numerosos alumnos, amigos y compa-
fieros de profesién de Anselmo.

! Vid. interpretacién del entremés «La carta» en URL: https://www.youtube.com/watch

2v=b8gBIW2s7wA.
% Vid. interpretacién y estreno oficial de «El Enigma de la carta» en URL: https://www.youtube.
com/watch?v=87AyWCZ3xVE.
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En homenaje a D. Anselmo Ignacio de la Campa Dfaz, presento mi com-
posicién titulada «El enigma de la carta».

7. .,
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Para Anselmo I. de la Campa

EL ENIGMA DE LA CARTA

Cinco piezas para piano

I. Viento sobre la vela

II. Bruma en Avilés

I1I. Castillo imaginado

IV. Mensaje onirico

V. Rumor de oleaje en Bolonia

Inspirado en LA CARTA, un entremés de D. Anselmo I. de la Campa

Autor
ISAAC TELLO SANCHEZ

Marzo de 2019

S 110



«EL ENIGMA DE LA CARTA» PARA PIANO

Para Anselmo I de la Campa

EL ENIGMA DE LA CARTA

Cinco piezas para piano

I. Viento sobre la vela
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II. Bruma en Avilés

Isaac Tello
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V. Rumor de oleaje en Bolonia
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MODALIDADES DE FORMACION
Y ESTUDIOS PUBLICADOS SOBRE
ACOMPANAMIENTO Y MUSICA
DE DANZA

2% [saac TELLO SANCHEZ*

Resumen:
En este articulo se sefialan aquellas aportaciones que han hecho posible que
puedan cursarse ensefianzas de danza en los conservatorios de musica en Es-
pafia, y se presenta una relacién de algunos cursos de formacién con los que
se ha suplido el casi vacio formativo al que se enfrentaban quienes, a menudo
casualmente, se acercaban a esta profesién.
Se recogen asimismo las aportaciones pedagdgicas referidas al material musical
de apoyo que precisa quien desempefia la funcién de acompafiante de danza, asi
como a los textos e investigaciones que facilitan su comprensién. Se presentan
os materiales, recursos y formas de acceso a la informacién con que cuenta un
1 terial y fa d la inf t
pianista acompafiante de danza dentro del 4mbito nacional, se resefian contri-
buciones y publicaciones de 4mbito internacional, y se enumeran los centros
de ensefianzas superiores donde pueden cursarse estudios de acompafiamiento
y musica de danza.
Estos datos brindan algunas herramientas que, junto a la propia experiencia de
cada pianista acompafiante de danza o profesor de musica en las ensefianzas
de danza, y a falta de disefios curriculares en los que se observe una preocu-
y
pacién real por completar dicha formacién, permiten crecer profesionalmente
al docente y al musico.

Palabras clave: Conservatorio, danza, acompafante, cursos de formacidn.

Abstract:
In this article we analyse the steps taken to make dancing disciplinary lessons
available in conservatories throughout Spain, presenting one of some formation

* Doctor en diddctica de la musica por la Universidad complutense de Madrid; profesor de im-
provisacién y acompafiamiento en el conservatorio superior de musica «Rafael Orozco» de Cérdoba.
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courses that have filled the gap for those who, sometimes casually, approached
this profession. We also cover the pedagogical material that back-up the work
of the dance accompanist, as well as the texts and investigations that help
understand them. We put forth the materials, sources and ways of access to
the information an accompanist needs when working with a dancer on a na-
tional level. We analyse contributions and publications also on an international
level, and we enumerate the musical centres where these dance accompaniment
courses can be studied.

This evidence and data bring forth tools that, summed up to the individual
experience of each accompaniment pianist or music teacher in the conservatory,
and in the absence of designed programs that complete this information, help
grow professionally the musician as well as the instructor.

Key words: Conservatory, dance, accompanist, formation courses.

Modalidades de formacién en acompanamiento
y musica de danza

| hecho de que figuren asignaturas centradas en el acompafiamiento para
danza en algunos conservatorios de musica espafioles es fruto del esfuerzo
de profesionales comprometidos, asi como del apoyo por parte de las
juntas directivas y departamentos implicados.
Este es el caso del Real conservatorio superior de musica de Madrid' donde,
a propuesta del profesor Luis Vallines, fue implementada en 2006 una asignatura
optativa denominada «El piano como instrumento acompafante en la clase de
danza», obligatoria en la Comunidad de Madrid desde 2012 para los alumnos
de la especialidad de piano —durante un curso académico—, y pasando a
denominarse «Acompafiamiento de danza» después del cambio normativo.?
También es el caso del conservatorio superior de musica «Rafael Orozco»
de Cérdoba® donde en 2009, a partir de una propuesta del autor del presente
articulo, se incorpord el acompafamiento de danza, dentro del marco de los
estudios de «Acompafiamiento vocal e instrumental», y en 2010 se implementé
la asignatura denominada «Acompafiamiento a la danza».

! URLL.

2 Decreto 36/2010, de 2 de junio, del Consejo de gobierno, por el que se establece el plan de
estudios para la Comunidad de Madrid, de las ensefianzas artisticas superiores de grado en Musica.
B.O.C.M. Num. 141. Jueves 16 de junio de 2011. pp. 11-253.

> URL2.
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Actualmente el propio autor imparte dicha materia, con una duracién de
tres cursos académicos y llamada, después del cambio de normativa,’ «Acom-
pafiamiento a la danza y al teatro musical I, II y III», una denominacién que
incluye varios contenidos referidos a las diferentes artes escénicas. Paralelamente,
el Conservatorio superior de musica «Manuel Castillo» de Sevilla implanté en
2012 la asignatura de «Acompafamiento a la danza y al teatro musical I»,’
atendiendo a la misma propuesta que el centro homdélogo de Cérdoba habia
presentado.

Cabe destacar, en el 4mbito de las ensefianzas profesionales de musica de
nuestro pafs, la realizacién de un taller de «Acompafiamiento pianistico para
la clase de danza» en 2015 —URL4—, impartido por el profesor José Luis
Chicano en el Conservatorio profesional de danza «Maestro Chicano Mufioz»
de Lucena. Aparte de esta propuesta aislada, en el contexto de las ensefianzas
profesionales de musica no se aprecia un elevado interés por atender esta es-
pecializacién.

En cuanto a los cursos y actividades de formacién que no forman parte
del contenido curricular de los centros educativos —impartiéndose con cardcter
eventual, tanto publica como privadamente—, se destacan algunos de ellos a
continuacién.

El centro regional de innovacién y formacién «las Acacias», de la Comu-
nidad de Madrid, ha venido organizando cursos de musica y danza, como el
denominado «La improvisacién pianistica aplicada al acompafiamiento de la
danza», impartido en 2009 por Alberto de Paz en colaboracién con la profesora
de danza Ana Lia de Paz. A partir de aquel curso, Ana Lépez elaboré unos
apuntes en los que se imbricaba claramente la metodologfa del Instituto de
educacién musical —IEM—, con la sistematizacién de los recursos creativos para
el acompafiamiento de danza propuestos por Alberto de Paz, quien ha impartido
numerosos cursos en conservatorios profesionales y superiores. Un ejemplo de
ello lo tenemos en el que se celebrd en 2015 en el conservatorio superior de
musica «Rafael Orozco» de Cérdoba —coordinado por quien escribe—, en el
que se trabajé sobre algunos recursos de la musica de cine aplicados a la impro-
visacién y se puso de relieve su utilidad en el dmbito del acompafiamiento de
danza. Asimismo, en el centro regional mencionado mds arriba, se celebré en
2010 el curso «musica y danza en la Europa del Siglo de oro y en la de hoy»,
impartido por Ana Yepes Szumlakowska, coredgrafa y directora artistica de la
compaiifa que lleva su nombre. Otros centros de formacién de profesorado,
a través de convenios con sindicatos, habilitan encuentros y cursos ocasiona-

* Decreto 260/2011, de 26 de julio, por el que se establecen las ensefianzas artisticas superiores
de Grado en Musica en Andalucia. pp. 37-92.
> URL3.
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les, para que los pianistas acompafiantes con experiencia puedan compartirla
con pianistas noveles. Este es el caso de los cursos celebrados en 2005 en el
Conservatorio profesional de danza «Fortea» de Madrid: «Mdsica aplicada a la
danza» e impartido por José Manuel Tomds, o «El acompafamiento musical
de la clase de danza: interrelacién mdsica/movimiento», impartido por Luis
Miguel Herrero en 2006.

En Andalucia, a través de sus centros de formacién del profesorado
—CEP— y de algunos sindicatos, se han realizado experiencias docentes como
la denominada «Estrategias del pianista acompafiante en una clase de ballet en
la barra», coordinada por el pianista Antonio Bernal,’ en la que se expusieron
caracteristicas propias de los ejercicios de barra dentro de las clases de danza
académica. Ademds, la Consejerfa de educacién de la Junta de Andalucfa ha
mostrado cierto interés por la formacién de musica en danza ya que en 2011,
en el Conservatorio superior de danza «Angel Pericet» de Milaga, se celebraron
los cursos «Técnicas de improvisacién para el acompafiamiento pianistico en
la estilizacidén de la danza espafiola», impartido uno por Pedro Ricardo Mifio
y por Matthew Perry el otro, con el titulo «Acompafiamiento pianistico en
la clase de danza contempordnea». También, a través del entorno corporativo
«colabora» de dicha Consejerfa de Educacién, se configurd en 2011 un grupo de
trabajo coordinado por Antonio Gonzdlez, pianista del conservatorio profesional
de danza «Antonio Ruiz Soler» de Sevilla” denominado «El acompafiamiento
musical en la clase de danza contempordnea», en el que participd el autor del
presente estudio —profesor en aquel momento de la asignatura «Acompafiam-
iento a la danza y al teatro musical» en el conservatorio superior de musica
«Manuel Castillo» de Sevilla—, junto con varios pianistas y bailarines del citado
conservatorio de danza, «Antonio Ruiz Soler». En ese mismo afio, el pianista
Josu Gallastegui imparti6 el curso «Formacién técnica en: danza cldsica, esti-
lizada, baile flamenco y piano acompafiante en la danza» en el conservatorio
profesional de danza «Kina Jiménez» de Almerfa. Por su parte, el profesor Quico
Franco impartié en 2014 un curso organizado por el centro del profesorado
y de recursos de Gijén, denominado «Acompafiamiento musical en la clase
de danza». Acerca de la asignatura «musica» impartida en las ensefianzas de
danza, destaca un curso organizado por el centro de formacién de profesorado
de Cérdoba e impartido en 2015 por Silvia Raposo, denominado «Aplicacién
del lenguaje musical a la danza. Metodologia IEM».

Entre otros ponentes que también han impartido cursos de formacién para
musicos figuran: los pianistas del Institut del Teatre de Barcelona® Luis Carmona

¢ 2009, URLS.
7 URLG.
8 URL7.
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y Oscar Sanz; Tirsa Vidal, pianista del conservatorio superior de danza «Marfa
de Avila» de Madrid;’ Diego Sudrez, pianista del conservatorio superior de danza
«Angel Pericet» de Mdlaga,"” o Graham Dickson, director de la Royal Academy
of Dance de Londres'' hasta su afincamiento en Espafa.

Desde el colectivo de musicos instrumentistas del Institut, que en cursos
anteriores coordinaron Oscar Sanz y Rafael Plana, se desarrolla una labor peda-
gdgica que interrelaciona la musica con las diferentes artes escénicas. Es intere-
sante el hecho de que los pianistas del colectivo no pertenecen en exclusividad
a ninguna de las escuelas que componen el Institut, siéndoles posible trabajar
en contacto con todas las disciplinas. En los dltimos afios han desarrollado
un plan de formacién interna, en el que los diferentes instrumentistas han
impartido sesiones formativas al resto de integrantes del colectivo, gracias a lo
cual se ha logrado una mejor formacién de cada musico y una cohesién real
entre sus integrantes. Muestra del mencionado plan de formacién interna fue
la grabacién conjunta, por parte de dichos musicos, de un triple ¢4 producido
en 2013 por la Diputacién de Barcelona, en el que se recogen grabaciones de
musicas susceptibles de ser utilizadas para cada uno de los ejercicios realizados
durante las clases de danza cldsica, espafiola y contempordnea. La intencién
del mencionado colectivo es implementar un postgrado de musica en el que se
impartan las ensefianzas necesarias para la formacién y el ejercicio profesional
de la musica en su relacién con todas las artes escénicas.

Publicaciones e investigaciones sobre musica y
danza

La sabidurfa popular existente en el colectivo de pianistas acompafiantes de
danza y profesores de musica aplicada a la danza no habia sido, hasta fechas
recientes, recogida y publicada, con el objetivo de documentar su existencia en el
conjunto de Espafia. Nada se habfa publicado sobre acompafiamiento pianistico
para las clases de danza, y menos adn, nada se habia concretado sobre la impro-
visacién —aplicada a esta forma de acompafiamiento—. Se contaba tGnicamente
con los apuntes de «Metodologfa de concertacién musical de danza» elaborados
por los miembros del departamento de musica del Real conservatorio profesio-
nal de danza «Mariemma» de Madrid en 2004, en los que se inclufan técnicas
bdsicas para el acompafiamiento y se explicaban conceptos que todo musico
que quisiera aproximarse al mundo de la danza debfa conocer. Poco después,

> URLS.
10 URLY9.
"' URL10.
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Ma Dolores Moreno'? publicaba varios articulos acerca de la importancia de la
musica en la expresién artistica de la danza y de diferentes elementos comunes
a ambas disciplinas. A continuacién —2006—, se pudo contar con las unidades
did4cticas de Alberto de Paz, a raiz de los cursos que desde entonces imparte
dentro del marco de actividades promovidas por el IEM, dirigido su fundador,
el Dr. Emilio Molina. Desde este instituto, as{ como desde la jefatura del
departamento de repentizacién, transposicién instrumental y acompafiamiento
del RCSMM, Emilio Molina impulsé y contribuyé notablemente a la difusién
y reconocimiento de la disciplina del acompafiamiento pianistico para danza.

Existia no obstante un cuantioso material en forma de composiciones para
danza, como las del mencionado Graham Dickson,'® autor de numerosos textos
musicales, de los cuales se ha nutrido un gran niimero de pianistas acompafan-
tes. Del mismo modo, debe significarse el legado de arreglos y composiciones
de Angel Gonzilez Gandullo —2002 y 2008— y de su libro —2011—,
centrado en el acompafiamiento para danza espafiola, en colaboracién con las
profesoras Marfa y Belén Sirera, quienes habfan publicado en 2009 otro libro,
plasmando nociones generales y terminologfa bdsica para el acompafiamiento
de danza, ademds de una bibliograffa referida al repertorio y una seleccién de
partituras para las clases de ballet.

Poco después —2011—, Carmelo Pueyo edité un manual de musica aplica-
da a la danza académica que, atn sin pretender ser exhaustivo, alcanzé un alto
grado de claridad en su publicacidn, gracias a un planteamiento muy gréfico
y ameno. Allf tienen cabida tanto las cuestiones inherentes al acompafiamien-
to musical como las referidas a la formacién musical del bailarin, planteadas
desde una concepcién eminentemente pedagégica, cuyo hilo conductor es la
imbricacién entre ambas disciplinas, atendiendo incluso a cuestiones histdricas y
anécdotas referidas a su simbiosis. Este manual brinda herramientas dtiles tanto
para el maestro de danza como para el maestro acompafante y los estudiantes,
futuros profesionales de la danza —tanto musicos como bailarines—.

Cabe referir también los dos volimenes con arreglos para danza mds un
glosario de términos de ballet, del pianista acompafiante de danza Sadl Aguado'
asi como las publicaciones de Africa Herndndez!® quien, en sus libros sobre
metodologfa de la danza académica, analiza el movimiento en relacién con la
estructura musical. Se destacan también las publicaciones distribuidas on/ine para
la realizacién de los cursos virtuales que imparten la pianista acompafante de la

=}

2005a, 2005b.

5 URLI1.

2009a y 2009b.
2009, 2014 y 2017.

=

I3
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escuela de ballet de Boston, Aly Tejas —2011— y Alberto de Paz —2011—,
en el conservatorio virtual de la sociedad Liszt-Koddly de Espafia.'®

Se relacionan asimismo algunas grabaciones discogrdficas para danza que,
junto al repertorio especifico, suelen utilizarse en las clases de danza académica
en nuestro pafs cuando no se cuenta con un pianista en directo. Sin pretender
ser exhaustivo —la busqueda se ha centrado principalmente en publicaciones
bibliogréficas y partituras—, se refieren algunas grabaciones de compositores
ylo arreglistas de musica para danza: Josu Gallastegui —1987—, Graham
Dickson, Jerénimo Maeso —1992—, Silvina Rouco —1999—, Luis Carmo-
na —2000—, Lisa Harris —2004—, Aly Tejas —2013— o Alberto de Paz
—2015—, entre otros.

Una vez centrados en el 4mbito de la investigacién académica, destacamos
las aportaciones y propuestas metodoldgicas de Ana Lépez —2008—, quien
expuso la situacién del acompafiamiento pianistico de danza en Espafa, ante
la problemdtica ocasionada por una falta de coherencia en la normativa que
afectaba tanto al estudiante como al profesor de piano o al pianista acompafiante
de danza. A esta problemdtica se refirié también Luis Vallés —2014—, quien
puso en evidencia que la figura del pianista acompafiante no estaba definida
normativamente, a diferencia de la del profesor de piano, situacién todavia mds
ostensible para el pianista acompafiante de danza.

Ana Lépez sefiala la importancia de la improvisacién en el acompafiamiento
de danza," considerando que para conseguir una atmdsfera sonora apropiada al
ejercicio que en pocos segundos marca el profesor de danza, el pianista necesita
interpretar una musica «hecha a medida». Asimismo, el profesor Christian Pérez-
Chirinos expuso un andlisis comparativo —2014— tras estudiar la dicotomia a
la que se enfrenta el acompafiamiento de danza académica: tocar con partitura
o improvisar, concluyendo que la musica improvisada se adecuaba mejor al
cardcter de cada ejercicio.

En un entorno de cooperacién entre docentes universitarios de diferentes
nacionalidades, la profesora de la Universidad de Granada Lucfa Herrera e Ileana
Guillermina Gémez, profesora de la Universidad auténoma de Chihuahua /
Mgéjico, exponen, en un articulo conjunto —2011—, las conclusiones de un
estudio de caso con tres alumnos de la licenciatura en musica, en el que se
investiga el entrenamiento cognitivo-constructivista del pianista acompafiante
de ballet.

También son de interés las investigaciones de Elena Caro —2012—, quien
presentd en la universidad «Ramén Llull» de Barcelona una comunicacién centrada
en la especificidad de la asignatura «musica» que se imparte en los conservato-

'© URLI12.
7 URL13 —2016—.
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rios de danza. Dos afios antes, la autora habfa presentado un trabajo final de
postgrado, titulado «La asignatura de musica en las ensefianzas de danza», dentro
del programa de estudios de doctorado del departamento de expresién musical y
corporal de la Facultad de educacién de la universidad complutense de Madrid.

Asimismo, la pianista Hayda Garcfa realizé un estudio comparativo
—2016— en el que muestra cémo el acompafiamiento con pianista, para las
clases de danza cldsica, resulta mucho mds idéneo y motivador que la utilizacién
de musica grabada en el aula. En el mismo afio, la pianista Marina Lozano
presentd, en el IV encuentro de profesorado, celebrado en el museo nacional
del Prado de Madrid, una singular ponencia en la que imbricaba el acompa-
flamiento de danza con el cardcter musical sugerido por los movimientos y la
gestualidad, inspirados en una seleccién de obras de la coleccién del museo.
Paralelamente, Jestis Campo Ibdfiez, alumno entonces y actualmente profesor del
RCSMM, publicé una serie de propuestas en torno a la especialidad de «corre-
peticién», abordando los fundamentos esenciales del acompafiamiento pianistico
y referenciando asimismo el acompafiamiento de danza.'® Por su parte, Estrella
Marfa Romero® publicé un articulo donde muestra su interés por la figura del
pianista acompafante en las diferentes disciplinas —instrumentos, canto, danza
y teatro musical—. Allf se evaldan oportunamente varias publicaciones, si bien
en ocasiones echa en falta cuestiones que no son las propias de los estudios
analizados. Paloma Garcfa presentd en el mismo afio una comunicacién en el I1I
congreso IEM,? planteando el modo en que la metodologfa de dicho instituto
puede tener cabida en la formacién de los alumnos de danza.

En las actas del congreso «Educacién e investigacién musical» V —2018—2!
se recogen dos interesantes publicaciones. La situacidén en que se encuentra el
acompafiamiento de danza es objeto de un andlisis especifico por parte de Alicia
y Ma Angeles Santamaria, y el ya referido Luis Vallés plantea los retos que
se presentan actualmente al pianista acompanante. En el mismo afio, Nathaly

Barreiro,*

magister en musica de la universidad EAFIT, proponfa la inclusién
de una carrera centrada en el piano colaborativo o acompafiante.

Volviendo al Institut del teatre, se observa cémo desde su colectivo de musicos
instrumentistas se propician foros de debate y puntos de encuentro entre profesio-
nales de la danza y de las artes escénicas. Este es el caso del «Férum internacional

de pedagogia de las artes escénicas» que se celebré en 2014, al que acudieron,

8 Camro IBANEZ, Jesds: «La correpeticion: fundamentos y propuestas para una nueva
especialidad» en: «Miisica», n° 23; RCSMM, 2016.

9 2017a.

20 URL14.

21 URLI5.

2 URLIG.

» URLI17.
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para reflexionar sobre sus métodos de trabajo, pedagogos de la danza y de las
artes escénicas, ademds de algunos estudiosos —como el ya referido Oscar Sanz,
Ignasi Gémez, jefe del departamento de pedagogia de la Escola superior de misica
de Catalunya —ESMUC— y Keith Morino, director de la escuela profesional
de danza del Institur—. Otra actividad del férum fue la de realizar una muestra
escénica en directo de como se trabaja a diario en el /msztur. Ese mismo afio
comenz$ a gestarse un curso denominado «Curs d'acompanyament musical del
moviment en les arts escéniques» que se realizé en cursos sucesivos.?*

A pesar de todo lo antedicho, segiin apunta Carmelo Pueyo —2011—,
no abundan las referencias a la musica en la bibliografia sobre danza; ello da
muestra de la situacién en que todavia se encuentra la especialidad objeto de
estudio. Para ilustrar lo anterior, sirva un ejemplo: en los tres libros sobre «la
investigacién en danza en Espafia» —2010, 2012 y 2014—, solo siete de los
ciento cuarenta y cinco capitulos que conforman las tres publicaciones centran su
atencién de forma especifica en la musica dentro del contexto de las ensefianzas
de danza; uno mds lo hace acerca de la necesidad de la formacién corporal en
la educacién musical; suman asi ocho capitulos en los que ambas disciplinas,
musica y danza, se estudian de forma interrelacionada. De ellos, cinco estdn
relacionados directamente o bien con las ensefianzas de la musica en los conser-
vatorios de danza, o con el acompafiamiento para las clases de danza. Se trata
de los ya mencionados Elena Caro —2012— y Pérez-Chirinos —2014—, Isaac
Tello,” y Ana Ldzaro y Begofia Learreta —2010—, quienes centran su atencién
en aquellas escuelas de musica y danza de la Comunidad de Madrid en las que
se cursan los estudios de las mencionadas disciplinas, al margen de los estudios
reglados de los conservatorios; su propdsito, mds que recoger los resultados de
una investigacién en materia musical, es el de manifestar preocupacién por la
situacidén de la danza en el dmbito de dichas escuelas. Por su parte, Ana M.
Vernia, Josep Gustems y Caterina Calderén —2014—, centran su atencidn,
en el capitulo firmado por ellos, en la necesidad formativa, para el musico, del
movimiento corporal, recordando la importancia de una utilizacién correcta del
cuerpo para una buena interpretacién y comunicacién artistica.

Dentro de la tercera publicacién de la obra referida, correspondiente al afio
2014, se incluyen otros dos capitulos en los que se atienden diferentes pardme-
tros musicales en su relacién con la danza, como el planteado por la profesora
Virginia Analfa Soprano, por cuanto indaga la influencia que sobre la danza
tiene la ritmica de Emile Jaques-Dalcroze, y el capitulo de Esther Mortes y José
Jaime Hidalgo, en el que exponen su preocupacién por la rehabilitacién de la
pardlisis cerebral infantil mediante la danza y la musica. Este dltimo capitulo

» URLI18.
»2010b, 2012¢, 2014.
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presenta un interés afiadido —para la realizacién del presente estudio— por
cuanto introduce indicaciones referidas al acompafiamiento musical.

Por otra parte, del casi centenar de titulos recogidos en los dos volimenes
de «la investigacién en danza en Espafia» —2016—, en los que se publican las
actas del IV congreso nacional y I internacional, organizado por la asociacién
«Danza mds Investigacién», solo tres capitulos estdn dedicados a la musica
dentro del contexto educativo y en su relacién con la danza. De ellos, el que
publican Jorge Sastre, Adolf Murillo, Elizabeth Carrascosa, Remigi Morant y
Niria Lloret expone los resultados obtenidos después de incorporar la técnica
audiovisual a la educacién musical, por medio de la aplicacién Soundcool; el
capitulo presentado por Helena Bayo compara diferentes sistemas de acom-
pafiamiento musical en el dmbito de la danza cldsica; el realizado por Isaac
Tello® presenta el panorama pedagdgico internacional del acompafiamiento con
piano para danza. Finalmente, otro capitulo presenta los fondos musicales de
la catedral de Valencia como recurso coreogréfico.

Tal como sucede en la publicacién comentada, en la correspondiente a
2016 se incluyen dos capitulos, en los que se atienden diferentes pardmetros
musicales en su relacién con la danza: el de la profesora Virginia Analfa
Soprano —2016— indaga en la relacién entre los sistemas de ensefianza de
Jaques-Dalcroze y Stanislavski; el de Esther Mortes, José Jaime Hidalgo, Patricia
Morén y Amparo Domingo —2016—, complementando el que escribieron los
dos primeros —2014—, se centra en la rehabilitacién de la pardlisis cerebral
infantil por medio de las técnicas de la danza cldsica y de la musica.

Observamos, en el dltimo libro sobre «la investigacién en danza en Espa-
fla» —2018—, que, dentro del elevado nimero de capitulos que conforman
el volumen, solo tres se centran en la musica y su relacién con la danza y las
artes escénicas: asi el de Nuria Lloret sobre Soundcool, una herramienta de
creacién musical y colaborativa para las artes escénicas; el de Africa Herndndez
—2018—, sobre contenidos derivados del rond de jambe par terre, presentados
desde una perspectiva de andlisis de compases binarios y ternarios, y el de Na-
talia Blanco —2018—, que versa sobre la compositora castellonense Matilde
Salvador —1918-2007— vy su vinculo con la danza.

Una sola tesis doctoral que aborde especificamente lo referido al acompa-
flamiento de danza ha sido leida en Espafia: «El acompafiamiento pianistico
de la danza: la improvisacién como recurso creativo».”’ En otra, se propone
la implementacién de la especialidad de pianista acompafiante en los planes
de estudios superiores y, entre las demds disciplinas, se atiende la del acompa-
flamiento de danza: Vallés —2015—. En una tesis centrada en la asignatura

26 2016¢.
2 Vid. 2015b.
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«repertorio con pianista acompafiante»®® se especifican todas las especialidades de
acompafiamiento.”” Pocas son las tesis doctorales que atinan ambas manifesta-
ciones artisticas como motor de su estudio: Antén —2001—, Muruamendiaraz
—2007—, Castro —2009—, Vicente —2009—, de las Heras —2011— y
Martinez —2011—. Aunque algunas establecen ocasionalmente determinadas
correspondencias con la danza, se centran en la improvisacién musical sin
entrar especificamente en su acompafiamiento: Palmer —2004—, Tolmos
—2006—, Fiorentino —2009—, Cachinero —2010—, Chamizo —2010—,
Molina —2010— y Lépez —2018—.

En conclusién, aunque hasta el afio 2015 no se habia defendido en Espafa
ninguna tesis doctoral dedicada ni al acompafiamiento pianistico de danza ni a
la improvisacién como recurso creativo para aquél, también en ese mismo afio
fue difundida una tesis de master centrada en el acompafiamiento de danza y la
improvisacién, cuyo principal objetivo era el de investigar acerca de la eficacia
del acompafiamiento musical improvisado, frente a aquél realizado con partitura.
Su autor, Christian Pérez-Chirinos, llegaba a las mismas conclusiones que habfa
publicado anteriormente —2014— vy se reafirmaba en que la musica improvisada
se adapta mejor al cardcter los ejercicios de danza.®® No deben olvidarse, por
tltimo, los numerosos blogs dedicados a la musica en la danza que, aunque
insuficientemente rigurosos a veces, demuestran inquietud y preocupacién por
la materia, lo que redunda en un beneficio para su desarrollo.*!

2 Vid. 2017b.

» Vid.: Ministerio de educacién, cultura y deporte: base de datos de tesis doctorales —TESEO,
URL25—, ademds de las publicaciones de las diferentes universidades.

% Vid.: Pérez- Chirinos —2015—, asi como algunos trabajos de fin de estudios que enlazan
ambas disciplinas: Alemany —2006—, Lerma —2008—, VV.AA: conservatorio superior de danza
de Milaga y conservatorio superior de danza de Madrid. —Tftulos afiadidos a las referencias URL
26 y 27—. Dichos trabajos de fin de estudios han sido realizados en el marco de las ensefanzas
superiores de danza; en el de conservatorios superiores de musica cabe mencionar: RoDrRIGUEZ, «El
acompafiamiento pianistico en la danza estilizada: el repertorio espafiol como recurso» —2017—;
HerNANDO —2005— y Garcia —2009— en el marco del RCSMM, establecen relaciones entre
determinadas danzas, bailes tradicionales y su interpretacién pianistica.

31 Asf se han expresado algunos musicos o bailarines, como: Alba Domingo, —blog «musica
y danza», URL28—, Olga Gascén —blog «Musical point», URL29—, Andrea Cabrera -blog
«Arteproyector, —URL30—, Sergio Cardozo —blog «Danzaria», URL31—, Agustin Manuel
Martinez —«Paperblogy y «de la creatividad al piano», URL32 y URL33, M2 Dolores Moreno—
revista online «Filomusica», URL34, y Alberto Estébanez —administrador de «la bibliodanza»,
URL35—. Ademds de estos blogs de dmbito nacional, pueden consultarse otros de administradores
extranjeros como el de la mexicana Daniela Alejandra Hurtado: «el ballet también es una disciplina»,
—URL36—, el de la asimismo mexicana Mariana Sdnchez: —blog «<ABC Danzar», URL37—,
el de la argentina Marfa Doval: «Marfa Doval ballet», URL38—, el de la pianista de Glasgow
Karen Maclver: «classical and ballet pianist», URL39—, o el del pianista de Singapur, Ho Wen
Yang —blog «movingnotes», URLA0—.
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Una vez resefiado todo aquello que concierne al acompafiamiento pianis-
tico —que gracias a las nuevas investigaciones y formas de sentir la danza, va
ganando, si bien de forma lenta, un mayor respeto—, atenderemos de manera
especifica al estudio de la musica en las ensefianzas de danza, durante el periodo
de formacién de los alumnos, y a su incidencia posterior en la prictica profesio-
nal docente. A este respecto puede observarse cémo, en muchas ocasiones, los
maestros de danza no cuentan con conocimientos suficientes para establecer una
comunicacién fluida con el pianista, tal y como sefialaron Montserrat Lloret,
Niria Plana y Merce Mateu.?? A ello se refiere también la investigadora Elena
Caro, quien durante afios desarroll$ su actividad en un conservatorio profesional
de danza de la Comunidad de Madrid, impartiendo la asignatura «musica» en
un contexto de ensefianzas elementales y profesionales de danza:

«[...] EI centro expresa su consideracién sobre la AM [asignatura de
musica] de forma no explicita dado el hecho de que la hora de Msica es
suprimida en periodos de exdmenes para utilizar el tiempo correspondiente
a ensayar actuaciones [...] el hecho de suprimir una hora de clase deberfa
ser un hecho excepcional [...]».3

De la redaccién de Caro se deduce que la supresién de dicha asignatura
no se producia de forma aislada, un hecho que ilustra sobre la importancia
concedida a la ensefianza de la musica en algunos conservatorios de danza. Se
confirma esta deduccién al considerar la triangulacién de datos que la propia
Caro —2010— habia sintetizado en su trabajo de postgrado titulado «La
asignatura de mudsica en las ensefianzas de danza». También Pérez-Chirinos
incide en esta insuficiencia:

«[...] Mis compaifieros profesores de danza cldsica, me exponfan sus
inquietudes, todas ellas relacionadas con el acompafiamiento musical. Ex-
presaban la dificultad que tenfan a la hora de dirigirse a los pianistas, ya
que ellos no dominaban el lenguaje de la musica [...]»*.

La situacién expuesta por Caro y Pérez-Chirinos resulta llamativa, mdxime
si atendemos las consideraciones de Luis Ponce de Ledn —2006—, acerca de la

32 En una comunicacién presentada en el «IV congreso internacional de danza, investigacion
y educacién: experiencias interdisciplinares con musica, literatura y teatro» —2015, URL41—,
donde las autoras insistieron en la importancia de la realizacién de un buen marcaje por parte
del profesor de danza, para que el pianista pueda obtener informacién fiable sobre la intencién
pretendida en cada ejercicio.

3 2012: 326.

3 2014: 370.
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importancia de despertar la curiosidad del estudiante de danza hacia el mundo
de la musica, posibilitando con ello el enriquecimiento de su cultura musical.

En el Real decreto por el que se fijan los aspectos bdsicos del curriculo de
las ensefianzas profesionales de danza,® figura «musica» como asignatura comuin
para las ensefianzas profesionales de todas las especialidades, siendo a través
de la misma cémo se debe concienciar a los alumnos sobre la importancia de
la formacién musical dentro del marco de la danza como disciplina. Se realza
asi el hecho de que la importancia de la mdsica, para quienes se dedican a la
danza, es innegable, al ser pricticamente inherente a su esencia. Carmelo Pueyo
apunta lo siguiente al respecto:

«[...] Conocer los diferentes elementos que configuran las estructuras
musicales va a permitir a alumnos y profesionales profundizar en el anilisis
de las relaciones entre ambas artes, desenvolverse con criterio en su dmbito
comun de movimiento, espacio y tiempo; y potenciar sus recursos pedagé-
gicos, coreogrdficos y artisticos [...]».%

Modalidades de formacién y aportaciones de
dmbito internacional

Tras un somero andlisis de la situacién internacional, destinado a establecer
los centros educativos en los que pueden cursarse estudios de acompafiamiento
pianistico y musica para danza, se observa que sus contenidos estdn incluidos
casi exclusivamente en las programaciones diddcticas de algunos ciclos superiores
o estudios de muaster.”’” A continuacién se relacionan, ademds de las referencias
que se ha hecho a grabaciones discogréficas, blogs y centros de ensefianzas supe-
riores internacionales, otras aportaciones de fuera del dmbito nacional, como la
del anteriormente citado Luis Carmona, pianista y compositor, desde hace dos
décadas, del festival internacional de danza «/mpulstanz» de Viena.?® Por su parte,
el pianista de la Royal Academy of Dance de Londres Martin Cleave —2005— re-

¥ R.D. 85/2007, de 26 de enero, por el que se fijan los aspectos bdsicos del curriculo de las
ensefianzas profesionales de danza reguladas por la Ley Orgénica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién.
B.O.E. Num. 38. Martes 13 de febrero de 2007. pp. 6249-6262. Vid. articulo 6°, 2° capitulo.

% Vid. Puevo: —2011: 26—.

7 Son relevantes: los del Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris
—URL42—, de la National School of Performing Arts de Dinamarca —URL43—, del Royal
Conservarory de Escocia —URL44—, o del College of Fine Arts de la Universidad de Arizona —
URL45—. Ofrecen cursos de formacién instituciones como la Royal Academy of Dance de Londres
—URL46— o la National Balletr School de Canadd —URL47—, y algunas materias pueden cursarse
en centros de ensefianza superior, como la Universidad auténoma de Chihuahua —URL48—, a
la que mds adelante se hard referencia.

¥ URL49—.
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coge, en publicaciones como «Music Factsheets. Playing for ballet class», interesantes
recomendaciones para los pianistas acompafiantes de danza noveles.

Destaca asimismo la importante publicacién «Dance and music. A guide to
dance accompaniment» de la neoyorquina Harriet Cavalli —2001—.* En dicha
publicacién, entre otras muchas cuestiones, se analizan los elementos de la
musica en su relacidn con la danza académica y se presentan valiosos recursos
para su acompafiamiento. Asimismo, se analiza la funcién de la musica en el
ballet, dentro otros pardmetros en los que se considera su interrelacién, en
la publicacién «Dance with the Music: The World of the Ballet Musician» de
la compositora Elizabeth Sawyer —1986—, pianista de The Juilliard School’s
Dance Division de Nueva York.

Al margen de todo lo referido sobre las diferentes situaciones administrativas
que condicionan los planes de estudios nacionales e internacionales y, ademds
de las aportaciones a las que se ha hecho referencia en este y subapartados an-
teriores, destaca la aportacién del pianista Ho Weng Yang,* con novedades en
materia de musica y danza. Son también destacables las aportaciones de: Dana
Renée Terres, quien relaciona el trabajo de composicién musical para danza con
dos creaciones coreogrificas concretas —determinando a partir de ello varias
formas de interrelacién entre compositor y coredgrafo— en su tesis de master;™
la de Renée Bond, quien en su tesis doctoral® establece la relacién entre mu-
sica y danza, exponiendo las diferencias y semejanzas entre ambas disciplinas
y partiendo para ello del andlisis de cinco obras compuestas especificamente

143
>

para danza; la de Alejandro César Grosso Laguna en su tesis doctoral,® ademds

de haber publicado otros estudios sobre musica y danza en colaboracién con
Favio Shifres —2011, 2013—. Sobresale, finalmente, la de Yee Sik Wong.*

Conclusiones

A pesar de todas las aportaciones aludidas en este estudio, es atin escasa la
incidencia que tiene la disciplina del acompafiamiento de danza en el marco de

¥ Pianista y profesora en los American Ballet Theatre de Nueva York, Cornish College of the
Arts de Seattle y de los ballets de Basilea y de la épera de Zarich.

“ Web «novingnotesy —URL40—.

W «Modern collaborations: Vivian fine’s work with Doris Humphrey and Marta Graham»
—2013—, de la Universidad del Estado de Florida.

2 «Reflections on the collaborative process in five contemporary works for flute and dance», defendida
en la Universidad de Arizona en 2001.

% «Revisién de problemas comunicacionales en la clase de técnica de danza observados por un
musico de danza» defendida en la Universidad de Evora en 2013.

“ «The art of accompanying classical ballet technique classes», tesis doctoral presentada en 2011
en la Universidad de Iowa.
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las ensefianzas pianisticas, asf como la que tienen los contenidos de danza en las
ensefianzas musicales en general. Ello se debe a la insuficiente atencién prestada
por las administraciones educativas y porque, a pesar de todos los esfuerzos
implementados, todavia faltan compromisos para incentivar la investigacién y
elaborar algunas conclusiones. Ademds, es evidente que el aprendizaje de los
elementos del lenguaje musical y su desarrollo no reciben en las ensefianzas
oficiales de danza la atencién necesaria.

Por otra parte, debe destacarse la importancia del aspecto creativo en toda
forma de pedagogfa musical y en su relacién con la danza, ya que aunque exis-
ten, afortunadamente, cada vez mds investigaciones y publicaciones centradas
en la creatividad y la improvisacién musical, su aplicacién al acompafiamiento
y la musica de danza avanza mds lentamente. Con este articulo, toda persona
interesada en la correlacién entre musica y danza podrd acceder a las fuentes
de estudio, investigaciones, publicaciones y opciones de formacién actuales.
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UNA MIRADA A LA ESCUELA
CLAVECINISTICA ESPANOLA EN

LA GENERACION MUSICAL DEL 27:

LA RECEPCION DE LAS «DOS SONATAS
DE EL ESCORIAL» DE RODOLFO
HALFFTER —1928-1936—

2® Alvaro MOTA MEDINA*

Resumen:

La produccién musical del grupo de los ocho siguié el camino del Neoclasi-
cismo, iniciado en Espafia por Manuel de Falla —1876-1946—, al tratar de
evocar las formas y sonidos de los siglos anteriores, especialmente del XVIIL.
Dentro del Neoclasicismo, el clavecinismo fue un movimiento que buscé la
recuperacién del clave en los discursos y prdcticas musicales. Con sus «Dos
sonatas de El Escorial» —1928—, Rodolfo Halffter —1900-1987— se acercé
a la escuela clavecinistica espafiola, recreando el mundo sonoro de las sonatas
de Domenico Scarlatti —1685-1757— y Antonio Soler —1729-1783—. Ade-
mds del uso de procedimientos formales y compositivos que recuerdan a estos
autores, Halffter emple elementos propios del lenguaje de vanguardia asociado
a la musica nueva. En este articulo se analiza la recepcién de las «Dos sonatas
de El Escorial», tratando de comprobar si el publico y la critica encontraron
en ellas una continuidad con la tradicién de la tecla espafiola y describiendo
c6mo se percibieron los elementos de vanguardia presentes en esta composicién.
Para ello, se van a analizar las criticas y las resefias de las interpretaciones de
la obra aparecidas en la prensa de la época.

Palabras clave: Neoclasicismo; Rodolfo Halffter; clave; vanguardia; recepcién.

* Titulado en interpretacién —clave— por el RCSMM. Estudiante de doctorado en musicologia
por la Universidad complutense de Madrid.
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Abstract:

The musical production of the Group of the Eight followed the path of
Neoclassicism initiated in Spain by Manuel de Falla —1876-1946— when
trying to evoke the forms and sounds of the previous centuries, especially the
eighteenth century. Within Neoclassicism, harpsichordism was a movement that
sought to recover the harpsichord in discourses and musical practices. Rodolfo
Halffter —1900-1987—, with his «Dos sonatas de El Escorial» —1928—, of-
fered an approach to the Spanish harpsichord school when recreating the sonic
world of Domenico Scarlatti’s —1685-1757— and Antonio Soler’s sonatas
—1729-1783—. Along with the use of formal and compositional procedures
that remember of these authors, Halffter used elements of the avant-garde
language associated with New Music. This article analyzes the reception of the
«Dos sonatas de El Escorial» trying to verify if the public and critics found
in them a continuity with the Spanish tradition of the Keyboard and what
was the perception of the vanguardist elements present in this composition.
To achieve this, we will analyze the reviews of the interpretations of the work
that appeared in the press at the time.

Key words: Neoclassicism; Rodolfo Halffter; harpsichord; avant-garde; recep-
tion.

Introduccién

a mirada al pasado dada por los compositores de la generacién musical
Ldel 27 que integraron el grupo de los ocho —Salvador Bacarisse (1898-

1963), Julidn Bautista (1901-1961), Rosa Garcfa Ascot (1902-2002),
Ernesto Halffter (1905-1989), Rodolfo Halffter (1900-1987), Juan José
Mantecén (1895-1964), Gustavo Pittaluga (1906-1975) y Fernando Remacha
(1898-1984)— se considera fruto de la senda marcada por Manuel de Falla
—1876-1946— con «El Retablo de Maese Pedro» —1923— vy «Concerto per
clavicembalo» —1926—.

Las premisas neoclasicistas, asumidas a nivel tedrico y préctico por parte
de estos autores, caracterizan la produccién musical de un periodo en el que
la evocacién de sonidos y formas de siglos anteriores —con una preeminencia
del XVIII— es una constante, que opera con implicaciones en el concepto de
vanguardia y en las categorfas de mdsica nueva y musica moderna.

Dentro de este repertorio, las «Dos sonatas de El Escorial» de Rodolfo
Halffter ejemplifican la voluntad de regreso al mundo de la escuela clavecinistica
ibérica, representada por figuras como Domenico Scarlatti —1685-1757— y
Antonio Soler —1729-1783—, mediante el uso de procedimientos formales y
compositivos similares a los empleados por dichos autores. El mismo Halffter
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reconocia la influencia de Domenico Scarlatti, a través de Falla, al narrar
cémo, en uno de sus encuentros con él en Granada —1929—, analizaron
juntos varias sonatas:

La admiracién de Falla por Scarlatti no tenfa limites. Admiraba la
frescura de su inspiracién y, sobre todo, la asimetrfa ritmica de sus frases
y periodos. Falla, ademds, me hizo escuchar el lejano rumor de guitarras y
de cantares populares hispdnicos que emana, como perfume exquisito, de
esas «Sonatas».'

«Frescura», «asimetrfa ritmica» y «perfume exquisito». Caracteristicas que
Rodolfo Halffter hall$ en las sonatas de Scarlatti y que traté de evocar también
en sus «Dos sonatas de El Escorial». Cabe preguntarse, sin embargo, hasta qué
punto un ptblico y una critica que saludaron de manera desigual la llegada de
nuevas corrientes estéticas asumieron la inclusidén de estas piezas en el tronco
de la tradicién teclistica espafiola.

El objetivo de este articulo es caracterizar el proceso de recepcién de las
«Dos sonatas de El Escorial», recoger los vinculos entre tradicién y vanguardia
que la critica y el publico del momento percibieron y sefialar cémo estas rela-
ciones condicionaron también los criterios de programacién de los conciertos,
en los que la obra se presentd junto con piezas del pasado musical espafiol y
composiciones de autores contempordneos a Halffter.

Las «Dos sonatas de El Escorial» y su contexto.
El Neoclasicismo espafiol

El ideal de regreso al pasado, como concepcién vinculada al arte de vanguar-
dia, influye de manera notable en la produccién musical del grupo de los ocho.

En el contexto europeo, la etapa de posguerra que se inicié en 1918 trae
consigo reajustes econdémicos, politicos, sociales y culturales. Espafia vive la ines-
tabilidad ideoldgica y la prosperidad econémica propia de los paises neutrales.
En ese marco se inscribe el anhelo de simplicidad, pureza y retorno que tiene
su traduccidn artistica en el Neoclasicismo.?

En el 4mbito de la estética se produce una vinculacién entre el Novecen-
tismo —un perfodo que abarca las tres primeras décadas del siglo XX, con
su anhelo de renovacién cultural— y el retorno al siglo XVIII, como lugar
de encuentro entre lo nuevo y lo antiguo. Intelectuales como Eugenio d’Ors

' IGLEsias, Antonio. Rodolfo Halffter (su obra para piano). Madrid, Alpuerto, 1979; p. 67.
2 PIQUER-SANCLEMENTE, Ruth. Clasicismo moderno, neoclasicismo y retornos en el pensamiento

musical espaiol (1915-1939). Sevilla, Doble J, 2010; p. 4.
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—1881-1954— y José Ortega y Gasset —1883-1955— compartieron una
reflexién en torno a la busqueda de una musica nueva que mirara al pasado,
sacidndose asi de los procedimientos del siglo XVIII. Se presenta aqui un espacio
de confluencia entre las vanguardias, que se van desarrollando parejamente en el
marco internacional, y la recuperacién de un patrimonio musical que arraiga en
una visién nacionalista. El retorno se plantea, por lo tanto, en el despliegue de
los binomios nacionalismo / universalidad y tradicién espafiola / europeismo.?

Serd Adolfo Salazar —1890-1958— quien cifre este ideal bajo el término
«nacionalismo de las esencias», del que el Neoclasicismo, en una busqueda de
las esencias conjugada con la asuncién de categorfas universales, emerge como
perfecto simbolo.

Bajo este paraguas, el clavecinismo surgirfa, tal y como lo define Ruth
Piquer, como un «movimiento ideolégico de recuperacién del repertorio para
clave en los discursos y pricticas musicales».* Para el desarrollo de este proceso
es importante el papel de las iniciativas que ponen su acento en revisitar la
tradicién musical. En ese sentido, es determinante para el clavecinismo la crea-
cién de instituciones centradas en el pasado musical de Francia, que abre una
senda por la que numerosos compositores e intérpretes empiezan a transitar,
interesdndose por el estudio de la musica de siglos anteriores.

En el plano tedrico, las premisas neoclasicistas se ven apuntaladas por las
conferencias y escritos de los compositores de la generacién de la Republica.
Joaquin Nin —1879-1949—, Wanda Landowska —1879-1959— y Eduardo
Martinez Torner —1888-1955— esclarecen en sus textos la idea de retorno y
su {ndole historicista.

Wanda Landowska publica en 1909 «Musique ancienne», texto fundamental
para la comprensién del retorno al siglo XVIII y la recuperacién del clave. En
este escrito, Landowska entronca con las ideas novecentistas, sostiene que los
postulados estéticos se repiten en diferentes etapas de la historia y reivindica
el conocimiento de las obras del pasado para alcanzar el progreso de las gene-
raciones futuras.’

En 1915, la «Revista Musical Catalana» sittia directamente a Landowska en
el origen de un movimiento de clavecinismo que alienta el interés de muchos
intérpretes, entre los que estd su discipulo José Iturbi, hacia la ejecucién de
las obras de los grandes nombres de los siglos XVII y XVIIL.® La revista des-

cribe el efecto sonoro del clave, compardndolo con el trazo del aguafuerte y la

> PIQUER-SANCLEMENTE, Ruth. «Retornos al XVIII y clavecinismo en las primeras décadas del
siglo XX: de Scarlatti a Falla». Cuadernos de miisica iberoamericana. Madrid —ICCMU—, 2014,
vol. 27; p. 165.

4 Ibid., p. 159.

5 Lanpowska, Wanda. Musique ancienne. Paris —Editions Maurice Senart—, 1921.

¢ «Concierto en el Palawr. Revista Musical Catalana, n° 147, marzo 1916, p. 91.
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punta seca, técnica de grabado del siglo XVIII, que representaba la sencillez
y la pureza.”

Personalidades como Felipe Pedrell —1841-1922— o Cecilio Roda —1865-
1912— habfan reivindicado las obras para clave de Scarlatti y Soler como parte
de la identidad musical espafiola, elogiando la aportacién de las interpretaciones
romdnticas de Enric Granados —1867-1916— e Isaac Albéniz —1860-1909—,
asi como la edicién realizada por el mismo Granados. Sin embargo, fueron los
intérpretes Nin y Landowska quienes despertaron en la critica la asociacién del
pasado musical representado por los clavecinistas de la escuela espafiola con la
vanguardia neoclasicista del momento, abanderada por Falla y su magisterio, y
por el desarrollo de la actividad creadora del grupo de los ocho y su «misica
nueva».®

Rodolfo Halffter saluda el ejemplo que encarné Falla y su influjo francés,
como el nacimiento del Neoclasicismo en Espafa, gracias a la apertura de «un
amplio ventanal, por el que penetré hasta nosotros una corriente de limpio y
fresco aire que nos llegaba desde el Sena y nos trafa el testimonio, pleno de
augurios optimistas, de la existencia de un espiritu innovador, que exigfa el
restablecimiento de reglas de orden y equilibrio».’

El autor hablaba de la «eccién sustancial» que suponfan las dltimas obras
de Falla como «el norte de los caminos que emprendimos, cada cual el suyo
propio», haciendo referencia al distinto modo en que los miembros del grupo
de los ocho siguieron la senda marcada por el padre de esta generacién. Todos
ellos coincidfan en «un tnico punto final de convergencia admirativa». En
palabras de Halffter, «El retablo de maese Pedro» y el «Concerto» senalaban
«el elevadisimo grado de perfeccion estilistica y espiritual en el que culmina la
experiencia falliana».'’

La recepcién

Las «Dos sonatas de El Escorial» fueron interpretadas por Margarita Halffter,
por primera vez el 27 de febrero de 1929 para Unién Radio, si bien el estreno
en un concierto en vivo fue el 26 de junio de 1930, tal y como el propio
Rodolfo Halffter recoge en sus «Apuntes autobiogrificos».!" El concierto se
celebré en el club femenino «Lyceumy, institucién de suma importancia en la
interpretacién de la musica nueva, con Enrique Aroca al piano.

7 Loc. cit., n® 135, marzo 1915, p. 89.

8 PIQUER-SANCLEMENTE, Ruth: op. cit., p. 185.
? IGLEsIAS, Antonio: op. cit., p. 48.

10 Jbid.., p. 47.

" Ibid.., p. 24.
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Cabe resaltar, asimismo, la interpretacién de la pianista Pilar Cavero el
25 de noviembre de 1930, de la que la prensa recoge sendas resefias que dan
cuenta de la acogida del publico. £/ So/, haciendo referencia al concierto, en el
que también participé la violinista Albina Madinaveitia, califica el programa de
«vivo, moderno, bien equilibrado y lleno de juventud». Estaba formado por la
sonata para piano y violin de Joaquin Turina, las «Dos sonatas de El Escorial»,
las danzas de «La romerfa de los cornudos» de Gustavo Pittaluga, la «Habanera»
de Maurice Ravel y la danza de «La vida breve», de Manuel de Falla.

El autor de la crénica dirige numerosos elogios a las intérpretes y sefiala,
acerca de las obras de Halffter y Pittaluga, que «reaparecieron en el programa
para satisfaccién de publico, autores e intérpretes, en justa reciprocidad», con-
cluyendo con que «as cualidades que buscan tanto aplauso a Albina Madina-
veitia y a Pilar Cavero brillaron ayer de un modo coruscante, y el auditorio,
en consecuencia, aplaudié hasta el mdximo».'?

En El imparcial, por su parte, Carlos Bosch, critico que desarrollé un papel
importante desde una postura vinculada al Noucentisme, con sus ensayos y cri-
ticas en publicaciones como Ritmo y Harmonia,” habla de Pilar Cavero como
«pianista de excelente escuela, dominio del medio y de sensibilidad, que se presta
a la interpretacién con una diversidad solo dada a los artistas natos» y sefiala
que la pianista «hizo filigranas en las preciosidades de Gustavo Pittaluga, y en
las admirables sonatas de El Escorial, de Rodolfo Halffter». En lo que respecta
a la reaccién del publico, afirma que la pianista y la violinista «consiguieron
el entusiasmo del numeroso publico que llenaba el teatro, y todos los oidos
comentarios les eran favorables».'

De gran interés resulta la critica que publicaba E/ So/ a tenor de la edicién
de las «Dos sonatas» por parte de la Union Musicale Franco-Espagnole, de Paris.
En ella se encuentra una valoracién mds profunda de las cuestiones estéticas,
dando a entender la complejidad que entrafié la recepcién de una obra en la
que las evidentes citas a un pasado musical conocido se presentan conjugadas
con el despliegue de un lenguaje de vanguardia:

Las «Dos sonatas», de Rodolfo Halffter, estdn compuestas en mds de un
aspecto al modo de un Domenico Scarlatti. De un Scarlatti oido a través
del padre Soler, que alld a principios de otro siglo fue fraile jerénimo en
El Escorial. Sin duda el titulo alude tanto al lugar geogrifico donde fueron
compuestas como a esta oriundez espiritual. La semejanza no es, sin embargo,
mds que aparente. Tras el difuso impresionismo musical, los compositores

2 «Concierto. Albina Madinaveitia y Pilar Cavero, en la A. de C.M.», E/ Sol, 26-11-1930, p. 3.

!> PIQUER-SANCLEMENTE, Ruth: op. ciz., p. 11.

" Bosch, Carlos. «Vida musical. Pilar Cavero y Albina Madinaveitia en la Cultural», E/
imparcial, 26-11-1930.
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sienten una imperiosa exigencia de forma estricta. Y con ello vuelven, natu-
ralmente, a los géneros y las especies, cuando estos se encontraban —todavia
0 ya— bien definidos y separados. En este regreso —cargado, naturalmente,
con todas las invenciones modernas— Rodolfo Halffter remonta hasta So-
ler y Scarlatti. La sonata de Scarlatti no tenfa todavia esa forma légica o
dialéctica de la sonata mds posterior con un tema como tesis, otro como
antitesis, reunidos enseguida en una sintesis. Era una forma mucho mds
puramente musical. Pero, claro estd, este regreso hacia el puro hontanar
no lo hace Halffter ingenua sino irénicamente. Sabe que esas son formas
pasadas; pero por eso mismo las evoca poniendo en su evocacién todos los
regustos modernos, los agrios esquinados y tropezones de ritmo y armonia
exigidos por nuestro oido actual, que desdefia el placer fécil y necesita
estar de continuo en pie de guerra, conquistando dsperamente disonancias,
conquistando contraposiciones de ritmos.

Hay en estas dos obritas de Rodolfo Halffter un gran acento espafol. Y
algo muy caracterfstico, que encuentro en él mds claramente que en otros
modernos: un horror al vacifo, un horror a dejar vacfa la fraccién mds breve
de tiempo en un atormentado perpetuum mobile, franca reaccién contra
las armonfas tenidas, desvanecientes, de la musica impresionista, en que el
espiritu se dormfa y mecfa. Ni un punto de reposo. Inquietud, sacudida
continua, quiebro o constante, transmutabilitd per tutta guisa."

En las expresiones que encontramos en el autor de estas lineas —«regustos
modernos, agrios esquimados y tropezones de ritmo y armonfa exigidos por
nuestro ofdo actual», «conquistando 4speramente disonancias»— trasluce una
dificultad de acogida de todos los elementos de vanguardia presentes en la obra
de Halffter. Llama la atencién que la comparacién establecida —entre la forma
sonata de la época de Scarlatti y la de aquel momento— le lleve a concluir que
la primera era una forma «mucho mds puramente musical». La categorfa «pureza»
aparece como una de las sefias identitarias del mundo musical del siglo XVIII.

Si bien el autor reconoce el «gran acento espafiol» de la obra, deudor de esa
mirada que evoca y recrea la sonata ibérica para teclado, también puntualiza
que «la semejanza no es, sin embargo, mds que aparente» y atribuye a Halffter
una intencién irénica en ese regreso cargado de «invenciones modernas.

En un tono sensiblemente distinto, La Gaceta literaria, en su seccién de-
dicada a la musica nueva, resefia la llegada de las «Dos sonatas» a la Union
Musicale. El autor presenta como «novedades musicales del mds alto nivel» las
obras «la pdjara pinta» de Oscar Espl4, las «Dos sonatas de El Escorial» de
Rodolfo Halffter y «La romerfa de los cornudos» de Gustavo Pittaluga. Habla
seguidamente de la sintesis entre tradicién y vanguardia, mencionada mds

> F.v. «Libros. Musica impresa. Halffter, R: “Dos sonatas de El Escorial”. Pittaluga, G: “La
romerfa de los cornudos”. Union Musicale Franco-Espagnole. Paris», E/ Sol, 27-6-1930, p. 2.
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arriba, como «el tipo de musica de perfeccién formal cldsica dentro de un
sentido moderno de intencién, armonia y color, sefialando que este sentido,
«tan apetecido por todos los compositores europeos en los diez afios dltimos,
puede afirmarse que es en Espafia donde ha logrado obras definitivas».

La defensa de la incursién en el Neoclasicismo por parte de los compositores
espafioles le lleva a afirmar que, salvo «Le Tombeau de Couperin» de Maurice
Ravel y «Pulcinella» de Igor Stravinsky, el resto de composiciones de autores del
entorno europeo «no resisten comparacién» ante el «Concerto per clavicembalo»
de Manuel de Falla y la «Sinfonietta» de Ernesto Halffter.

Una aseveracién como esta ya revela cudl serd la posicidn del autor de la
critica ante la «musica nueva» de los compositores del grupo de los ocho:

Los jévenes musicos espafioles han seguido a Falla y a Halffter en ese
delicioso camién de dificultades y superaciones, y el «Concertino», de Ba-
carisse, y «la Sonatina-Trio», de Bautista, se codean con las mejores obras
extranjeras y se aproximan a los mayores aciertos del género.

Rodolfo Halffter, en sus dos admirables «Sonatas de El Escorial», sigue
la misma senda. Pero en la desnudez mdxima del piano —al que hace
sonar a cémbalo— aumentando asi los riesgos de la empresa. Cualquier
combinacién de cdmara u orquestal presenta mds salidas al modo de ser
personal, se presta a mds ficiles efectos coloristas o de tonalidad y armonfa.
El piano, en cambio, despojado voluntariamente de pianismo para virtuosos,
reducido a la gravedad escueta del clave, cierra esas puertas a la facilidad y
amontona en poco espacio inéditas dificultades. Rodolfo Halffter, con su
sélido talento musical, reduce a nada todas las dificultades que ¢l mismo
se complacié en crear, y produce —en fuerza de depuracién— una musica
inmaculada, nueva, cargada de intenciones y soluciones de hoy sobre un
molde formal de ayer. ;Scarlatti? Tal vez. Pero Scarlatti, después de su larga
estancia en Espafia. Cuando los ritmos populares de nuestra musica han
saltado —airosamente— de la vihuela al clavecin. Mejor atin que Scarlatd,
el padre Antonio Soler. La huida del italianismo en Scarlatti la produce el
padre Soler, poniendo en la musica sefiorial la vivacidad de la del pueblo.

Rodolfo Halffter vuelve los ojos mds bien que a Scarlatti al padre Soler,
a Mateo Albéniz. Sobre todo al primero. Por algo —mds que por la casual
circunstancia de la creacién en aquel lugar— las sonatas de Halffter se
titulan de El Escorial. Este titulo encierra un homenaje al gran clavecinista
espafiol y una alusion a toda una escuela, renovada por Rodolfo Halffter en
el mismo lugar donde tuvo origen. El padre Soler, dentro del Monasterio.
Rodolfo Halffter en el «chalet» del veraneante. La intencién de ayer y la de
hoy, desde el punto de vista diferente.

Bellisima de melodia, de ritmo, de gracia; atrevidas de armonia y color,
las dos «Sonatas de El Escorial» honran a la musica contempordnea espafiola,
tan necesitada de produccién de este fuste: seria, tradicional y nueva. No es
diffcil prever para estas obras de Rodolfo Halffter la popularidad que han
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obtenido las «Danzas de la pastora y de la gitana» del ballet, «Sonatina» de
su hermano Ernesto, obligadas hoy en el repertorio de todo buen pianista,
e indispensable dentro de cualquier ciclo de musica espafiola.'®

Aqui el autor reconoce sin ambages la adscripcién de las «Dos sonatas» en
la escuela teclistica espafiola y sefiala ampliamente la calidad y la inventiva de
las piezas, asf como el talento de su compositor. En esta critica, muchos de
los elementos citados previamente, en la descripcién del contexto estético y
cultural en el que se enmarcan los retornos y el Neoclasicismo, se encuentran
de nuevo: la mirada al siglo XVIII, unida a los cédigos de la vanguardia, el
binomio tradicién espafiola / europeismo y la necesidad de beber del pasado
para orientar el progreso de la musica del presente.

Si nos detenemos en los titulos y autores junto a los cuales aparece progra-
mada y anunciada la obra de Halffter en el periodo investigado, encontramos
a Joaquin Turina, Oscar Espld y, de manera recurrente, a Gustavo Pittaluga
con «La romerfa de los cornudos.

El 20 de agosto de 1931 se publica un extenso articulo de Robert Gerhard
—1895-1970— sobre las «Dos sonatas». En él, el compositor cataldn sefiala
como propdsito de las obras «reducir la forma a su esqueleto esencial, liberada
de toda la hojarasca retérica, y cargarla de una energfa cinética constante, que
la ponga en funcionamiento con una regularidad perfecta de motor, en una
marcha rectilinea, del comienzo hasta el fin, sin fluctuaciones de tempo ni
contraposicién dramdtica de “temas” caracteristicos»."”

Gerhard describe cémo la voluntad de Halffter se inscribe plenamente en
los cddigos neocldsicos a nivel formal. Expresiones como «marcha rectilinear,
«energfa cinética constante» o «regularidad perfecta» nos remiten a otras cate-
gorfas ya mencionadas como las de «orden» y «equilibrio».

Del mismo modo que la critica en £/ So/ resaltaba términos como «inquie-
tud, sacudida continua, quiebro o constante», Gerhard sigue incidiendo en los
aspectos relativos al perpetuum mobile de las «Dos sonatas» con tecnicismos que
no acostumbran a ser empleados en el campo musical como «energfa cinética»
o «cualidades dindmicas».

'® XiMENEZ DE SANDOVAL, Felipe. «Musica Nueva. Bajo el signo de la UMFE», La Gaceta

literaria, 15-8-1930, p. 9.

' «..reduir la forma al seu esqueler essencial, alliberada de tota la fullaraca retorica, i carregar-la
d’una energia cinética constant, que la faci rutllar amb una reqularitat perfecta de motor, en una
marxa rectilinia, del comen¢ament fins a la fi, sense fluctuacions de tempo ni contraposicié dramatica de
“temes” caracteristics». En GERHARD, Robert. «La musica. Rodolfo Halffter, “Sonatas de El Escorial”
(Union Musicale Franco-Espagnole)». Mirador: setmanari de literatura, art i politica, afio 3, n° 133,
20-8-1931 —traduccién propia—.
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Junto a todas estas caracterfsticas que refuerzan un cardcter mecdnico, el
compositor habla, sin embargo, de una musica en la que el rubato, el sforzato
o el acento son esencialmente «expresivos, animicos». La forma, para Gerhard,
es «clara, equilibrada, concisa».

Sin embargo, la adscripcién de las «Dos sonatas» al mundo clavecinistico
del siglo XVIII hace de ellas, para el autor de la critica, una obra «escasamente
significativa y no muy personal». Gerhard ve en «la copia deliberada de un
estilo» algo mds cercano a un «ejercicio retdrico» que a una «creacién original».

Resulta significativo este distanciamiento de Robert Gerhard de los postula-
dos neocldsicos que, en este caso, si parece percibir desde una confrontacién con
la vanguardia musical del momento. Para Gerhard, Halffter es «un musico con
talento privado voluntariamente de la invencidn, la creacién melédica original».

En el afo 1932, la revista Ritmo incluyé dos resefias de conciertos en los
que se interpretaron las «Dos sonatas de El Escorial». La primera de ellas hace
referencia al concierto de José Cubiles en la Comedia, en el que el pianista
«interpreté primorosamente» las «finas Sonatas de El Escorial».'® La segunda
alude a un concierto de intercambio entre Espafia y Holanda, organizado
por la comisién de programas de intercambio hispano-holandés, institucién
constituida en Madrid por iniciativa de José Subird, en la que participaba el
musico hispanista Willem van Warmelo. El programa del concierto, celebrado
el 27 de enero, inclufa la sonata para trio «<Homenaje a Scarlatti», de Julidn
Bautista; «Tres canciones del Marqués de Santillana», de Salvador Bacarisse; el
«Trio para piano, violin y violonchelo», de Joaquin Turina; «Dos sonatas de
El Escorial», de Rodolfo Halffter; «Pasodoble y Canciones playeras», de Oscar
Espld y el «Concerto per clavicembalo», de Falla. El autor de la crénica recoge
que «las obras mds aplaudidas fueron el concierto de Falla y las canciones
playeras de Espld», si bien «las sonatas de El Escorial también fueron muy
gustosas por el auditorio».”

El 24 de agosto de 1934, el diario £/ Cantdbrico publicaba un articulo sobre
la conferencia «La musica espafiola», dictada por Gerardo Diego —1896-1987—
que tuvo lugar en la Universidad internacional, y en la que el poeta hablé de la
actividad del grupo de los ocho, «un grupo de jévenes que recuerda al famoso
grupo de “los seis”, de Francia».*® En su repaso de los autores y las obras de la
generacién musical del 27, el articulo habla de las «Dos sonatas de El Escorial»
como piezas «verdaderamente delicadas, primorosas» y que «recuerdan la musica

'8 Dino. «Informacién musical. Espafia. Madrid. José Cubiles». Ritmo: revista musical ilustrada,
afio IV, n° 49, 1-2-1932.

Y J.LAR. «Amsterdam». Ritmo: revista musical ilustrada, afio 4, n°® 50, 15-2-1932.

» «En la universidad internacional. Gerardo Diego: “La musica espafiola”. —El cursillo del
doctor Baillard en la Casa de Salud Valdecillar. E/ Cantdbrico: diario de la maniana, afio XL, n°
13834, 24-8-1934.
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espafiola del siglo XVIII, de Soler», una miusica que «confirma el buen gusto
y devocién por Scarlatti» de Rodolfo Halffter.

Resulta llamativa la inclusién de las «Dos sonatas» en un programa reco-
gido en La voz en el que, bajo el epigrafe «Cursos de informacién musical en
la Residencia de estudiantes en colaboracién de Unién Radio» se anuncian
conciertos para los dfas 26 de febrero, 3, 5, 20, 27 y 28 de marzo, 13 y 30
de abril y 13 y 18 de mayo de 1936. El programa de dichos conciertos, con
el titulo de «Musica espafiola para piano», era el siguiente:

a) «Diferencias sobre el canto del Caballero», Félix Antonio de Cabezén
—1510-1566—.

Tres sonatas, P. Soler, Mateo Albéniz y Ferrer.

b) «Dos sonatas de El Escorial», Rodolfo Halffter.

Sonata, Ernesto Halffter.

) «Seis danzas espafiolas en suite», Gustavo Pittaluga.

d) «Homenaje a Paul Dukas» —primera audicién—, Manuel de Falla.

«Fantasfa poética», Manuel de Falla.

Al piano, Leopoldo Querol*!

La configuracién del programa, situando las «Dos sonatas de El Escorial»
de Halffter entre Antonio de Cabezén y Antonio Soler, y sus contempordneos
Pittaluga y Falla, refuerza las ideas de conexién entre tradicién y vanguardia,
y de existencia de una «escuela» espafiola de mdsica para tecla, para la cual la
musica nueva del grupo de los ocho no representarfa ruptura sino continuidad.

En junio de 1936, las «Dos sonatas» aparecen nuevamente programadas en
concierto, junto con otras obras de compositores espafioles, como la «Orgfa» de
Joaquin Turina, la «Marche Joyeuse» de Ernesto Halffter, los «Juegos de nifios»
de Rodriguez Albert, «Alegemesinense» —danza— de Josep Moreno Gans y la
danza de «La vida breve» de Falla. Fueron interpretadas por el pianista Gonzalo
Soriano en un concierto en el Teatro principal de Alicante junto a la Orquesta
de cdmara, dirigida por Juan José Pérez. De la segunda parte, en la que se
interpretd el repertorio pianistico del programa, la resefia aparecida en £/ Dia
destacaba la «sencillez, elegancia, gusto exquisito; inteligencia joven y bella».??

Como ejemplo de la interpretacién y recepcién de las «Dos sonatas» en el
marco internacional podemos citar la primera audicién de la obra en Cuba,
anunciada en la publicacién Diario de la Marina. En enero de 1936 se pre-
senta el recital del pianista cubano Joaquin Nin-Culmell en el Auditorium, en

2 «Espectdculos», La voz, 19-2-1936, p. 6.
2 «De musica. Gonzalo Soriano y la Orquesta de cdmara». E/ Dia: diario de informacién defensor
de los intereses de Alicante y su provincia, afio XXII, n° 6189, 13-6-1936.
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un programa que inclufa las «Diferencias —variaciones— sobre el canto del
caballero» de Antonio de Cabezén junto con sonatas de Domenico Scarlatti,
Antonio Soler y Mateo Albéniz. Figuraban también la sonata gp. 35 de Chopin,
la «Zarabanda lejana» de Joaquin Rodrigo, la sonata de Nin-Culmell y el vals
«Mefisto», de Liszt.

En este programa de concierto, las «Dos sonatas de El Escorial» aparecen
precedidas y sucedidas por obras del pasado musical —siglo XVIII—, de autores
del repertorio romdntico, como Frédéric Chopin y Franz Liszt —siglo XIX— y
contempordneos, como Joaquin Rodrigo.”

En el mismo diario, Amadeo Rolddn publica el articulo «Apuntes criticos
sobre tres composiciones de Joaquin Nin Culmell». En él, el autor explica que,
en las «Dos sonatas de El Escorial», Halffter no emplea el término sonata en
el sentido «con que hoy se conoce», sino aludiendo a su «primitivo significado
artistico, anterior al siglo XVIII», en el que sonata estaba emparentado con
suonare, sonar, en oposicion a foccata, de toccare, tocar, «significado que en estas
obras se apoya mds ain en la tradicién de los compositores espafioles antiguos
Mateo Albéniz, Ferrer, etc., y en estas mds especialmente en la del Padre So-
ler». El autor define las obras como «dos cortas piezas en ritmo ternario vivo,
plenas de alegria, de optimismo y con una gran dosis, al mismo tiempo, de
una ironfa muy propia de su época y de su raza».*

Conclusiones
Las «Dos sonatas de El Escorial», de Rodolfo Halffter —1928— se inscriben

dentro del Neoclasicismo y los retornos musicales surgidos en las primeras dé-
cadas del siglo XX en Europa y que, en Espafa, presiden la actividad creadora
del grupo de los ocho. Sus compositores emprenden este camino bajo el influjo
del magisterio de Manuel de Falla, con la inspiracién fundamental de sus obras
finales «Concerto per clavicembalo» y «El retablo de maese Pedro».

Las «Dos sonatas» son exponentes del denominado clavecinismo, «movi-
miento ideoldgico de recuperacién del repertorio para clave en los discursos
y prdcticas musicales», que persiguid el ideal de evocar la musica para teclado
del siglo XVIII, especialmente la escuela ibérica representada por Domenico
Scarlatti y Antonio Soler.

# N.B. «Musica y musicos. El recital de Nin-Culmell». Diario de la Marina: periddico oficial
del apostadero de La Habana, afio CIV, n° 6, 7-1-1936.
* ROLDAN, Amadeo. «Apuntes criticos sobre tres composiciones de Joaquin Nin Culmell».

Tbidem, n° 9, 10-1-1936.
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En el Neoclasicismo, los retornos y el clavecinismo conjugan la mirada al
pasado con el desarrollo de la vanguardia que representa la musica nueva. Se dan
cita los binomios nacionalismo / universalidad y tradicién espafiola / europeismo.

La prensa de la época, representada por publicaciones relevantes en el
decurso politico, cultural y estético del momento como E/ Sol, El imparcial o
La Gaceta literaria, refleja la recepcidon de estas obras por parte de publico y
critica. Se trata de una acogida generalmente calurosa por parte del publico,
y desigual por parte de la critica que, si bien suele saludar positivamente la
conjuncién del pasado musical con la vanguardia, en algunos casos percibe ese
didlogo de forma problemdtica.

En cualquier caso, la intencién de Halffter de evocar el universo del clave, la
forma de la sonata ibérica para teclado y el mundo sonoro de Scatlatti y Soler
queda patente en critica, publico e intérpretes. Los programas de conciertos en
la década de 1930 se hacen eco de esto y atinan frecuentemente la interpretacién
de piezas de los siglos XVI, XVII y XVIII con las composiciones representativas
de la musica nueva de la generacién musical del 27, ahondando en los vinculos
entre las obras del pasado y una vanguardia que bebe de ellas, tomdndolas como
fuente para nutrir y orientar el desarrollo de la musica espafiola.
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REPERTORIO INEDITO DE LOS SIGLOS
XIX Y XX PARA TROMBON EN

EL REAL CONSERVATORIO SUPERIOR
DE MUSICA DE MADRID

2® Jayier ESCRIBANO REDONDO*

Resumen:

Se recupera en el presente estudio un valioso material para trombédn solo y para
trombdn y piano, en su mayor parte inédito, concebido originalmente para ser
utilizado en los premios y exdmenes del RCSMM, desde 1856 hasta bien en-
trado el siglo XX. Asimismo, se contextualiza dicho material y se revisan obras
aparecidas previamente. Finalmente se afiade un breve estudio y comentario de
cada una de las piezas recuperadas, valorando su utilizacién en la actualidad.

Palabras clave: Repertorio, trombén, pistones, Real conservatorio superior de
musica de Madrid.

Abstract:

This study brings together valuable material, for trombone and piano and unac-
companied trombone solos too, on the whole unedited, originally designed to
be used for RCSMM examinations. They date back to 1856 and we’re used
until the beginning of the 20th century. A contextualisation of these works
will be carried out here, as will a brief commentary and study of each piece,
evaluating their use nowadays.

Key words: Repertoire, trombone, valves, Real conservatorio superior de musica

de Madrid.

Nota editorial: Al hablar de registros en el trombén, se entiende por 5i b, el situa-
do en la segunda linea del pentagrama en clave de fz en cuarta linea, considerando
elsib,,
pentagrama. En dicha clave estdn los ejemplos de las figuras 1 y 2.

el si b pedal del trombén tenor, situado en el tercer espacio por debajo del

* Graduado en trombén y en pedagogfa por el RCSMM.
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El repertorio de trombén

ste trabajo se remonta a las investigaciones llevadas a cabo a lo largo de
los afios 2015 y 2016, cuando tuvimos acceso al material del archivo y
la biblioteca del Real conservatorio superior de musica de Madrid.! Por
mediaciéon de su directora en aquel momento, Dfia. Elena Magallanes Latas,
pudimos presentar a Dfia. Eva Esteve Roldédn, entonces profesora de musicolo-
gia del centro, el trabajo en curso, mostrando ella gran interés en el proyecto.

El presente estudio supone un gran avance en cuanto al conocimiento del
repertorio espafiol para trombén de los siglos XIX y XX. Tomamos como
punto de partida inicial el trabajo llevado a cabo por la profesora Esteve y por
el autor del presente.?

La dedicacién a los fondos del RCSMM pendientes de catalogacién es de
vital importancia, no solo por ser una aportacién al conocimiento del material
de las distintas materias impartidas en el RCSMM, sino que supone, ademds, un
gran empuje para la recuperacién del patrimonio musical espafiol de los siglos
XIX y XXy, en especial, al repertorio para trombdn, poco nutrido en general.
En este sentido, el material aqui presentado constituye el mayor hallazgo de
musica escrita para trombdn dentro del panorama espafiol del siglo XIX, el cual,
junto al que vio la luz con el trabajo del profesor Elies Herndndis® conforma
un nuevo corpus de musica de compositores espafioles del siglo XIX para este
instrumento, relevante no solo a nivel nacional sino en el 4mbito internacional,
en el que sin duda pronto serd tomado en consideracién.

Algunos de los autores referenciados en el presente articulo fueron no solo
importantes en su época sino con posterioridad a su muerte; otros, simplemente,
desarrollaron su labor profesional y, tras su desaparicién, no despertaron un
mayor interés —sea por unos motivos o por otros, unas veces marcados por
los vaivenes del tiempo que les tocé vivir y otras, por el olvido que aporta
el paso del tiempo—. Todos ellos escribieron musica para trombdn, bien se
trate de estudios o pasajes de dimensiones modestas para trombdn solo, de
fantasfas ligeramente mds ambiciosas, o bien de obras de mayor envergadura,
con una mds trabajada estructura o forma. Algunas de estas composiciones

' A lo largo de su historia, el Real conservatorio superior de musica ha tenido distintos
nombres; en el presente trabajo, al referirnos al Real conservatorio superior de musica de Madrid en
cualquiera de los nombres que ha recibido a lo largo de su historia usamos el acrénimo RCSMM.

2 EscriBANO REDONDO, J. y EsTEVE ROLDAN, E.: «Partituras inéditas sacadas a la luz en el
Archivo del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid», en Boletin DM, 21 —2017—,
pp- 7-20.

> HerNANDIS 1 OLTRA, Elies: La enseianza del trombén en el conservatorio de Madyid desde
1831 hasta 1931. Tesis doctoral inédita, V. Llimerd y M. Larrafiaga —dirs.—, IE Universidad,
Segovia, 2015.
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han sido estudiadas con minuciosidad; otras tan sélo catalogadas, ya sea por
aparecer incompletas, ya por su incierta calidad, o bien por ser de dimensiones
muy reducidas. No obstante, gracias a la catalogacién inicial de todas ellas se
podrd, en un futuro, realizar un estudio mds profundo y recuperarlos de forma
integra —si aparecieran, completdndolos, los extractos— o bien, en su caso,
poder atribuir su autorfa a un compositor determinado.

La aparicién de partituras para trombén en los fondos histéricos del
RCSMM aclara algunas de las dudas existentes sobre el material conocido en
ese dmbito. Ademds, incrementa el nimero de piezas escritas por compositores
espafioles para trombdn y piano, recuperadas recientemente, ampliando y con-

solidando de este modo la base de repertorio escrito en el siglo XIX y primera
mitad del siglo XX.

Antecedentes. Material afin pre-existente

Existe poco material de con unas caracteristicas similares o que guarde una
estrecha relacién con el que se recupera en el presente estudio. De aquello que
se conoce son un buen ejemplo la «Coleccién de Melodias de Exdmenes y
Concursos para los Ynstrumentos [sic] de Orquesta» —cz.1880—, «Ejercicio de
Trombdn para ser ejecutado de repente por el Opositor [cz. 1880]» y «Diferentes
caracteres del Trombon [sic] tenor Por varios autores con acomplafiamien]to
de Piano», de los que hablaré mds adelante.

Nuevas aportaciones han llegado recientemente, con indicaciones sobre
diversas obras para trombdn y piano o introduciendo el material que ahora
nos ocupa; asimismo, una edicién critica de obra inédita de Julidn Menéndez
Gonzdlez vio la luz en 2017.° Elies Herndndis, en el trabajo citado® recupera una
serie de obras de gran importancia para el repertorio de trombdn del siglo XIX.

Seguidamente, comentamos brevemente el material recuperado o estudiado
por distintos autores:”

1. « Aria para Bucsen obligado », obra compuesta por Rafael Pérez Alonso
en 1847 y recuperada por Herndndis; es una de las aportaciones espafiolas
mds importantes al repertorio de trombén en el siglo XIX. En palabras de

* En las conclusiones del presente estudio se aportan nuevos datos en torno a las piezas
contenidas en esta obra. Ademds, han aparecido algunas partes para piano o bajo acompafante
de las mismas.

> Véanse, en el apéndice bibliogréfico, los trabajos de Escribano —2015, 2016A y B y 2017—
y de Escribano y Esteve.

¢ Herndndis, op. cit.

7 Herndndis gp. cit. n°s. 1, 2, 3 y 4; Escribano —2015, 2016B—, n°s. 5 y 6.
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Herndndis, «...es la mds antigua de las obras espafiolas para el instrumento de
varas y la tnica conocida en el mundo, para bucsen [...] es una excelente pieza
de concierto para trombén y banda que merece ser interpretada hoy en dia».?

2. «Coleccién de Melodias de Exdmenes y Concursos para los Ynstrumentos
[sic] de Orquesta» —ca. 1880—.° Se trata de una compilacién de pequefas pie-
zas escritas para los exdmenes a premios y concursos celebrados en el RCSMM
de entonces; estdn agrupadas por instrumentos y, posiblemente, se utilizaban
para la prueba de repentizacién. Para el trombdn, las piezas de referencia
estdn fechadas entre los afios 1856 y 1867.!° Entre sus autores aparecen, en
el apartado de trombdn, nombres tan representativos como Hilarién Eslava
—1807-1878— o Francisco Asensio Barbieri —1823-1894—.

El contexto en el que fueron escritas y utilizadas las siete piezas para trombén
ha sido analizado y comentado por Herndndis, afiadiendo una tabla-resumen
en la que figuran: el tramo temporal, el instrumento, los compositores de las
piezas firmadas y la paginacién. En relacién con la escritura y recursos utilizados,
afirma que «sugieren el empleo de los pistones en la mayor parte de las piezas».
Mds adelante volveremos sobre algunos aspectos de estas piezas.

3. «Ejercicio de Trombén para ser ejecutado de repente por el Opositor»
—¢a.1880—. Aunque la informacién acerca de esta obra sea escasa, un somero
andlisis aporta algunos datos: abundante figuracién de valores cortos, y recursos
como trinos, mordentes y otros adornos melddicos en cada uno de sus tres
movimientos. Seguramente fue escrita pensando en el trombdén de pistones
aunque, de todas formas, es apta, por el registro, tanto para este sistema como
para el de varas. Un trombén tenor-bajo'' moderno facilita la ejecucién de los
pasajes del maestoso inicial; mediante el empleo del «transpositor» se resuelve la
aparicién de giros melddicos en los que se emplea de Si,." Segiin Herndndis,"
esta obra «...podrfa ser obra de Ruperto Chapi, secretario del mismo tribunal...»

8 Apunta Herndndis —op. ciz.— que el bucsen era el dltimo vestigio de los trombones de
varas en las bandas militares.

? Se han podido localizar algunas de las partes de piano o bajo acompanante de las piezas
de esta obra.

! Herndndis, op. cit, p. 292 enmarca las piezas en el perfodo 1859-1867; no obstante, las
describe partiendo de 1856.

"' Trombén tenor al que se le afiadié un «transpositor» o vdlvula —generalmente un rotor—
que permitfa descender una cuarta justa, a Fa. Fue disefiado y aplicado por vez primera al trombén
tenor en 1839 por el alemdn Christian Friedrich Sattler —1778-1842—.

12" Llamamos arménico 0 —de la serie armdnica— a las notas a partir del sib pedal del trombén
tenor en sentido descendente.

' Herndndis, op. cit., p. 324.
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en el que Nicasio Mufioz Romero habfa interpretado otras obras.'* No aparece,
sin embargo, mencién alguna en las actas de haber encargado a Ruperto Chapi
—1851-1909— la composicién de una pieza manuscrita destinada a ser repenti-
zada. Una nueva hipdtesis acerca de esta custién se presenta en las conclusiones.

4. «Diferentes caracteres del Trombon [sic] tenor Por varios autores con
acomp [afiamien]to de Piano». Tal y como se indica en la portada de la par-
titura, la obra fue presentada por Nicasio Mufioz en el primer ejercicio de
su oposicién en 1883. Después de considerar algunos rasgos de la escritura,
Herndndis afirma que «esto, ademds de la inclusién de las notas graves Do,
y Si, descarta prdcticamente una interpretacién de la obra en un instrumento
de varas»."” Plantea a continuacién la hipdtesis de una posible atribucién de
autorfa a Nicasio Mufioz, por encontrarse en 1884 una referencia a la misma,
atribuida a M. Romero; ahora bien, la «M» podrfa muy bien ser la del primer
apellido de Nicasio Mufioz Romero. No obstante, tal y como conjetura Her-
ndndis, estamos ante una adaptacién transcrita de diferentes obras, reunidas
en una dnica partitura.

Al autor de este trabajo le fue posible recuperar obras de: Julidn Menéndez
Gonzdlez —1956—, Victorino Echevarrfa Lépez —1959—, Emilio Muiioz,
Miguel Linares y, ademds, una firmada por dos autores que colaboraban con
frecuencia: Martin Domingo y Florencio Ledesma.'® De ellas, las de Menéndez,
Echevarrfa y Domingo / Ledesma presentan una indicacién en la partitura para
ser ejecutadas pasando del trombén de varas al de pistones, una peculiaridad
que las singulariza. Entre las restantes, la de Linares fue escrita para trombén de
varas y as{ consta en la partitura mientras que, de las otras, una fue destinada al
trombén de varas y tres al trombdn de pistones, como se deduce por la escritura.

Tres partituras, de las que hasta el momento se desconoce la autorfa y tan
solo una estd completa, integran el catdlogo de obras recuperadas por el autor
de estas lineas. Fueron compuestas para ser usadas en las distintas oposiciones
de acceso a la Banda sinfénica de musica de Madrid en las pruebas de lectura
a primera vista. Ademds de las obras citadas, existe otro material igualmente
destinado a las pruebas de repentizacién y que merece ser mencionado aqui:
«Prima Vista Trombone» de William Waterhouse —1998—, que incluye, en el
n° 5, una partitura de Isaac Albéniz —1860-1909—, ademds de otras piezas
de autores varios. Fue encargada por el conservatorio de Paris y compuesta ad
hoc, en junio de 1906, para su uso como prueba de lectura a primera vista

!4 Profesor de trombén entre 1883 y 1888 en el RCSMM, tal y como se indica en la memoria
de Viena de 1892.

> Herndndis, op. cit., p. 300.

' Vid. Apéndice bibliogrifico, Escribano —2016B—.
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en los exdmenes finales de ese afio. Es una pieza en si bemol menor, de algo
mds de un minuto de duracién. De la escritura se desprenden leves aromas
«nacionalistas» y algtin que otro rasgo impresionista. Se mueve en un dmbito
de registro entre Fay Sz'bs, que, sin ser extremo, es bastante amplio; por ello se
puede deducir que esta fue escrita pensando en el trombdn de varas. Waterhouse
aclara este hecho en el prefacio de su obra: «en el conservatorio se reabrié la
clase de trombén de varas en 1873. Asi, fue para este instrumento que fueron
escritas estas obras, mds que para el de pistones, que habfa reemplazado con
anterioridad al otro.»!”

«Solo de Concurso» —ca. 1920—, de Joan Lamote de Grignon i Bocquet
— 1872-1949—, compuesta para bugle contrabajo, trombdn o tuba y piano.
Fue escrita para la prueba de lectura a primera vista para alguna de las oposi-
ciones a la Banda municipal de Barcelona y presenta un lenguaje bdsicamente
romdntico, con una duracién cercana a los tres minutos. Compuesta en 7e b
mayor, su escritura estd repleta de alteraciones accidentales, algo que es habitual
en piezas compuestas para este cometido. Con la utilizacién de dobles altera-
ciones, su lectura a primera vista se hacfa todavia mds compleja.

Si bien no se ha tenido acceso al manuscrito original de «Solo de Concur-
so», la edicién moderna de la obra se presenta en un registro mds grave —una
octava—, de forma que pueda interpretarse con la tuba. Su registro original
estd comprendido entre Re b, y Si b, hecho que, sumado a la figuracién rit-
mica en valores cortos y grupetos en la tltima seccién, formando tresillos de
semicorcheas, sugiere que fue escrita para trombén de pistones. «Capricho», de
Miguel Yuste Moreno, es la primera obra para trombén publicada en Espaia,
tal y como indica Herndndis, aunque no es la dnica que en la que se indica
el uso del sistema de pistones.’® Aunque la partitura de Yuste no se ha podido
datar con exactitud, durante los afios 1924 y 1925 la obra estuvo a la venta
en su versiéon manuscrita, pudiéndose con ello deducir que fue escrita con
anterioridad, segtin Gloria A. Rodriguez Lorenzo.” Sabemos que estd catalo-
gada como opus 50 y 56 y que fue escrita para su uso en las oposiciones a la

7 Op. cit. p. 2: «At the Conservatoire the class for slide trombone had been re-established in 1873;
thus it was for this instrument, rather than the model with valves thar had earlier supplanted it, thar
these works were written».

'8 Herndndis, op. cit. p. 302, apunta que la obra «...es la tnica en la que se especifica el
sistema de pistones». Cf’ EscriBano 2016, pp. 86-87.

!9 Seglin una comunicacién personal de la profesora de la Universidad de Oviedo y autora
de los trabajos «El clarinetista, profesor y compositor Miguel Yuste Moreno —1870-1947— estudio
biogrdfico y analftico» —tésis doctoral inédita—, y «Miguel Yuste Moreno —1870-1947—: su
contribucién como clarinetista y compositor al desarrollo de la musica espafiola», en: Revista de
Musicologia, vol. 32, n° 2, 2009.
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Banda sinfénica de musica de Madrid; por ello, tal y como indica Herndndis®,

es posible que el gp. 50 corresponda al mencionado «Solo de Concierto» de
Miguel Yuste, programado en 1921 para el concurso del RCSMM y que,
junto al op. 56 conformasen el «Capricho». En base a esta hipdtesis, podria
establecerse una datacién inicial de la obra en 1921. Acerca de la partitura de
Yuste dice Herndndis:

Desafortunadamente, el resultado es menos aparente que el esfuerzo
requerido para su estudio. La tonalidad elegida para la segunda parte y los
desarrollos de los temas arpegiados en staccato exigen un gran control de la
articulacién y coordinacién con los pistones. Sin duda, el lenguaje utilizado
es mds propio del clarinete que del trombén.”!

Método de trabajo

Se ha trabajado paralelamente en dos tareas: 1 — estudio de las 38 partituras
localizadas, a las que hemos asignado una signatura provisional; 2 — utilizacién
de documentacién de archivo para aclarar incégnitas que surgfan en cuanto a
la autoria de algunas de las partituras.2

Enumeramos en este apartado los distintos documentos manejados: actas
de exdmenes de ingreso, actas de tomas de posesién de profesores, actas de
oposiciones publicas a cdtedras, actas de exdmenes y premios, diversos libros de
registro, anuarios, expedientes personales y, finalmente, libros de altas y bajas
en las clases.”® Asi, se han podido establecer relaciones entre la documentacién
de archivo —y su contenido administrativo— con las partituras localizadas,
consiguiendo en algunos casos establecer la autoria de las mismas.

El material recuperado

Del material recuperado, diversas partituras son irrelevantes para este trabajo,
por ser ya conocidas y haber sido publicadas en algiin momento. Este es el
caso de las obras con signaturas provisionales «Trbn01» —Attilio Romiti—,
«Trbn22» —Gustavo Rossari,— «Trbnl4» —Jules August Eduard Demersse-
man— o «Trtbn36» —Miguel Yuste—.

# Herndndis, op. cit., p. 305.

2 ibid., pp. 307-308.

2 En algunas ocasiones, las partituras estén deterioradas o bien la graffa no es del todo clara,
por lo que es de vital importancia el manejo del material administrativo de archivo.

% Vid. otros textos acerca de la historia y el funcionamiento del RCSMM, tales como
la memoria de Filadelfia de 1876, la de Viena de 1892, y Sorefa, F.: «Historia critica del

Conservatorio de Madrid», asi como otros textos mds recientes.
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Existen, ademds del material conocido, otras partituras calificadas como poco
relevantes para este trabajo, debido a sus reducidas dimensiones o bien a su
escaso interés musical o técnico, junto a su poca calidad. Ademds, en alguna de
ellas la autorfa no estd indicada, si bien no todas las partituras de las que no se
tiene certidumbre han sido descartadas o marcadas como irrelevantes; muchas
piezas pueden presentar un alto interés, aun sin haber podido determinarse
quien las compuso.*

A continuacién presentamos una tabla-resumen, con los datos de todas y

cada una de las partituras recuperadas:®

Signa-
tura Autor Fecha Titulo Género | Tonalidad Instru- tipo | Observaciones
provi- mento
sional
Partitura
Attilio Concierto per trbn dedicada 2
Trbn0 o |[e 18471 Concierto | MibM Impr. | Curzio Corboli
Romiti trombone y pf . .,
en la impresién
de la portada.”
«Pieza que
ejecutd de
repente el
(Hilarién] ‘ chtura a alumno
Trbn02 Eslava 1856 | Pieza de repente | primera Mib M trbn | ms. | concurrente
vista por el trombén
escrita al efecto
por el Sr.
Eslava»
Exdmenes de (Lectura
Trbn03 1863 B a primera Sib M ubn | ms. | 2 particellas
trombén vista]

* Vid. el capitulo de conclusiones.

» Consideraciones acerca de la tabla 1: mientras no se haya procedido a su catalogacién
definitiva, se asigna una signatura provisional. Figura entre corchetes informacién no especificada
en el documento, pero deducible por datos externos; posicién entre los demds exdmenes
—fecha—, estilo —género—, o relacién con otra documentacién administrativa variada. La tipologfa
—tipo— indica si se trata de impresos —Impr.— o manuscritos —ms.— y en las observaciones
se incluye el nimero de ejemplares u otros datos resefiables.

% Mildn: Giovanni Ricordi, [ca 1847] segtin los Catalogui e Collezioni Digitali delle Biblioteche
Italiane y el Repertorio di Libri ¢ Pubblicazioni.

¥ Se trata posiblemente de un politico o cargo publico romano de la primera mitad del s.
XIX. Disponible en: http://www.repubblicaromanal849.it/index.php?7/dettaglio/&type=docume
nto&id=247&backUrl=index.php%3F5%2Fbandi%2520e%2520fogli%2520volanti%26documen
to_data2%3D1849%2520%252002%26documento_data%3D1849%2520%2520febbraio%26pag
inate_pageNum%3D3# [consultado el 9 de diciembre de 2016].
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Signa-
tura Autor Fecha Titulo Género | Tonalidad e tipo | Observaciones
provi- mento | P
sional
Entretenimiento
para trombén
Trbn04 1865 diotzsrz(lijf;;l(; Sr Sib M tubn | ms. | 4 particellas
Concursos de
trombén
, [Lectura
Trbn05 1865 E):m;l;e,snde a primera Sol M tubn | ms. | 2 particellas
0mbo vista]
, [Lectura
Trbn06 1866 Solocdentrormbon. a primera Sib M tubn | ms. | 4 particellas
oneurso vista]
Concierto:
ler mov.,
Trbn07 I“:([):"lnl;t)l 1867 Concierto ;:n;[;?’ Mib M ubn | ms. | 5 particellas
tema con
variaciones
Lectura a .
Trbn08 1867 Solo de repente. primera SibM trbn s, 4 Ptlrtlt‘f?llﬂ.f +1
Concurso . ypf partitura
vista
2 particellas,
[Lectura en una de
Trbn09 [1866?] Trombén aprimera | LabM trtbn | ms. | ellas especifica
vista] «ejemplar para
el alumno».
Solo de [Lectura
Trbn10 1882 trombfm con aprimera | Mib M wbn ms. 2p ﬂm[.dlm 1
acompafiamiento . ypf partitura
de piano vista]
Solo de Lectura a
Trbnll 1882 tromb_o ncon primera Mib M wbn ms. 4p ﬂrtzt'e//ﬂ: 1
acompafiamiento vista ypf partitura
de piano. Lectura
Fantasfa para
Attilio 5 | trombén sobre , )
Trbnl2 . 1882 . Fantasfa FaM ubn | ms. | 4 particellas
Romiti motivos de la
6pera Nabuco
, [Lectura .
Trbnl3 1883 Exdmenes. ?olo a primera Re M trbn s, 2 partztf’l/ﬂ: +1
de trombén . y pf partitura
vista]
El deseo de
Trbnl4 |Demersseman| 1883 Becthoven. T.err%a y Sib M tubn | ms. 3p amc.e”as *
Fantasfa para | variaciones 1 partitura
trombén

# Compuesta en 1860.
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Signa-
tura Autor Fecha Titulo Género | Tonalidad s tipo | Observaciones
provi- mento
sional
Solo de (Lectur
trombén con cetura trbn 2 particellas + 1
Trbn15 1884 o a primera Re M ms. .
acompafiamiento . ypf partitura
de piano. Lectura vista]
Solo de
[Tomids repente para Lectura a ttbn 4 particellas + 1
Trbn16 | Ferndndez 1886 trombdn con primera Sib M £ ms I titur
Grajal] acompafiamiento vista yP paruitura
de piano
[Mariano , [Lectura .
Trbnl7 | Vidzquezy 1886 Exa.mene’s . a primera Sib M wbn ms. 2p artch’/lﬂs w1
Gémez] trombén vista] y pf partitura
(Mariano trofr?kl)((;: econ (Lectura 4 particellas + 1
Trbn18 | Vidzquezy 1887 o aprimera | MibM wbn | ms. |17 *
., acomplafiamien] . portada
Gémez] 0 de piano vista]
[Mariano , [Lectura .
Trbnl9 | Vézquezy 1887 Examenc’s de a primera Lab M wbn ms. 2p ﬂrtch’//ﬂ: 1
G trombén . y pf partitura
émez] vista]
[Francisco] ,
Trbn20 Olano 1887 M::Zi‘; 6p;1ra Melodia LabM tubn | ms. | 3 particellas
[Rodriguez]
[Lectura .
Trbn21 1890 |Solo de trombén | a primera | Mib M bn ms. 3p artch’/lﬂs w1
. y pf partitura
vista]
Gustavo s | Capricho para . )
Trbn22 . [18912] | Capricho | LabM/ tubn | ms. | 3 particellas
Rosari trombén
E:clr{mllsn Para repentizar | Lecturaa trbn 4 particellas + 1
Trbn23 , 1892  [en el concurso de| primera Sib M ms. |12 .
Rufz bo . y pf partitura
Escobés] trombén vista
Mieuel Solo de (Lectura «Dedicado a
5 1888/ trombén con . . trbn mi amigo J.
Trbn24 | Carreras - o aprimera | SibM ms.
, 1892 acompafiamiento . y pf Valderrama»
Gonzdlez de bi vista] .
e piano 3 particellas
Firmada]. C.
, Lectura a A
Trbn25 Juan Cafno 1899 Concurs? de primera Sibm trbn s F. en 12 pdg.
[Francés] trombén vista y pf 3 particellas + 1
partitura
Lectura a
Trbn26 1901 C(:rl:?rllrbsgndc primera Sol M tubn | ms. | 4 particellas
vista

» Posiblemente, fecha de transcripcién de la partitura o fecha aproximada de utilizacién, en

base al lugar que ocupa entre el material recuperado.
3 Vid. «Trbn24» en el desglose de las partituras recuperadas que sigue a continuacion.
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Signa-
p[rt(l)l;:_ Autor Fecha Titulo Género | Tonalidad I;i::: tipo | Observaciones
sional
Concurso de Lecwuraa
Trbn27 1904 trombén primera FaM tubn | ms. | 3 particellas
ombo vista
Firmada F.
Tonzs | | Rur | oy | Comeumode | LSRR\ s || R
. trombén pri Sol M ’ pag:
[Escobés] vista 3 particellas + 1
partitura
Firma M.
M[anuel] C d Lecturaa b i Graj %l er(;
Trbn29 | Flerndndez] 1908 oncurs? ¢ primera  [Re m/Re M O s, | ma pag-de
. trombén . y pf la partitura. 4
Grajal vista .
particellas + 1
partitura
Lectura a .
Trbn30 1912 Concurs?s de primera SibM trbn s 4 partzc.e[las +1
trombén . y pf partitura
vista
Lectura [a
Trbn31 1917 Co;l;;r;zsnde primera Sib M ubn | ms. | 4 particellas
vista]
Concursos de Lecura [a
Trbn32 1918 trombén primera | MibM | wbn | ms. | 3 particellas
vista]
[Lectura
Trbn33 1921 Ci?;i:;z;de a primera 1;:; r&/ ubn | ms. | 3 particellas
vista]
[Julio C d Lectura [a b «t:omb:)n
Trbn34 | Francésy 1924 oncurscfs ¢ primera Reb M O s enor
trombén . y pf 4 particellas + 1
Rodriguez] vista) .
partitura
Trbn3s V. ’ 1943 Concurs?s de Repertorio? Lam trbn s, 3 Pﬂrtlt:f[ld& +2
Echevarrfa trombén y pf partituras
oncmde | Lo
Trbn36 [Miguel Yuste| — s.a. trombén de primera FaM tbn | ms. 1 particella
pistones v
Ejercicio de Lecruraa
Trbn37 s.a. J lectura primera Mim ubn | ms. | 1 particella
vista
. V.Z. [Lectura
Mlsce— [Valentin 1883 Ne 6 Cona{rsos aprimera | MibM wbn ms. 1 partitura
ldnea . de trombén . y pf
Zubiaurre] vista]

Tabla 1. Elaboracién a partir de la tabla de Escribano y Esteve —2017—.
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Desglosamos a continuacién cada una de las 38 partituras recuperadas, men-
cionando brevemente el material menos relevante —por los motivos antes des-
critos— y un comentario algo mds detallado para las partituras mds destacables.

«Ttbn01»: «Concierto per trombone» —ca. 1847— de Attilio Romiti. Apenas
se han encontrado referencias al autor, aunque es probable que fuera trombo-
nista; existen otras obras y adaptaciones para trombdn y piano.®' Si bien la obra
no es objeto de estudio en el presente trabajo, hay que decir que pertenece
a un grupo importante, aunque escaso, de obras para trombdn de la primera
mitad del siglo XIX. Su repercusién en la actualidad es nula o escasa.

«Trbn02»: pieza sin titulo —1856— compuesta por Hilarién Eslava.** Es
asimismo la primera de una larga lista de composiciones realizadas para los
exdmenes y concursos celebrados en el RCSMM a lo largo de su historia, sacada
a la luz por medio de este trabajo. Figura en la mencionada «Coleccién de
Melodfas de Exdmenes y Concursos para los Ynstrumentos [sic] de Orquesta»
y sobre ella comenta Herndndis:

Se trata de un Andante mosso de 15 compases en Do m, con un compds
de introduccién en espera para el trombdn seguido de un compasillo con
energfa de 25 compases en Mib M. Claramente vemos que se trata de una
pieza para su repentizacién por su escasa duracién. El dmbito de tesitura
utilizado en esta pieza desde un Fz, a un So/, se encuentra dentro de unos
pardmetros normales del trombdn tenor-bajo en la orquesta pero cabe des-
tacar la inclusién del Fz,. Esta nota solo se puede obtener en un trombén
tenor de varas o el tenor de cuatro pistones.”®

Segtin el mismo autor, podrfa tratarse de una pieza escrita por alguno de
los miembros del tribunal de los concursos —que por primera vez inclufan
la especialidad de trombén—. No obstante, se puede atribuir la autorfa de la
pieza a Hilarién Eslava.

«Trbn03»: pieza de 1863 que aparece también en «Coleccién de Melodias
de Exdmenes y Concursos para los Ynstrumentos [sic] de Orquesta». Segtin

3! Disponible en: http://www.internetculturale.it/opencms/opencms/it/ y en: http://www.adamoli.

org/libri/pianoforte/page7905.htm Consultado el 20 de octubre de 2016.

32 Miguel Hilarién Eslava. Profesor de composicién en el RCSMM desde 1854 y profesor
numerario en 1855. Fue director del centro en 1866. Es denominado a menudo como «uno de
los pocos auténticos musicos romdnticos espafioless —Honneger 1970, trad. Tomds Marco 1993,
pp. 328-329—.

% Herndndis, op. cit. p. 292.
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Herndndis,* es caracteristica para un instrumento de pistones, una afirmacién
que no resulta tan evidente desde nuestro punto de vista, puesto que también
es de fdcil ejecucién en un instrumento de varas, ademds de encontrarse en la

tonalidad de S b M.

«Trbn04»: la partitura «Entretenimiento para Trombdén sobre motivos de
Luisa Miller» —1865— presenta unas dimensiones mds amplias que otras
piezas recuperadas hasta el momento en este trabajo. Se trata de un arreglo
para trombén tenor solista, del que no se ha podido establecer la autorifa, a
partir de los temas de la Spera «Luisa Miller» de Giuseppe Verdi*> Tan solo
ha aparecido la particella de la pieza pero, por las numerosas secciones en
forma de compases de espera en la parte recuperada, se deduce que fue escrita
con una parte de piano acompafante. La obra se estructura en ocho pequefios
movimientos y, pese a los alardes técnicos que contiene, no puede considerarse
de gran importancia para el repertorio trombonistico, al no ser material original,
sino una adaptacién realizada para los concursos de 1865.

«Trbn05»: pieza breve —18 compases— en la tonalidad de So/ M., en
compasillo. Puesto que la pieza tiene unas dimensiones reducidas y, por el
momento, sin autorfa conocida, no se considera relevante en este trabajo.

«Trbn06»: nuevamente, esta pieza con el titulo «Solo de Trombdn», com-
puesta para el concurso del RCSMM en 1866 se incluye en la «Coleccién de
Melodfas de Exdmenes y Concursos para los Ynstrumentos [sic] de Orquestan.
A diferencia de «Trbn02», el nuevo material recuperado no aporta mds datos
sobre la pieza. Acerca de la misma, Herndndis indica:

Moderato de 31 compases en 2/4 con un compds de espera en el inicio.
En un estilo que recuerda el ejercicio de examen anterior del mismo afio,
contiene también grupos de dos fusas a modo de mordente que le confieren
cierta dificultad. La forma aparece abreviada al extremo, de manera que la
primera frase se convierte también en la dltima antes de la coda que desata
un triunfante final al mds puro estilo del bel canto.’

No obstante, y pese a estar escrita con maestria, la pieza tiene unas dimen-
siones reducidas y no se considera relevante en este trabajo.

3 Ibid.

3% Opera en tres actos con musica de Giuseppe Verdi y libreto de Salvatore Cammarano,
estrenada en el Teatro San Carlo de Ndpoles en diciembre de 1849. Disponible en: http://kareol.
es/obras/luisamiller/miller.htm [Consultado el 5 de marzo de 2019].

% Herndndis, op. cit. p. 295.
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«Trbn07»: se trata de una transcripcién manuscrita del «Concierto per
trombone» de Attilio Romiti —«Trbn01»— fechada en 1867 y que se utilizé
en el concurso del mismo afio, tal y como se indica en la primera pdgina de
la partitura.

«Trbn08»: la pieza, con el titulo «Solo de Trombédn», de 1867, aparece
también en la «Coleccién de Melodias de Exdmenes y Concursos para los
Ynstrumentos [sic] de Orquesta.» Se trata de una partitura de especiales carac-
teristicas dentro del presente estudio, ya que no solo se ha recuperado la parte
de piano acompafiante de la pieza, sino que la transcripcién realizada para la
citada coleccién introduce algunas modificaciones con respecto a la version
original aparecida. Herndndis apuntaba certeramente que debfa ser una pieza
con acompafiamiento de piano:

Un Moderato de 47 compases en 2/4. Otra vez, la parte de trombén
empieza en el segundo compds verificando la necesidad de una parte de
acompafnamiento. El autor tampoco estd definido, pero detalles como el
abrupto final, sin preparacién y sobrevenido a un intento interrumpido de
desarrollo sugieren que esta pieza como otras de ellas han llevado menos
tiempo si cabe en su escritura que en su estudio y lectura y no las hacen
en absoluto merecedoras de su utilizacién posterior.®”

Las modificaciones mencionadas consisten en la supresién de uno de los dos
compases de espera iniciales —un aspecto poco importante estructuralmente,
puesto que es un compds repetido en la parte de piano—, y el afiadido de 4
compases en el final, para hacer mds conclusiva la ya de por si «abrupta» reso-
lucién de la pieza. Estas modificaciones dan como resultado una pieza inicial de
45 compases, frente a los 47 de la posterior transcripciéon en la «Coleccidn...».

«Trbn09»: pieza breve —22 compases— en la tonalidad de Za b M., en
compasillo. Debido a su extensién reducida y sin autorfa conocida por ahora,
no se considera relevante en este trabajo.

«Trbn10»: una pieza con indicacién Andante y titulada «Solo de Trombény,
con una duracién de 21 compases en 3/4 y tonalidad de Mi b M. Se trata —por
su duracién— de una pieza para la lectura a primera vista en los exdmenes de

1882 y posiblemente escrita para trombén de pistones, aunque no presenta

7 Ibid, p. 296.
% Hay que afadir que en el afio 1882 el profesor interino José Valderrama impartia en el
RCSMM la especialidad de trombén de pistones. Vid. Herndndis, op. cit.
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especial dificultad para su interpretacién con el trombdn de varas. La parte de
piano no tiene demasiada complejidad, ni en su elaboracién ni en su ejecucidn.

«Trbnll»: la pieza coincide en el titulo —«Solo de Trombdén»— y en la
fecha en que fue escrita, con «Trbn10»; asimismo en su finalidad como ejercicio
de lectura, pero para los concursos celebrados en junio del mismo afio. Aunque
pensado como ejercicio de lectura, el «Solo de trombén» muestra una estruc-
tura algo mds elaborada. Se trata de un moderato molto de 40 compases, en la
tonalidad de Do m., que modula en el c. 27 para concluir en Do M.. Si bien
la escritura muestra claramente rasgos de haber sido pensada para trombén de
pistones —como puede ser la figuracién en valores cortos o los mordentes—,
el hecho de rebasar el So/ b, con un Mi, —c. 37— es una caracteristica del
trombén de varas.* Teniendo en cuenta lo anteriormente dicho acerca de
«Trbnll», no se puede afirmar con certeza que fuese escrita pensando en el
trombdn de pistones, aunque finalmente fuese interpretada con el mismo. No
se han localizado referencias que apunten a una autorfa concreta. La obra es
interesante para su uso en la actualidad, no solo como ejercicio de lectura,
sino para su aplicacién como repertorio en la ensefianza profesional de musica.

«Trbnl2»: se trata de una transcripcién. fechada en 1882, de la «Fantasfa
para Trombdn sobre motivos de la Op [era] Nabuco» del mencionado Attilio
Romiti; pertenece al grupo de obras del autor de las que se han encontrado
referencias.”! Esta transcripcién fue utilizada en los concursos de 1882, tal y
como se indica en la primera pdgina de la partitura. Escrita seguramente para
el trombén de pistones, tan solo se ha recuperado la parte de trombdn. La
obra no se considera relevante en este estudio.

«Trbn13»: de nuevo encontramos el titulo «Solo de Trombény, algo habitual
en la época en composiciones de este tipo. Escrita para los exdmenes de 1883,
la partitura es un andante de 21 compases en compasillo en la tonalidad de Re
M. Con un registro comprendido entre So/, y Sol,, parece haber sido escrita
para el trombdn de pistones, aunque es plausible su ejecucién con el trombén
de varas. En la actualidad, podrifa usarse probablemente como ejercicio de

¥ En una de las tres copias recuperadas de la parte de trombdn, se indica «8% en el c. 37,
por lo que seguramente la pieza se interpretd en el trombén de pistones.

% También viable en un instrumento de cuatro pistones o cilindros rotatorios.

“ Disponible en: http://www.internetculturale.it/it/16/search/expansion?q=_&searchType=avan
zato&channel__creator=%22Romiti%2C+Attilio+%3Csec.19.%3E%228&channel__contributor=%
22Romiti%2C+Attilio+%3Csec.19.%3E%22&o0pCha__contributor=OR&opCha__creator=OR y
en: htep://www.adamoli.org/libri/pianoforte/page7905.htm ,Consultado el 5 de marzo de 2019].
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lectura o bien como estudio con acompafiamiento de piano para el trabajo de
las 52, 62 y 72 posiciones, debido a su reiterado empleo.

«Trbnl4»: aunque la «Fantasfa p [ar] a Trombén El deseo de Beethoven»®
no es una obra relevante en el presente trabajo, hay que mencionar algunos
aspectos particulares de la misma. La obra original, con el titulo «Le desir de
Beethoven Fantaisie» llevaba en su portada la leyenda pour Le Nouveau Trom-
bone Sax & Six Pistons et & Tubes indépendants avec acc.t de piano, y la fecha de
1865. Jules August Eduard Demersseman escribié la obra para el trombén de
seis pistones independientes de Adolphe Sax,* realizdndose desde esta partitura
original, en 1883, la adaptacién —recuperada en este trabajo— para el trombén
de pistones convencional.* No habiéndose localizado la transcripcién de la parte
de piano, se deduce que se utilizé la parte original de la obra publicada en 1865.

«Trbn15»: «Solo de Trombdn», escrito para los exdmenes de 1884, lleva
el subtitulo de moderato, con una duracién de 27 compases en 2/4 y estd en
la tonalidad de Re M. Es un dolce de cardcter melédico y presenta un registro
comprendido entre Lz, y Sol, enla parte de trombén. La parte de piano es de
realizacién arménica y contrapuntistica sencilla. Carece de unas caracteristicas
técnicas y musicales que la hagan interesante para su uso en la actualidad.

«Trbn16»: «Solo de repente para Trombdn con acomp [afiamien] to de
Piano». Esta pieza cobra importancia dentro de este trabajo al haberse podido
establecer su autorifa; se trata de una partitura ad hoc destinada a la lectura a
primera vista en el concurso de trombén de 1886,% del profesor de composicién
Tomds Ferndndez Grajal o Eusebio Francisco Tomds Ferndndez Grajal.® La
pieza, un Andlanti]no de 46 compases en 2/4 y tonalidad de Si b M, muestra
varios rasgos caracteristicos de la escritura para trombén de pistones, como
son los mordentes —c. 17— o la figuracién ritmica en valores cortos. Sin

“ Los profesores que formaron el tribunal de instrumentos de orquesta de los concursos de
1883 del RCSMM fueron Jestis de Monasterio, Pablo Herndndez y los profesores de las clases; tal
y como se recoge en la documentacién consultada en el archivo del RCSMM —Leg.© 26_12—.
Estos profesores eran los sefiores Gonzélez, Rodriguez, Garcfa Coronel, Font y Muifioz. Cabe
suponer que el adaptador de la obra «Trbnl4» perteneciese a dicho tribunal.

 Vid. HerBErT, Trevor —2006—, pp. 182-203.

Se entiende por el instrumento de tres pistones.

® Actas de Concursos y premios del RCSMM. Libro 167 —Archivo RCSMM—.

“ Compositor, pianista y profesor ayudante de composicién en el RCSMM desde 1868 —sin
fecha de cese—. Posteriormente fue de nuevo profesor ayudante de composicién de 1882 a 1893
y de 1893 a 1897. Por tltimo, profesor numerario de composicién de 1896 a 1914, afo de su
fallecimiento. Expediente personal —Archivo RCSMM—. Vid. Garcia Garcia, A.C. —2012—.
En su expediente personal consta con el segundo nombre.
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embargo, su registro, comprendido entre Fa, y Mi ba" aporta un elemento
de duda sobre el instrumento; tal aparente contradiccién solo puede explicarse
en el caso que Ferndndez Grajal hubiese pensado directamente en el trombdn
de varas, o bien en el trombdn de cuatro vdlvulas. En este trabajo preferimos
considerar que Ferndndez Grajal, experto compositor, quiso poner en aprietos
a un ejecutante de trombén de varas —que debia mostrar claridad y precisién
en el legaro y una articulacién del picado bien definida, tal y como requerfan
los reiterados tresillos de semicorcheas—. Puede afirmarse, en base las anota-
ciones y correcciones hechas en la partitura, que fue interpretada con trombén
de pistones. Pese a que «Trbnl6» es una pieza algo mds elaborada que otras
partituras recuperadas, no tiene un interés musical mayor que el necesario para
un ¢jercicio de lectura, sirviendo de material de apoyo en el aula de trombdn
de la ensefianza profesional.

«Trbn17»: escrita por Mariano Vdzquez y Gémez? para los exdmenes y
no para los concursos, también del afio 1886. La pieza no presenta titulo y
tiene 20 compases, en compasillo; es un Mod[eralto en la tonalidad de S7 b
M. y resulta de menor dificultad que la pieza coetdnea de Ferndndez Grajal.
La partitura presenta una melodfa elegante, con un registro comprendido entre
Si b,y Fa, en la parte de trombén; la parte de piano, si bien sencilla en lo
contrapuntistico, estd armdnicamente bien lograda. De ello resulta una pieza
breve y bien conseguida en su conjunto, digna de ser utilizada hoy dia en el
contexto de su cometido inicial o bien como material diddctico de nivel técnico
ficil-intermedio.

«Trbn18»: «Solo de Trombén». Fue escrita para los concursos de 1887. Del
estudio de la graffa de la parte de piano puede deducirse que es del mismo autor
que «Trbnl7». Se trata de un And [an]te mod [eralto con una duracién de 39
compases con anacrusa, en 6/8 y en la tonalidad de M7 b M. También aqui se
aprecia una escritura de calidad en la melodfa, la armonia y el contrapunto. El
registro de la parte de trombén es entre Si b, y Fa,, fue escrita posiblemente
para el trombdn de pistones y no plantea dificultades en su ejecucién con la
vara. No se indica su autorfa, pero algunos datos pueden aportar luz en este
sentido. En el acta firmada por el tribunal del concurso de trombén celebrado
el dia 24 de junio de 1887, se indica que se interpreté un «Solo de repente»
escrito por el Sr. Vdzquez, siendo esta la tnica referencia a Vdzquez en el acta.

¥ Director de la orquesta de la Sociedad de conciertos de Madrid, entre 1876 y 1882 y
profesor numerario de conjunto coral o «Masas Corales» en el RCSMM, desde 1884 hasta su
fallecimiento en 1894.
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Al no formar parte del tribunal, se entiende que podrfa haber sido el profesor
Mariano Vézquez y Gémez quien se encargara de realizar las piezas.

Otro dato relevante, aparecido en relacién a los encargos que Mariano
Vidzquez recibia, es una nota fechada en mayo de 1891 en la que la direccién
de la escuela le pedfa la composicién de «...las piezas que han de servir para
examen de lectura de Piano...». De ahi puede deducirse que Vdzquez recibia
habitualmente encargos para este comentido.”® Las partes de piano de «Trbnl7»
y «Trtbn18» presentan una escritura afin, con un mismo trazo en determinadas
figuras y marcas.” Las de trombén fueron transcritas seguramente por copistas,*
presentando una graffa mds limpia, gruesa y espaciada.

«Trbn19»: pieza breve, —17 compases—, And [an]te, en 6/8 y La b M.
Se trata de una elegante melodfa de buena factura, con algunos rasgos del be/
canto francés. El registro no es muy amplio, entre Si b, y Mi b, . Estd escrita
a dos pentagramas en clave de Fz en 42 linea, con un bajo acompafiante sin
desarrollar. Destinada a los exdmenes de 1887, por sus limitadas dimensiones se
puede deducir que sirvié como ejercicio de lectura para el ingreso al RCSMM
—o un cometido similar en la actualidad—. La diferencia de nivel en piezas
concebidas para los exdmenes y para los concursos, como es el caso de «Trbn18»
y «T'tbn19», resulta evidente. Acerca de su autorfa, puede afirmarse, al igual
que «Trbnl7» y «Trbnl8», que fue escrita por Mariano Vizquez y Gdémez,
existiendo similitudes en la graffa de estas tres piezas y compardndolas con
otros materiales del autor.”!

«Trbn20»: «Melodfa para Trombdn», utilizada en los concursos de 1887.
Presenta varios movimientos breves: Alllegrlo risoluto, con 24 compases en 3/4
y La b M., sin intervencidn del trombén, And [an] te Sost [enutlo, con 35
compases en compasillo y Re b M., Alllegrlo moderalto, en compasillo y La b
M., sin intervencién del trombén y sin n° de compases, y Tiempo de Polaca,
50 compases en 3/4 y So/ b M. «Olano», su autor, es probablemente Francisco

“ Antecedentes de los exdmenes ordinarios de ensefianza Oficial y libre de 1891 a 1892.
Escuela de Musica y Declamacién, actualmente RCSMM. Leg. 30_33 —archivo RCSMM—.

# También se ha contrastado la graffa de «Trbn17» y «Trbn18» con otros manuscritos del autor:
«Armonfa. Album musical de S. A. R la Srma. Infanta Dofia Isabel de Borbén», que contiene «Genil
y Darro —cantinela morisca—», partitura que Mariano Vdzquez firmé el 8 de junio de 1883. En
todas ellas se aprecian rasgos comunes en la escritura, con particularidades como las temblorosas
lineas divisorias, los caracteristicos becuadros o el trazo idéntico de la letra.

°0" Existen referencias de contratacién de escribientes para copiar musica para el RCSMM en esta
época. Referencias a D. Manuel Serrano y Ayoldi —copista de 1885 a 1890— y a D. Gregorio
Bornds y Redin —copista de 1890 a 1918—. Expedientes personales —archivo RCSMM—.

°! Vid. nota al pie n° 49.

§ 180



REPERTORIO INEDITO DE LOS SIGLOS XIX Y XX PARA TROMBON...

Olano Rodriguez, perteneciente como trombdn a la sociedad de conciertos
entre 1872 y 1885.52 Se pueden establecer varias teorfas —basdndonos en su
escritura— en cuanto al instrumento para el que se concibié. Por el registro,
comprendido entre So/ b, y Do,, pudo tratarse del trombén bajo —se alude al
trombén en el titulo—. No obstante, segtin la documentacién localizada,* en la
que se hace referencia a una obra de Olano titulada «Andante Sostenuto y Polaca»
para «contrabasstuva» [sic], pueden apreciarse coincidencias con algunos de los
movimientos de «I'tbn20» el cual, a su vez, presenta un registro mds propio
de la tuba que del trombén. Por ello, nos inclinamos a pensar que ambas son
la misma pieza y que «I'tbn20» debfa ser interpretada una octava mds aguda,
si se hacfa con el trombén, algo que ocurre con otras obras ya mencionadas.”
La obra se escribié para un instrumento con mecanismo de védlvulas, por la
caracterfstica figuracién ritmica con valores breves. Otra referencia a Olano es
la mencién a un «Ejercicio para Bombardino» que se encuentra en el «Pro-
grama del ejercicio lirico-dramdtico»,” celebrado en el RCSMM el viernes 25
de marzo de 1887.

Acerca de la utilizacién de «Trtbn20» en el concurso de trombén, se plan-
tea una duda. En el listado de «Piezas de Concurso» de 1887 —publicado
anualmente— aparece, como obra obligada, el «Andante Sostenuto y Polaca» de
Olano® para la especialidad de «Bass-Tuba» —en Do— vy la «Fantasia Brillante»
de L. Martin para la especialidad de trombdn. Puede tratarse de un error del
copista, anotando «Melodfa para Trombdn» en la portada de «Ttbn20» cuando,
aun siendo escuchada por el mismo tribunal,”” pertenecia a una especialidad
distinta.

«Trbn21»: pieza titulada «Solo de Trombdn» y escrita para los concursos de
1890; es un Andlan]te de 34 compases mds un Lento final de 4 compases, en
compasillo y Mi b M.. En base al registro, Mi, - Labs, no puede afirmarse con
certeza si se escribié para el trombén de varas o para un instrumento de cuatro
vdlvulas. Acerca de su autorfa, no se han localizado referencias. No obstante,
la obra es interesante para su uso en la actualidad, no solo como ejercicio de
lectura, sino como repertorio de la ensefianza profesional.

> Informacién extraida del Expediente Personal n® 114 de la Sociedad de conciertos, de D.
Francisco Olano Rodriguez. Leg. 26_16 —archivo RCSMM—.

% Vid. nota al pie n° 45.

> Lamote de Grignon i Bocquet, J., op. cit.

> Leg. 28_3 —archivo RCSMM—.

>¢ Leg. 28_7 —archivo RCSMM—.

°7 Tribunal formado por M. Monlles, E. Marzo, L. Martin, F. Gosset, A. Duque y R. Chapi.
Vid. libro 167. «Actas de Concursos y Premios de los afios 1883 a 1892», p. 138 —archivo
RCSMM—.
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«Trbn22»: «Capricho para Trombdn», obra de Gustavo Rossari que, al
igual que otras partituras del autor, estd escrita para trombén de pistones; no
se ha recuperado la parte de piano. No hay indicios de la fecha en el material
existente; no obstante, por la posicién de la partitura entre el resto de piezas
recuperadas, creemos que la obra pudo ser transcrita o utilizada en torno a
1891 y pudo ser escrita hacia 1864.%

«Trbn23»: «Pieza para repentizar en el Concurso de Trombdn», lleva la
fecha de 1892 y las iniciales F. R. E., correspondientes a Fermin Ruiz Esco-
bés.”® La partitura estd dividida en tres partes: mod|eralto, de 17 compases de
compasillo, and[an]te, también de 17 compases en 6/8 y 1° Tlem]po, de 26
compases, nuevamente en compasillo; la tonalidad es de S b M., Si b m. y
Si b M., respectivamente. Presenta un registro comprendido entre Si b1 y La,
y puede afirmarse que fue escrita pensando en el trombén de pistones —en
base a la figuracién en valores cortos y al empleo de recursos como trinos en
registro medio Fa#, y Mi,, de complicada ejecucién en el trombén de varas—,
si bien la partitura puede ser interpretada, con pequefnas adaptaciones, con el
sistema de varas. La parte de piano no presenta una realizacién compleja. En
cuanto a una posible aplicacién en la actualidad, no solo podria usarse como
ejercicio de lectura, sino que, con los cambios mencionados, puede integrarse
en el repertorio de la ensefianza profesional de musica.

«Trbn24»: el «Solo de Trombdn con Acompafiamiento de Piano» fue escrito
por Miguel Carreras y Gonzdlez y lleva la fecha de 1892.% Aunque de esta

% Gustavo Rossari. Trompista y compositor italiano, posiblemente milanés. A mediados del
siglo XIX fue profesor en el Conservatorio de Mildn y Director del Corpo della Guardia Nazionale
Mousicale, y trompista en la orquesta del Teatro de la Scala de Mildn. Vid..:Metodo per trombone e
bombardino a cilindro in si bemolle. Mildn: Tito di G. Ricordi, ca. 1895. Informacién disponible
en: hteps://opac.sbn.it/opacsbn/opaclib?db=solr_iccu&rpnquery=%2540attrset%2Bbib-1%2B%2B%
2540attr%2B1%253D5032%2B%2540attr%2B4%253D1%2B%25221T%255C%255CICCU%25
5C%255CLO1V%255C%255C047036%25228&nentries=10&from=18&rpnlabel=+Nomi+%3D+IT
%5CICCU%5CLO1V%5C047036+&resultForward=opac%2Ficcu%2Fbrief.jsp&searchForm=opa
c%2Ficcu%2Ferror.jsp&do_cmd=search_show_cmd&foffset=8&&refine=8003!:!ricordi,%20g.%20
%26%20c.!:!ricordi,%20g.%20%26%20c.!:!Autore Consultado el 5 de marzo de 2019.

Vid, asimismo: Capriccio per trombone (o flicorno bajo) con accompagnamento di pianoforte. Mildn:
Tito di G. Ricordi, ca.. 1864. Informacién disponible en: https://opac.sbn.it/opacsbn/opac/iccu/
scheda.jsp?bid=PAR1212050 Consultado el 5 de marzo de 2019.

> Profesor interino de oboe desde 1886 y numerario del mismo instrumento en 1888 en el
RCSMM. Expediente personal —archivo RCSMM—.

 Tas iniciales M. C. G. encabezan la portada de la obra. Compositor, violista y violinista de
la Sociedad de conciertos de Madrid y de la Real capilla. Existe también un libretista de la época
llamado Mariano Carreras y Gonzdlez —presumiblemente hermano del autor—, con idénticas
iniciales; era, no obstante, escritor y poeta, y con formacién en economfa, medicina y derecho. Vid.
http://www.enciclopedia-aragonesa.com/voz.asp?voz_id=20088 [Consultado el 5 de marzo de 2019].
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obra existen referencias anteriores y posteriores a la fecha sefialada,® la presente
transcripcién se realizé entonces, segtin los indicios recabados, siendo utilizada
para el concurso de trombdn. Presenta una estructura en dos movimientos: 1°:
Andante - Poco animato - 1° Tlem]po y 2°: Allegro; su duracién es de 40, 23,
23 y 79 compases, en compasillo y 3/4, y las tonalidades son: So/ m. — Sib
M. - So/ m. y Sib M.. Presenta una escritura instrumental de calidad elevada.
No queda claro, & priori, si fue escrita para los pistones o la vara, puesto que
el registro —Sib, — Sib,

figuracién del Allegro es afin a la de los pistones, pero tampoco presenta una

— puede valer para cualquiera de las dos variantes. La

gran dificultad en su ejecucién con el trombdn de varas; Carreras podria haber
concebido el pasaje final —figura 1— para la vara, ya que evité usar el 57 en
una escala cromdtica ascendente desde S7 b, con lo que evit6 el paso entre la
12 y 72 posicién del trombén tenor de varas, dificil en un tempo relativamente
rdpido. Por todo ello, nos inclinamos a pensar que «Solo de Trombdn con
Acompanamiento de Piano» de Miguel Carreras y Gonzdlez fue escrito para
trombdn de varas.

ST ;ggﬁwﬁﬁﬁ;

Figura 1. Fragmento de «Solo de Trombén con Acompafiamiento
de Piano» de Miguel Carreras y Gonzdlez; —biblioteca del RCSMM—.

«Trbn25»: se trata de una pieza sin titulo, firmada por Juan Cantd Francés
y fechada en 1899. Consta de dos movimientos: Lento maestoso y Alllegre]tto
tranquilo, con 10 y 48 compases respectivamente, en compasillo y 2/4, y con
las tonalidades de S7 b m. y Si b M. Probablemente fue escrita para trombén
de varas, ya que en la época el profesor Nicolds Garcfa Almazdn ensefiaba este
sistema en el RCSMM.®* Pese a la pericia de Cantd,” la pieza no presenta gran

61 12 referencia: «Expediente formado para las oposiciones que han de verificarse con motivo
de la plaza vacante de profesor numerario de la Cétedra de Trombon [sic] y Figle en esta escuela.
Fechado en el afio 1888, se indica que el opositor J. Valderrama interpreté el «Solo para Trombén»
de M. Carreras. Leg. 28_45 —archivo RCSMM—.

22 referencia: «Programa del Ejercicio Lirico-Dramdtico, por los alumnos de esta escuela, del
concierto celebrado el jueves 23 de enero de 1896». Anuario de la Escuela Nacional de Msica y
Declamacién. Afio 11.-1895 a 1896 —archivo RCSMM—.

2 Vid.: expediente personal —archivo RCSMM— y HERNANDIS, 0p. cit.

 Primeros premios en los concursos del RCSMM de armonfa —1877—, composicién
—1880— y piano —1883—. Profesor de armonfa de 1887 hasta su muerte en 1903. Informacién
extraida de su expediente personal —archivo RCSMM— y disponible en: http://www.cimapolo.
com/cast/bios/Canto_Frances_J.html [Consultado el 5 de marzo de 2019].
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elaboracién en la parte de trombdn; su resultado es algo simple y puede califi-
carse como de meramente eficaz en su cometido. Sin embargo, en la parte de
piano hay algunas pinceladas de calidad; el contrapunto, si bien no es complejo,
en algunos momentos se muestra elaborado. La partitura es actualmente dtil,
como repertorio de la ensefianza elemental y profesional de musica.

«Trbn26»: esta pieza, escrita para el concurso de 1901, es un Andante de
38 compases en 3/8 y So/ M. Sin duda estd destinada al trombén de pistones
y no parece haber sido concebida con acompafiamiento de piano; ademds, no
conteniendo indicacién de autor, no se considera relevante en este trabajo.

«Trbn27»:% al igual que ocurrfa con la anterior, no hay dudas acerca del
instrumento al que fue destinada, siendo aqui el trombén de varas. Escrita
para los concursos de 1904, la pieza tiene un registro comprendido entre M7,
y Do,, excediéndose el dmbito de So/ b, o Fa # al que llega el trombén de
tres pistones o cilindros en Do. Escrita para trombén solo, es un andantino de
33 compases en compasillo y estd en la tonalidad de Fz M. Varios motivos
confluyen en su valoracién: el registro, la variedad ritmica, la articulacidn, el
matiz y los cambios de clave, que por primera vez aparecen en el material
recuperado. Su final, no obstante, es algo precipitado, seguramente para que
sus dimensiones reunieran los requisitos de un ejercicio de lectura. Es una
pieza muy apropiada para su uso en la actualidad, como ejercicio de lectura a
primera vista o bien como pequefia pieza de repertorio de trombén solo, en
cuyo caso podria dotarse de un pequefio desarrollo.

«Trbn28»: pieza sin titulo, firmada por el profesor F. Ruiz® en 1907 y
usada como ejercicio de lectura en el concurso del mismo afio; se trata de un
Andante, consta de 35 compases en 3/8 y su tonalidad es de So/ m. y So/ M.,
Al no plantear problemas de ejecucién en ninguno de los dos sistemas, no estd
claro para cudl de ellos fue escrita.® No obstante, su registro So/, - Sib, apunta

¢4 Aparecen tres particellas de dos copistas diferentes, y fechadas el mismo afio. En el supuesto
de que una pudiera ser del autor de la pieza, en cuyo caso cabria establecer relaciones con otras
partituras, este dato podrfa resultar importante.

% Fermin Ruiz Escobés obtuvo los primeros premios en armonfa y oboe, en 1878 y 1880
respectivamente. Fue oboista en el Real cuerpo de alabarderos, en la capilla Real, en la Orquesta
de la sociedad de conciertos y en la Orquesta de teatro Real. Fue profesor de oboe en el RCSMM,
de forma interina desde 1886 y, desde 1888, como profesor numerario, hasta su fallecimiento en
1918. Informacién extraida del expediente personal —archivo RCSMM— y disponible en: http://
www.esacademic.com/dic.nsf/eswiki/480981 [Consultado el 5 de marzo de 2019].

% En aquel momento seguramente habia, en eIl RCSMM, alumnos de trombén de varas y
alumnos de trombén de pistones.
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hacia el de pistones. Tiene una dimensién reducida y no presenta dificultades
técnicas remarcables para el trombén. Algin rasgo interesante en su ejecucién
junto al piano la convierte en una pieza apta para ser usada en la ensefianza
profesional.

«Trbn29»: la «Pieza para lectura» de M. F. Grajal” —de cuyo hermano se
ha hablado ya en este trabajo—, estd estructurada en dos movimientos: Largo
y Allegro vivace; consta de 15 y 36 compases en 3/4 y 2/4, y estd en las tona-
lidades de Re m. y Re M., respectivamente. Podrfa parecer, por su figuracién
ritmica y por el adorno del c. 6 —figura 2—, que fue para el trombén de
pistones, pero la indicacién Largo remite a un tempo lento, pudiéndose descar-
tar tal hipétesis en favor del instrumento de varas; ademds, en el RCSMM se
ensefiaba ese sistema en aquella época, segiin afirma Herndndis.

Figura 2. Fragmento de «Pieza para lectura» de
M. Ferndndez Grajal —biblioteca RCSMM—.

Al igual que ocurre con muchas de las piezas recuperadas —de dimesniones
reducidas—, los finales son, o bien abruptos o se atisban desarrollos temdticos
que no llegan a producirse. En «Trbn29» se puede apreciar la gran pericia
compositiva del autor, encorsetada lamentablemente por el cardcter prictico de
un simple ejercicio de lectura. No obstante, y como ocurre con otras piezas,
puede constituir un repertorio para los cursos de la ensefianza profesional de
musica, donde las obras deben todavia ser poco extensas.

«Trbn30»: pieza sin titulo ni indicacién de autorfa, con indicacién Allegretto,
en 3/4, tonalidad de S b.M y con una duracién de 32 compases. Estd bien
construida y da un éptimo resultado como ejercicio de lectura; al piano presenta
un acompafiamiento sencillo en su conjunto, sin que se manifieste pretensiéon
musical. Pueden observarse algunas caracteristicas habituales en un ejercicio de
lectura a primera vista como son: alteraciones accidentales, variedad ritmica vy,
de nuevo, cambios de clave.®® El registro, comprendido entre Fa,y 50/3’ indica

¢ Manuel Ferndndez Grajal. Compositor, pianista y profesor auxiliar de piano en el RCSMM
desde 1874, mds tarde profesor numerario, desde 1896 hasta su jubilacién en 1917. Expediente
personal —archivo RCSMM— y Garcfa, op. cit.

¢ Como ocurriera por primera vez en «Trbn27».
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que fue escrita para el trombdn de varas. Podrfa utilizarse en la actualidad
como ejercicio de lectura o bien como estudio de clase con acompafiamiento
de piano en la ensefianza profesional de musica.

«Trbn31»: pieza con dos breves secciones, de 9 y 35 compases cada una,
con los titulos «Lento» y «Poco movido», en 3/4 y compasillo, respectivamen-
te. El «Lento» actda con funcién armdnica de dominante de S b M., siendo
esta la tonalidad de la segunda seccién. Presenta la particularidad —unica en
el conjunto de piezas— de estar escrita en clave de Do en cuarta linea. Se
presenta como una obra para trombén solo, sin acompafamiento de piano, y
no se considera relevante.

«Trbn32»: esta pieza, utilizada para los concursos de 1918, presenta el epi-
grafe Moderato, tiene una duracién de 31 compases en compasillo y la tonalidad
de Mi b M.; su distanciamiento de las anteriores, en lo que respecta al lenguaje
compositivo, la hace interesante. Parece haber sido escrita para trombén de
varas solo —registro entre Fa, y Sib—.

Se trata de una melodfa con un discurso muy cromdtico e indicaciones
agdgicas y de expresién —«noblemente», «dolce», «muy expresivor—, en la que
predomina el cardcter legato y un discurso melédico postromdntico, caracteristi-
co de algunos grandes compositores de la época. Podria afirmarse que se trata
de una melodfa infinita, si no fuera por la complejidad de esta cualidad y al
no contar con el sustento arménico que aportarfa una parte acompafante de
piano. Es un buen material para ser utilizado en la actualidad como ejercicio
de lectura o bien como estudio de clase en la ensefianza profesional de musica.

«Trbn33»: esta pieza, utilizada en el concurso de 1921, es un andante de
58 compases en 3/4, con la tonalidad de Fz m. y Fz M.. Aunque estd bien
escrita para trombén de varas —registro F, - Fa,—, combinando articulacio-
nes en legato y en picado, la pieza no ofrece un mayor interés; ello, sumado a
la ausencia de indicacién de autorfa y a que no se ha recuperado la parte de
piano, hacen que no se considere relevante en este trabajo.

«Trbn34»: esta pieza fue escrita para el concurso de 1924 y estd formada
por tres secciones: Allegro, Andantino mosso-Assai mosso y Andantino movido,
con 24, 12 y 34 compases respectivamente, en 3/4 el primero y compasillo
los dos restantes. La ribrica final de la parte de piano permite establecer como
autor a Julio Francés y Rodriguez.”” La parte de trombén parece haber sufri-

® Profesor auxiliar de violin en el RCSMM desde 1898; posteriormente, supernumerario en
1910, y numerario desde 1934.
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do modificaciones después de su composicidn, al presentar algunos registros
extremos como Mi b, Mi y Fa,. Tanto las particellas como la parte de piano
revelan correcciones, debidas quizds al empleo de un trombén de pistones o de
un trombén de varas sin transpositor —ambos supuestos son posibles—; otra
hipétesis plausible serfa que el compositor rebasase por descuido el registro de
trombén tenor con el Mi b, o bien que pensase inicialmente en un trombén
tenor-bajo.”” Aunque se trate de una pieza constituida por una transcripcién

o arreglo,”

con sus frecuentes cambios de clave y modulaciones, otorgdndole
valor como ejercicio de lectura, puede ser interesante para su empleo en el aula

de la ensefianza profesional de musica.

«Trbn35»: obra compuesta para el concurso de 1943 por Vicente Echeva-
rrfa.”? Tiene una extensién de 85 compases de 2/4, tonalidad de Lz m., con un
Allegrerto a modo de introduccién seguido de un And[an]te. Escrita probable-
mente para trombén de varas, su registro —La, - La,— no es relevante para esa
atribucién. La obra, con un aroma melancélico, no presenta un gran despliegue
técnico; lo mds remarcable son quizds los tresillos contenidos en los arpegios
en legato y un cambio de clave al final de la pieza. Estd bien construida, con
una realizacién arménica bien trabajada y un contrapunto sencillo, y resulta
muy efectiva. Puede considerarse como un paso intermedio hacia la de 1959,
del mismo autor, y presentada por el autor del presente trabajo.”” Es una pieza
muy iddnea para integrar en el repertorio de la ensefianza profesional de musica.

«Trbn36»: se trata de una transcripcidn, adaptada para trombdn de pistones,
de la obra «Solo de concurso», gp. 34 de Miguel Yuste Moreno, escrita original-
mente para fagot y adaptada después para bombardino y saxo tenor. La pieza

70 Las piezas se encargaban o bien a los profesores de composicién, a otros profesores
con habilidad en esta disciplina, o a profesionales con acreditada solvencia en la composicién
instrumental; pero cabe la posibilidad de que, en el mencionado supuesto de que no fuese escrito
para el trombén tenor-bajo, el error de escritura se debiera al desconocimiento. Vid. nota al pie
ne 11.

7' Por analogfas basadas en la anotacién «Fragmentos de Bella Sylvia», que aparece en la
parte de piano, se deduce que se trata de la zarzuela «Bella Silvia», con musica de Julio Francés y
Rodriguez y letra de Juan Gamisans Arabf.

72 Victorino Echevarrfa Lépez, compositor, director, pianista y violinista. Obtuvo el premio
del RCSMM en armonfa —1932— y composicién —1933—. Director de la Banda sinfénica de
musica de Madrid desde 1960 y profesor interino y después numerario de armonfa en el RCSMM,
desde 1939 hasta su fallecimiento en 1965. Si bien la informacién que aparece en el periddico
ABC —2-3-1965— y en SorERA —1967— acerca del premio en armonfa obtenido por Victorino
Echevarrfa en 1932, parece ser fidedigna, no han podido revisarse las actas de premios del RCSMM.
No ocurre asf con el premio de composicién obtenido por Echevarrfa en 1933.

73 Vid. EscriBano 2016B.

S187



Javier EscriBano REpoNDO

no presenta parte de piano; en la portada aparece la firma «L. Cuesta»,”* posible
autor de la transcripcién que, por serlo de una obra ya editada —concebida
originalmente para otro instrumento— no se considera relevante.

«Trbn37»: pieza sin indicacién de fecha ni autor, el «Ejercicio de lectura a
12 vista» estd construido en tres secciones: un And[an]te de 16 compases con
la indicacién Legato, un Modera]to de 15 compases en 3/8, con la indicacién
de Staccato, y un Lento final de 9 compases en compasillo; la tonalidad es So/
M. y Mi m.; fue escrita presumiblemente para trombén solo, sin rasgos que
ayuden a precisar si fue escrita para los pistones o la vara. Actualmente podria
ser utilizada como ejercicio de lectura o bien como estudio de clase.

Misceldnea, sin signatura provisional: se trata de un cuadernillo con obras
para varios instrumentos con fecha de 1883.” En el dltimo lugar —n° 6—,
aparece una pieza para trombdn y piano con dos movimientos: un And[an]te
con una duracién de 25 compases en compasillo, en las tonalidades de Do m.
y Sib M., y un Alllegrlo Mod|eralto de 40 compases en 3/4 y en la tonalidad
de Mib M. El cuadernillo lleva la firma V. Z., iniciales que pueden atribuirse
a Valentin Zubiaurre.”® La obra, con un sencillo contrapunto, estd escrita con
maestra; tiene un registro F2,-Sol; , hecho que pudiera hacer pensar en el
trombdn de varas, sin menoscabo hacia otras opciones. Su utilizacién en la
actualidad es recomendable.

Conclusiones

El principal interés del material recuperado en este trabajo es didéctico.
Como repertorio para profesionales no resulta técnicamente complejo, y podrd
servir como complemento al material de la ensefianza de musica utilizado en los
conservatorios profesionales. Enriquece ademds el corpus de repertorio espafol
originalmente escrito para el trombdn, que se beneficia de la recuperacién de
obras de los siglos XIX y XX.

Es importante subrayar que, en algunas ocasiones, la poca extensién de las
obras reduce en gran medida su validez como piezas auténomas, encontrando
a menudo partituras desprovistas de desarrollo o con finales precipitados. No

7 Leopoldo Cuesta Garcfa fue profesor de trombén en el RCSMM de 1939 a 1970.

7> Flauta, oboe, fagot, trompa, cornetin y trombén.

7¢ Valentin Marfa de Zubiaurre Urionabarrenechea. Primer premio y medalla de oro en el
concurso de composicién del RCSMM —1866—. En 1878 fue nombrado Maestro director de
la capilla de musica del palacio Real de Madrid y profesor interino de conjunto instrumental del
RCSMM; profesor numerario en 1891.
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obstante, hacemos hincapié¢ en la importancia que supone la recuperacién del
material en s{ misma, creando un firme peldafio en el dmbito educativo en
torno al RCSMM.

Aquellos datos ya conocidos, gracias a trabajos previos como el de Elies
Herndndis, pueden enlazarse con los del presente trabajo y pueden disiparse
algunas dudas acerca de este material, como es el caso de «Coleccién de me-
lodias de Exdmenes y Concursos para los Ynstrumentos [sic] de Orquestar.
Esta obra recopilatoria se encuentra en la biblioteca del RCSMM —signatura
[S-1281] y fecha anotada en su ficha ca. 1880—. Ahora bien, las obras conte-
nidas para diferentes instrumentos estdn fechadas entre los afios 1856 y 1877,
siendo copiadas por uno o varios transcriptores, quienes indicaban al final de
cada pieza el apellido de su autor.”” Encontramos asi diversos nombres; en el
caso de trombdn, los de Barbieri y Eslava, en piezas fechadas en 1861 y 1865
respectivamente. Ademds se ha establecido la autorfa, correspondiente a Hilarién
Eslava, de la pieza fechada en 1856, sin autor conocido hasta ahora.”®

Para el «Ejercicio de Trombén para ser ejecutado de repente por el Opo-
sitor», que Herndndis atribuye a Ruperto Chap{, se ha podido establecer una
nueva hipdtesis sobre su autorfa. En el transcurso de la presente investigacién
se ha tenido acceso a documentacién administrativa del RCSMM —acta de los
concursos del RCSMM del afio 1886—,” en la que aparece una mencién a una
obra de la que no se tienen mds indicios: se trata de la «Fantasfa» de Leopoldo
Martin,® interpretada por el aspirante Rafael de la Cruz, quien obtuvo el 2°
premio. Asimismo, en el acta del concurso de 1887 y en el listado de obras
obligadas —publicado los afios 1886 y 1887—,% se cita nuevamente una obra
de Leopoldo Martin, aqui llamadas «Fantasfa original» y «Fantasia Brillante
para Trombén». Al igual que en el tribunal de oposicién de 1883, en los de
los concursos de trombén de 1886 y 1887 aparece Leopoldo Martin como
miembro invitado.*? Se puede establecer una relacién ldgica entre estas obras y
el «Ejercicio de Trombdn para ser ejecutado de repente por el Opositor» que
Nicasio Mufioz interpretara en su oposicién en 1883. De este modo, cabe la

77 No todas las piezas contienen esta anotacién al final.

7 Vid. «Ttbn02». En la partitura aparecida reza la inscripcién «18 de Junio de 1956 = Pieza
que ejecutd de repente el alumno concurrente por el Trombén escrita al efecto por el Sr. Eslava.

7 Libro 167. Actas de Concursos y Premios de los afios 1883 a 1892, pp. 76-78 —archivo
RCSMM—.

8 Leopoldo Martin Elexpuru. Invitado habitualmente a formar parte de los distintos tribunales
que se realizaban en el RCSMM, como asf lo atestiguan los distintos libros de registro y actas
del RCSMM.

81 Libro 167. Actas de Concursos y Premios de los asios 1883 a 1892, p. 138 (Archivo RCSMM).

8 Legs. 27_63 y 28_7, respectivamente.

% También aparece Leopoldo Martin Elexpuru como miembro de los tribunales de otras
convocatorias a concurso.
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posibilidad de que Leopoldo Martin Elexpuru, compositor y musico mayor de
la Banda de alabarderos entre 1867 y 1893, y que obtuvo la medalla de oro
en el concurso de composicién del RCSMM en 1860,% escribiese el mencionado
«Ejercicio de Trombén para ser ejecutado de repente por el Opositor» para la
oposicién de 1883, que luego se llamarfa «Fantasfa Brillante para Trombdny.
Hasta la fecha no ha aparecido ninguna partitura de «Fantasia Brillante» de
Leopoldo Martin que pueda confirmar esta teorfa o su contraria.

Con la recuperacién de la pieza «I'tbn24» pueden aportarse nuevas hipdtesis;
tal y como indica Herndndis —wvid. apartado correspondiente—, no se tiene
constancia de que el profesor J. Valderrama tocara el trombdén de varas; no
obstante, puesto que en la oposicién de 1888 interpreté el «Solo de Trombén
con Acompafiamiento de Piano» de Miguel Carreras y Gonzdlez como obra
de estudio, se establece en este trabajo la nueva hipétesis de que el profesor J.
Valderrama Gutiérrez, en su segunda etapa como profesor de trombdn en el
RCSMM, manejaba ya el sistema de varas.

Tal y como se ha expuesto anteriormente, son varias las partituras de las que
se ha logrado establecer una autorfa mds o menos contrastada. A continuacién
se presenta una tabla con las piezas mencionadas:

Sig: AUTOR FECHA% TITULOY Posible utilizacién
provi-sional actual
M/356 (2) | Miguel Hilarién . Repertorio ens. prof. de
Trbn02 Eslava 1856 Pieza de repente Musica
Tomds Ferndndez i?;iri;rggzncfn Ejercicio de lecrura o
Trbnl6 . 1886 b o Repertorio ens. prof. de
Grajal acompafiamiento de L.
. Musica
piano
Mariano V4 Ejercicio de lectura o
Trbn17 arano vazquez 1886 Exdmenes de trombén | Repertorio ens. prof. de
y Gémez L .
Musica
. , Solo de trombén con .
Tibnl8 Marlano/Vazquez 1887 acomplafiamicn]to de Repertorio /er.ls. prof. de
y Gémez piano Musica

8 Actualmente Unidad de musica de la guardia Real espafiola, mds conocida como Banda
Real. Ademds, ocupé otros puestos menos relevantes en las musicas militares, debido a las diversas
vicisitudes sociopoliticas acontecidas a lo largo del siglo XIX. Las fechas varfan dependiendo de
la fuente consultada.

% Informacién extraida del Libro n° 170 Registro de premios y concursos de 1856 a 1900.
Archivo del RCSMM.

% En este caso se entiende por la fecha de composicién de la partitura.

% Tiwulo o indicacién en la primera pdgina o portada.
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vasiffi'on 4| AUTOR FECHA® TITULO¥ P °s‘b1:c‘:::;m‘°“
Trbn19 Manano)Vazquez 1887 Exdmenes de trombon Estudio ns prof. de
y Gémez Musica
Repertorio ens. prof. de
Trbn20 Franclsc? Olano 1887 Melodfa para trombén MUSI,Ca .
Rodriguez para trombén bajo o
tenor (82)
Trbn23 Fermin Ruiz 1892 Para repentizar en el | Repertorio ens. prof. de
Escobés concurso de trombdn Musica
. Solo de Trombén con .
Trbn24 Miguel C’a THERS 1 1888/1892 Acompariamiento de Repercorio ens-p rof. de
Gonzdlez Diano Musica
i Ejercicio de lectura o
Trbn25 J u;x:agjé[:to 1899 Concurso de trombén | Repertorio ens. prof. de
Musica
Trbn28 FerEr:::b}z:lz 1907 Concurso de trombén Rep er[oﬁﬁz?; prof: de
Trbn29 I’VIanuel . 1908 Concurso de trombén Repertorio ,er.m. prof. de
Ferndndez Grajal Musica
g | Moty | gy | G| R ot
Trbn35 Victorino 1943 Concursos de Repertorio ens. prof. de
Echevarrfa Lépez trombén Musica

Tabla 2. Piezas cuya autorfa se ha establecido en este trabajo.

El repertorio, tanto de concierto como con fines did4cticos, podrd verse

incremetnado gracias a la documentacidn relativa a exdmenes de instrumento
localizada en el fondo histérico de la biblioteca del RCSMM.

Ademis de las piezas de las que se ha logrado establecer la autorfa y re-
cogidas en la tabla 2, existen otras piezas estudiadas en este trabajo, acerca de
cuya autorfa nada se ha podido recabar. Estas piezas se han considerado im-
portantes, por ser indicadas para su utilizacién actual. La tabla que se muestra
a continuacion retine este apartado de piezas:

SIg TITULO FECHA Posible utilizacién actual
provisional
Trbnll S‘olo fie trombo.n con 1882 Repertorio ens. prof. de Msica
acompafiamiento de piano. Lectura
Trbn13 Solo de trombén 1883 Estudio ens. prof. de Musica
Trbn21 Solo de trombén 1890 Repertorio ens. prof. de Msica
Trbn27 Concurso de trombén 1904 Estudio cns. prof. de,Muswa
o Repertorio trombén solo
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Slg TITULO FECHA Posible utilizacién actual
provisional
Trbn30 Concursos de trombén 1912 Estudio ens. prof. de Musica
Trbn31 Concursos de trombén 1917 Estudio ens. prof. de Musica
Trbn32 Concursos de trombén 1918 Estudio ens. prof. delMusma
o Repertorio trombdn solo
Trbn37 Ejercicio de lectura a 12 vista s. a. Estudio ens. prof. de Msica

Tabla 3. Piezas consideradas relevantes en este trabajo sin autor conocido.

A modo de conclusién final del trabajo, citamos algunas iniciativas llevadas
—o pendientes de llevar a cabo—, generadas al calor del presente articulo:
1 — edicién recopilatoria con las piezas mds relevantes, siguiendo el modelo
de trabajos ya existentes —y mencionados anteriormente, como el de William
Waterhouse—; aquellos llevados a cabo por el autor con anterioridad, permiten
acceder al material més relevante sacado a la luz en este estudio.®® 2 — Rea-
lizacién de una grabacién con algunos de los materiales recuperados en este
trabajo como: «Trtbn02» —Hilarién Eslava—, «Trbn16» —Tomds Ferndndez
Grajal—, «Trtbn20» —Francisco Olano— o «Trbn24» —Miguel Carreras—,
junto con otros estudiados con anterioridad, y 3 — finalizacién del proceso
de catalogacién y referenciacién de la biblioteca del RCSMM, que facilite el
acceso y estudio al repertorio recuperado en este trabajo a cualquier investiga-
dor, docente o estudiante.
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RECURSOS DEL LENGUAJE MUSICAL
CONTEMPORANEO EN LOS FORMATOS
AUDIOVISUALES. ESTUDIO

DE ALGUNOS CASOS

2® Encko VADILLO PEREZ*

Resumen:

La creacién y percepcién de las musicas para los formatos audiovisuales no ha evo-
lucionado excesivamente desde su aparicién en el pasado siglo XX. Actualmente, la
utilizacién de medios electroactsticos, unos recursos heredados de las vanguardias
tradicionales o de procedimientos mds actuales, como son la multitexturalidad,
la sintesis instrumental espectral o la micro-polifonfa, sigue siendo tan restrictiva
como en épocas anteriores. Cabe preguntarse a qué se debe esta disociacion e
incongruencia temporal entre los lenguajes, ya cldsicos, del siglo XX y los recursos
y procedimientos que han venido utilizando mayoritariamente los compositores
de los formatos audiovisuales —largometraje, documental, video-danza, etc.—.
En este articulo se dan algunas claves para comprender la evolucién y el uso —o
desuso, con sus causas— de aquellos lenguajes propios de la modernidad en los
medios audiovisuales. Para ello se analizardn cuatro ejemplos concretos extraidos
de bandas sonoras que, de uno u otro modo se inspiran o utilizan procedimientos
propios de la musica atonal libre, la dodecafénica, la de texturas o la de cardcter
avanzado no tradicional: «La tela de arafia» —1955—, «El planeta de los simios»
—1968—, «Alien 3» —1992— y «Oscuro y Lucientes» —2018—.

Palabras clave: Lenguaje musivisual, bandas sonoras, musica contempordnea,
atonalidad, Samuel Alarcén, Elliot Goldenthal, Jerry Goldsmith, Eneko Vadillo,
José Marfa Sdnchez Verdu.

Abstract:
The creation and perception of music for media and screen formats has not
experienced an excessive evolution since its appearance in the last century.

* Eneko Vadillo Pérez es profesor del Conservatorio superior de musica de Mdlaga y de la
Universidad internacional de la Rioja.
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Currently, using electroacoustic media, resources inherited from traditional
avant-garde or the use of more current procedures such as multitexturality,
spectral instrumental synthesis or micro polyphony, remains as unusual as it
was in previous times. It is worth asking why this dissociation and temporal
incongruity between the languages, already classics of the twentieth century
and the resources and procedures that have been used mostly by the composers
of the media formats —feature film, documentary, video dance, etc.—. This
article tries to give clues to understand the evolution, use and reasons of the
use or disuse of the own languages of the modernity in the media. To do this,
four scores that in one way or another are inspired or using free atonal music
will be analysed. Dodecaphonic, textural or non-traditional: «The Cobweb»
—1955—, «Planet of the Apes» —1968—, «Alien 3» —1992— and «Oscuro
y Lucientes» —2018—.

Key words: Musivisual language, soundtrack, contemporary music, atonality,
Samuel Alarcdn, Elliot Goldenthal, Jerry Goldsmith, Eneko Vadillo, José Marfa
Sdnchez Verda.

Estado de la cuestidn

| lenguaje audiovisual sintetiza y articula cédigos expresivos procedentes

de diversos dmbitos. El estudio y andlisis del tipo de musica idéneo

para cada audiovisual se remonta hasta casi sus mismos inicios, cuando
ya Kurt London' o Theodor W. Adorno —1903-1969—* teorizaban sobre
las funciones y los roles que la musica podria o deberfa adoptar. La dilatada
historia de la musica asociada a la imagen ha creado un corpus de obras y de
estudios que permite catalogar y asociar estilos a épocas determinadas de la
historia de esta manifestacién artistica.

El devenir histérico tras mds de medio siglo de musica cinematogrifica
ha dado una cantidad no desdenable de estudios, que han ido desarrollando
diferentes teorfas acerca de la conveniencia y el origen de la interaccién
musica-imagen desde diferentes dmbitos.’

Kurt London fue el primer autor que expuso los fundamentos de la teorfa
musical cinematogrdfica —en la primera versién en alemdn de su libro, de
1936—, facilitando su estudio a los tedricos posteriores. En contraposicién

! LonpoN, Kurt. Film music. London: Faber & Faber, 1944.
2 Aporno, Theodor W. y Eister, Hanns. E/ cine y la miisica. Madrid: Fundamentos, 1981.
> RoMAN, Alejandro. Andlisis musivisual. Madrid: Visién Libros, 2017; p. 23.
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a las ideas de Theodor W. Adorno y Hanns Eisler, la musica atonal no era,
para London, la que mejor se adaptaba a la imagen. Por el contrario, Adorno
y Eisler llevaban a cabo una critica de los estereotipos musicales usados con
frecuencia en el cine de Hollywood de los afios treinta y cuarenta; como al-
ternativa proponfan la utilizacién de musica moderna basada en los principios
del dodecafonismo promulgados por Schénberg:

Solamente se acepta como musica de cine aquello que se considera
como absolutamente eficaz, es decir, aquello que ya se ha revelado como
inductor de un efecto perfectamente determinado y probado en situaciones
perfectamente definidas. Como, por razones econdmicas reales o fingidas,
no se puede asumir ningun riesgo, la busqueda se limita a lo que ya ha
sido consagrado por el mercado.*

En este contexto, comenta Marfa de Arcos: «En los albores del siglo XXI,
la musica cinematogrifica contintia aun cobijéndose a la sombra del Romanti-
cismo [...] La musica cinematogréfica [...] aferrada desde sus comienzos a un
sistema tradicional y, por ende, ficilmente comprensible, hizo de la tonalidad
el mds firme pilar de un estilo compositivo que fue configurdndose a lo largo
del siglo XX».?

En la actualidad, la utilizacién de medios electroactsticos —recursos here-
dados de las vanguardias tradicionales— u otros procedimientos mds actuales,
como son la sintesis instrumental espectral o la micro-polifonfa, sigue siendo
tan insélito como lo era en épocas anteriores. Cabe preguntarse a qué se debe
esta situacidn, siendo la respuesta compleja y variada.

Bases de la comunicacién, funciones y usos de
la musica en los medios audiosvisuales

La tradicién tonal

El punto de partida para la preferencia de musicas basadas en la tona-
lidad se encuentra probablemente en el hecho de que las partituras de la
primera época del cine en Hollywood —afnos 30— fueron creadas por Max
Steiner —1888-1971— y Erich Wolfgang Korngold —1897-1957— con
«preferencia hacia enormes sonidos orquestales, armonfas exuberantes y lineas
expresivas basadas en las dperas de Strauss, Wagner, Puccini y sinfonfas de

* Aporno, T y Eister, H, ap. cit., p. 76.
> DE Arcos Marfa. Experimentalismo en la miisica cinematogrdfica. Madrid: Fondo de Cultura
Econdmica de Espana, 2006; p. 81.
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Mahler».® Hollywood adopté un lenguaje musical tradicional y romdntico, fiado
del siglo XIX y consecuentemente anacrénico, plasmado en el sinfonismo clésico,
que sirvié de modelo para la musica cinematogrifica. El lenguaje con el que
se inaugurd el medio audiovisual era el propio del repertorio cldsico e, incluso,
del impresionista. Solo cuando fue adoptado el sinfonismo postromdntico, con
su evidente poder para influenciar las emociones, fue cuando se instaurd esta
tradicién. La adopcién de este lenguaje por parte de Hollywood no tiene otro
misterio que la raigambre musical postromdntica de sus propios compositores:
Max Steiner y Erich Wolfgang Korngold, Dimitri Tiomkin —1894-1979—,
Alfred Newman —1901-1970—, Alex North —1910-1991—, Franz Waxman
—1906-1967— y Miklés Rézsa —1907-1995—.

La tradicién atonal

El término «atonal» se aplica a musicas de muy diversa indole, cuyo tnico
punto de convergencia consiste en la evitacién de los principios que definen
la tonalidad: acordes funcionales derivados de una triada aplicada a cada gra-
do de la escala, con jerarquias definidas. Por el contrario, la atonalidad es un
procedimiento musical que prescinde de toda relacién de los tonos de una
obra con uno de ellos, llamado fundamental, y de cualquier lazo armdnico y
funcional en su melodfa y acordes, no estando sujeto a las normas de la tona-
lidad. El término describe la musica que no se ajusta al sistema de jerarquifas
tonales que caracterizaba el sonido de la musica europea entre el siglo XVII y
los primeros afios del XX:

Abandono de la armonia funcional en la progresion de acordes, unida
al abandono del concepto triddico de la armonia funcional. Abandono de
jerarqufas funcionales basadas en un orden y centro tonal. Constituye la
emancipacién de la disonancia.”

La atonalidad libre fue el resultado final del proceso de disolucién de la
tonalidad llevado a cabo por la musica postwagneriana e impresionista. La
denominada «segunda escuela de Viena» —Arnold Schénberg (1874-1951),
Alban Berg (1885-1935) y Anton Webern (1883-1945)— explord las posibi-
lidades de la atonalidad libre dentro de un estilo denominado «expresionimso
musical», que evoluciond hacia el dodecafonismo, una sistematizacién de los
procedimientos atonales.

¢ Bruce, Gerard. Bernard Herrmann: Film Music and Film Narrative. Ann Arbor: UMI Research
Press, 1985; p. 77: «Preference in huge orchestral sounds, lush harmonies and expressive lines based
in the operas of Strauss, Wagner, Puccini and Mahler’s symphonies».

7 GARCIA LABORDA, José Marfa. Forma y estructura en la milsica del siglo XX. Madrid: Editorial
Alpuerto, 1996; p. 248.
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TONALIDAD

ATONALIDAD

- Organizacién jerdrquica de las notas en
torno a un centro tonal.

- Funcionalidad, procesos cadenciales.

- Direccionalidad.

- Disonancias conducidas y resueltas.

- Concepcién arménica basada en acordes
trfadas.

- Relacién armonfa — melodfa.

- Repeticiones melédicas, ritmicas y
armdnicas.

- Formas cerradas y largamente

- Ausencia de centros tonales, asignando
idéntico valor a todas las notas.

- Aparente libertad o funcionalidad simple.

- Imprevisibilidad.

- Disonancias emancipadas.

- Concepcién melddica de la musica.

- Prosa musical —polirritmia y ritmos
asimétricos—.

- Melodfas sin periodicidad e indepen-
dientes de estructuras arménicas tonales.

- Atematismo orgdnico.

desarrolladas.

- Formas abiertas y aforisticas.

Figura 1. Diferencias entre la musica basada en sistema tonal occidental y la atonal —no funcional—.

Hasta la década de 1950 fue usada ampliamente esta técnica; compositores
como Luciano Berio —1925-2003—, Karl-Heinz Stockhausen —1928-2007—,
Pierre Boulez —1925-2016— y Luigi Dallapiccola —1904-1975— la exten-
dieron, con el objetivo de poder no solo controlar la altura de las notas, sino
también su duracién o su articulacidén. As{ nacfa la musica serial. Algunos,
como Krysztof Penderecki —1933-2020—, Iannis Xenakis —1922-2001— o
Gyorgy Ligeti —1923-2006—, incluyeron todos los elementos de la mdusica
serial en procesos de textura «mdsicos». El uso que se ha hecho de las distintas
técnicas derivadas del principio no-tonal —dodecafonismo, atonalismo libre,
serialismo, musica de texturas serializada, musica dodecafénica aleatoria con-
trolada, etc.— ha sido o bien irrisorio, en comparacién con el sistema tonal, o
bien encasillado dentro de una coleccién de situaciones enmarcadas en géneros
audiovisuales muy concretos:

La musica contempordnea en el cine ha sido asociada a determinados
géneros o tipos de peliculas como la ciencia-ficcidn, el terror, el suspense,
las peliculas de serie B o el cine negro. Con frecuencia, en el interior del
discurso filmico, sus funciones se han relacionado a la descripcién de estados
psiquicos inestables, crisis de identidad o conflictos sociales.?

8 SEDENO VALDELLOs, Ana, 2004. «La musica contempordnea en el cine» en: Revista Historia

y Comunicacidn Social, 9, p. 156. En internet: https://core.ac.uk/download/pdf/38816244.pdf.
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Uso de la musica atonal, no tonal y
de vanguardia en los medios audiovisuales.

La tra(d)icién heredada

Una de las principales razones de porqué el uso mayoritario de la musi-
ca tonal —formalmente sencilla— haya sido el vehiculo de un mensaje con
c6digos muy concretos, creando modelos musivisuales, nos es brindada por
Marfa de Arcos: «Se trata de asociaciones de tipo ritmico, melédico, armdnico
o de instrumentacién que, a fuerza de su reiterada utilizacién, han devenido
estereotipos musicales».’

Alejandro Romdn aporta la clave para entender los mecanismos semidticos
propios del lenguaje musivisual y explica una posible codificacién y decodifi-
cacién de su signo musivisual.'’ Divide las funciones semidticas de la musica
del cine en tres grandes grupos:'' 1°: funciones externas o fisicas —relacionadas
con los aspectos puramente visuales de la banda de imagen, como pueden ser
la de establecer un perfodo histérico, la de evocar un espacio fisico o el subra-
yado de la accién fisica— 2°: funciones internas o psicolégicas —relacionadas
con la psicologia de los personajes, revelando su naturaleza, sus emociones o
implicaciones futuras de una situacién— y 3°: funciones técnicas —relacionadas
con las particularidades del lenguaje cinematogrifico, como son el ritmo de la
escena, la continuidad entre escenas o el dotar de unidad al largometraje—.

Recopilando las distintas teorfas que Michel Chion, Xalabarder, Chattah
y otros tedricos de la musica para audiovisual han elaborado a lo largo de
los afios, Romdn concibe y clasifica tres maneras de relacionar la musica y la
imagen.'? Entre las que menciona, destacan las relaciones por grados de auto-
nomia, en los casos en los que la musica encuentra una mayor independencia
y autonomia respecto a las imdgenes, en términos de significado. Es en estos
casos donde la musica atonal —perennemente asociada a situaciones de tensién
extrema, de terror, horror, suspense, etc.— puede actuar de forma inesperada.
Este uso puede derivar en una ausencia de identificacién con un tipo de situa-
cién, a una emocién concreta o bien a la ausencia de empatia con algo que,
aparentemente, podria o tendrfa un significado implicito, con una determinada
emocién muy tipificada.

> DE Arcos, Maria, op. cit., p. 68.

' RoMAN, Alejandro. El lenguaje musivisual: semidtica y estética de la miisica cinematogrdfica.
Madrid: Visién Libros, 2008; pp. 104-110.

" Ibid., pp. 112-130.

2 RoMAN, Alejandro, op. cit., pp. 118-126.
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Entre los distintos casos que enumera Romdn destaca el de «disonancia
audiovisual», que define como «una musica fuera de los clichés establecidos y
de las convenciones, una musica que el espectador no espera escuchar segtin
los estereotipos que corresponden a una determinada situacién argumental o
segun los cdnones de un determinado género cinematogréfico [...] se origina
una cierta “disonancia”, que no es satisfecha del modo en que se esperaba,
aportando una novedad u originalidad en el mensaje audiovisual».?

En estas dos relaciones es donde los distintos lenguajes —atonal, dodeca-
fénico o el basado en texturas— pueden aportar alguna novedad, incluso en
el caso de ser introducidos sus cédigos en situaciones en las que no se espera
usarlos tal y como la tradicién dicta. A este respecto comenta I. Bazelon:
«Histéricamente, la disonancia con sus sonidos estridentes, controvertidos
y desconcertantes, ha sido tratada en las peliculas como un factor negativo
que implica neurosis, maldad, angustia y dolor, lo opuesto a lo bueno y lo
corrector.!

Cuanto mayor sea el paralelismo de la musica con la escena presentada,
mds es aceptado por el publico el papel jugado por la disonancia. Asi, una vez
demostrada la tensién que puede producir un acorde disonante en el oyente
medio, queda este justificado sin dificultad en momentos de angustia vital y
narrativa: «En general, la inexistencia de una ténica genera en el espectador
una sensacion de inseguridad y desorientacién. No se dejan claros los puntos
de partida y llegada [...] ininteligibilidad que se asocia tradicionalmente a
secuencias con una tipologia muy concreta»."”

Desgraciadamente, al aproximarse al lenguaje atonal, los compositores
han tomado decisiones musicales muy especificas. Leonard Rosenman decidié

marcar el mundo irracional de «7he Cobweb» —1955— o la desconocida
«Fantastic Voyage» —1966— mediante una inquietante musica atonal y
vanguardista:

Clertos aspectos creativos —lenguaje arménico y estilo de instrumenta-
cién principalmente— funcionan bien dentro de los pardmetros emocionales
y dramdticos de ciertos tipos de peliculas. Asumiendo esta teorfa, ciertos
aspectos de la composicién —armonfa y orquestacién— deberfan aparecer
regularmente en peliculas de cierto género o de tipo e imdgenes similares.
Tanto las orquestaciones vanguardistas atonales y/o las post-romdnticas

B Ibid., p. 124

' BazeLoN, 1. Knowing the Score: Notes on Film Music. New York: Van Nostrand Reinhold,
1975; p. 89: Historically, dissonance- harsh, controversial, disconcerting sounds- has been treated in
films as a negative factor implying neurosis, evil, agony and pain, the opposite of good and right.

1> LASUEN, Sergio. La armonia en las bandas sonoras del cine espaniol de los noventa. Alicante:
Letra de Palo, 2018; p. 102.
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tardfas como los lenguajes arménicos se han asociado tradicionalmente con
el género de ciencia ficcidn, fantasfa y terror.'®

Observamos cémo la musica atonal, no obstante haber encontrado mayor
cabida en el cine, permanece todavia como algo extrafio. El sinfonismo cine-
matogréfico cldsico se convirtié en un poderoso gigante econémico, dificilmente
destituible. El Leitmotiv wagneriano, reproducido en su aspecto mds superficial,
asi como la clasificacién de motivos estdindar —realizada de manera consciente
o inconsciente— con el fin de provocar determinados efectos emocionales, llegd
a ser algo habitual:

Por otra parte, si se consiguieran explorar las posibilidades de la musica
atonal en el cine, quizds se podrfa hacer algo para eliminar esa absurda
dicotomia entre musica tonal / agradable y musica atonal / desagradable.
El ¢jemplo de Hitchcock es paradigmdtico del modo cémo se ha utilizado
la atonalidad: asesinato, neurosis, terror, ciencia-ficcién. Esto, a mi modo
de ver, no sélo es un problema del cine, sino que es un problema del cine
que incumbe especialmente a la musica contempordnea y le perjudica. A
causa de acomodar al oyente a este tipo de espectdculos atonales y siempre
tétricos, el oyente medio se lleva una impresién equivocada de las posibili-
dades expresivas y agradables del atonalismo."”

El uso reiterado de la musica atonal electroactstica y demds manifestaciones
de la modernidad, o de la realidad acorde con el siglo XX y XXI, ha provocado
una tradicién que ha sido heredada en su uso de medios audiovisuales.'® O bien
podria hablarse, quizds, de traicién heredada, ya que no se ha explorado —ni
se ha intentado usar— el lenguaje y las caracteristicas de ciertos aspectos de la
atonalidad, para aportar un nuevo grado de empatia audiovisual.

' Vabirro, Eneko. Elliot Goldenthal’s Final Fantasy: A Discussion on Mixed Harmonic and
Orchestration Techniques applied to Film Music. Tesis de master, MMus Composition for Screen
and Media, Royal College of Music, Londres: «Certain creative aspects (harmonic language and
instrumentation style mainly) work well within the emotional and dramatic parameters of certain
types of films. Assuming this theory, certain aspects of composition (harmony and orchestration)
should regularly appear across films of a certain genre or of similar type and imagery. Both atonal
avant-garde and/or late post-romantic orchestrations and harmonic languages have been associated
traditionally with the sci-fi-fantasy-horror genre».

7 MarTiN SAEZ, Daniel,2010. «El experimentalismo en la musica cinematogrdfica (resefia)» en:
Sinfonia Virtual, n° 16, p. 6. htep://www.sinfoniavirtual.com/libros/004_experimentalismo_musica_
cinematografica.pdf [Consulta del 10/01/2020].

'8 Para profundizar en el andlisis detallado del uso de musica atonal en el cine, asi como de
los procedimientos compositivos aplicados, ¢f VapiLro, Eneko: Elliot Goldenthal’s Final Fantasy,
a discussion on mixed harmonic and orchestration techniques. Saarbriicken: LAP, 2012.
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Ya sea por una percepcién psicoactstica de lo atonal dentro de un contexto
tonal como algo extrafio e incongruente, ya sea por la tensién e inestabilidad
que genera no tener ténicas de referencia, lo cierto es que cada una de estas
premisas por separado —o ambas combinadas—, han seguido influenciando
los criterios y las normas de uso de la musica de corte mds experimental. Solo
en contados casos se puede constatar un uso distinto al asociado o, incluso,
un uso extenso, compacto, estable a lo largo de un largometraje, mds alld de
la mera anécdota sonora.

Nuestro siguiente paso serd dilucidar qué funciones adquieren los lenguajes
no tonales en los audiovisuales, asf como los recursos utilizados para poder esta-
blecer relaciones de igualdad emocional respecto a los largometrajes que hacen
uso exclusivamente del lenguaje tonal. Para ello, se analizan a continuacién
cuatro casos concretos: «La tela de arafia», «El planeta de los simios», «Alien
3» y «Oscuro y lucientes».

Estudio de algunos casos

Leonard Roseman: «La tela de arafia» —1955—

La musica compuesta por Leonard Roseman para la pelicula «La tela de
arafia» —The Cobweb, 1955—, dirigida por Vincent Minelli, es considerada
como la primera en utilizar la técnica dodecafénica de manera constante,
pese a que se hacfa uso de ella, de manera esporddica, en peliculas anteriores
—«Romeo y Julieta» de Renato Castellani, 1950—; se trata de la adaptacién
de una obra de William Gibson y estd ambientada en un hospital psiquidtrico.
Roseman demostré de nuevo su habilidad para el melodrama, asumiendo sin
complejos los excesos psicoanaliticos implicitos en el largometraje. El resultado
es una obra compacta que desarrolla un entramado de relaciones complejo y
atractivo. En este largometraje Roseman empled, como lenguaje dnico y vehi-
culo emocional, series dodecafénicas. Puede considerarse la serie principal como
una representacién del mundo extremo e irreal que se vive dentro del hospital
psiquidtrico, asi como de la cdrcel mental en la cual viven los personajes. Las
distintas variaciones, retrogradaciones y transformaciones de la serie definirdn
las evoluciones de los personajes dentro de ese recinto claustrofébico, transfor-
mdndose ella en un Leitmotiv cuya funcién es local-referencial, pronominal y
prosopopéyica-caracterizadora.”’

¥ Cf. RoMAN, Alejandro. Andlisis musivisual. Madrid: Visién Libros, 2017; pp. 127-146.
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Figura 2. Roseman, «La tela de arafia». Serie dodecafénica principal —P0—.

Una vez establecido el orden en que se deben tocar las doce notas, es
decir la serie original, esta transmuta a su retrégrado, o lo que es lo mismo,
se tocan las notas en el orden inverso —la dltima nota de la serie se toca
primero, la pendltima en segundo lugar, la antependltima en tercero, etc—.
Posteriormente se pone en su inversidn, es decir invirtiendo la direccién de
los intervalos entre las doce notas. Las 12 transposiciones de la serie principal,
sus 12 inversiones, mds las 24 retrogradaciones de todas ellas forman las 48
series derivadas que constituyen la materia prima de la musica escrita para
el largometraje.
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Figura 3. Roseman, «La tela de arafia». Serie dodecafénica principal retrégrada, en inversién
y en retrogradacién de la inversién.

Dando unidad emocional al film, Roseman aporté dramatismo y, mientras
intensificaba simultdneamente una cualidad relativamente neutral, otorgaba
normalidad al problema mental —un hecho comiin a todos los pacientes del
hospital psiquidtrico—. Este procedimiento introdujo ciertas posibilidades en el
uso de sistemas no tonales en aquel Hollywood que, hasta entonces, bebfa del
Romanticismo y del Postromanticismo como tnicas fuentes, con sus exacerbados
y estandarizados cédigos musicales.
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Allegro energico
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Figura 4. Roseman, «La tela de arafia». Titulos de créditos iniciales.

Jerry Goldsmith. «Fl planeta de los simios» —1968—

La musica escrita por Jerry Goldsmith para el largometraje dirigido por
Franklin J. Schaffner —una musica atonal e innovadora— revoluciond los es-
quemas conocidos hasta entonces en el género de ciencia-ficcién. El espectador
no alcanza a reconocer como propia la Tierra, a causa de la musica. El uso
de numerosos instrumentos exdticos representa timbricamente un lugar ajeno

alo

humano.

Al estar la partitura desprovista de referencias, el espectador no puede
identificarla con algo concreto, multiplicando asi su efecto devastador. La im-
portancia de esta banda sonora, ademds de sus cualidades intrinsecas, se debe a
que por primera vez se usaban procedimientos electroacusticos, es decir, procesos
asociados a unas técnicas de manipulacién de sonido que, por esa época, no
estaban ni muy extendidas ni desarrolladas.

El material temdtico, arménico y de textura, proviene enteramente de una
serie dodecafénica, usada de manera rigurosa:
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Figura 5. Goldsmith, «El planeta de los simios». Serie dodecafénica principal y derivaciones

de acordes.
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Figura 6. Goldsmith, «El planeta de los simios». Cuadro recopilatorio de materiales principales.

En casi toda la pelicula, la funcién de la musica es no solo cinemdtica
—creando una emocién determinada—, sino también local - referencial —el
mundo al revés— ademds de, y sobre todo, anticipativa, describiendo lo que
al final de la pelicula descubre el personaje principal, cuando se encuentra
ante la estatua de la Libertad enterrada en la arena. La musica de «El pla-
neta de los simios», pese a ser dodecafénica y experimental en lo timbrico,
es eminentemente temdtica. Tratdndose de temas no-meldédicos y no de
temas elaborados, se elude el aporte de informacién emocional explicita,
segin aquellos cédigos reconocibles para el espectador. Los motivos no son
ficilmente identificables; estdn ahi, no obstante, y otorgan unidad al drama:
«El compositor ha integrado el sistema serial en un flujo musical como una
légica extensién de su estructura, y no como efectos aislados que atraigan
una atencién desproporcionada».?® Las siete primeras notas aparecen de ma-
nera continuada, creando un motivo o elemento temdtico que unifica toda
la banda sonora. Un tema formado con las tres primeras notas de la serie es,
de hecho, el tema principal recurrente y ciclico. Aparece primeramente en

» BazELON, L. 0p. cit., p. 152: «The composer has integrated the serial system into a musical
flow as a logical extension of its structure and not as isolated effects that attract disproportionate
attention».
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figuraciones rdpidas del arpa, exponiendo la serie principal desde el mismo
comienzo del largometraje.

H ™

D)) \ \
Figura 7. Goldsmith, «El planeta de los simios». Tema-célula recurrente.

Un elemento no temdtico extraido de la serie original, pero que deviene
formal, es un ostinaro en el registro grave del piano preparado. Las cualidades
de este objeto sonoro, gestuales y de cardcter —debido a su timbre grave, entre
percusivo y temperado— indican al mismo tiempo alarma, tensién y expecta-
cién. Puede considerdrsele, por disefio y linea, una variante topomorfoldgica
del motivo principal de tres notas:

Figura 8. Goldsmith, «El planeta de los simios». Disefio del piano sobre la serie dodecafénica
principal.

El 57 bemol aparece en una gran cantidad de cortes como nota polarizada.
Es la nota de llegada del motivo principal de tres notas y crea una referencia
auditiva que permite la exploracién timbrica de la misma, o bien su densi-
ficacién, mediante la adicién de mds instrumentos o, como en este caso, el
uso de micro-intérvalos. El tema «7he search» podria ser considerado como
una suite resumida de los materiales del largometraje. En cuatro compases
aparecen los fundamentos temdticos, arménicos, de textura y timbricos, y los
recursos electroactsticos que caracterizan esta pionera y audaz banda sonora.
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Figura 9. Goldsmith, «El planeta de los simios», « The Search».

Elliot Goldenthal. «Alien 3» —1992—.

La musica del compositor Elliot Goldenthal escrita para este largometraje
se puede considerar como la continuacién de la partitura de Jerry Goldsmith.
Los conceptos de modernidad imperantes en 1968 y en 1992 son lo que las
diferencia. Si Goldsmith utilizé la técnica serial y una instrumentacién hete-
rogénea —y exdtica— para representar el mundo vuelto al revés en el que se
desarrolla la trama del largometraje, Goldenthal hace uso de varias técnicas
heredadas, de la musica de texturas de los 60 —Krzystof Penderecki, Witold
Lutoslawski—, del minimalismo avanzado de John Adams, del politonalismo-
atonalismo avanzado de Elliot Carter y/o de la transformacion electrénica en
vivo. El lenguaje coincide con el de la musica de concierto de Elliot Goldenthal.
Con su mezcla de idiomas atonal y tonal y con su dramatismo, dio con un
exitoso estilo en las partituras para peliculas.

Uno de los aspectos mds interesantes es la utilizacién de mdsica no tonal
para representar emociones que, habitualmente, estarfan asociadas a musica
tonal; el adagio final o algunas escenas {ntimas de la protagonista —la coman-
dante Rippley— hablando de su pasado, son ejemplos de ello. Sin embargo,
es en la escritura de las escenas de accién o épicas donde se identifica la nueva

modernidad a la que se adscribe Elliot Goldenthal.
Una sefial de identidad en el estilo de Goldenthal es el uso de técnicas

instrumentales vanguardistas atonales extremas prestadas de la escuela polaca
(Penderecki y Lutoslaswki) para representar todo lo antinatural, como el
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ataque de calamares gigantes en «Esfera» o el ataque alienfgena en «Alien
[II». En lugar de udilizar algin material temdtico, bastante claro, tonal, re-
conocible y conducido meléddicamente, hay patrones polirritmicos, técnicas
extendidas instrumentales y objetos musicales.”!

Para definir aquellos elementos y procedimientos que usara Edgard Varese
—1885-1965— en un nivel microformal, Arnold Whittall acufié una expre-
sién especialmente feliz: el «atematismo orgdnico».?? Elliot Goldenthal, John
Corigliano, Jerry Goldsmith o Johanssen desbrozaron el camino que llevaba
a crear unas texturas con continuidad narrativa, en el uso de identidades o
«atemas orgdnicos» y con cualidades quasi-temdticas muy reconocibles, en un
entorno caracterizado por el uso prominente de masas y superficies de textura
o con una pronunciada tendencia a lo mdsico.

La musica con un cardcter mdsico en la textura se caracteriza por la presencia
de objetos sonoros” que se relacionan con el concepto de «atematismo orgdnico»,
con el que se identifican elementos atemdticos orgdnicos —pero no arméni-
cos— en la mdsica de Edgard Varese, lannis Xenakis o Krzystof Penderecki.

El uso de bloques musicales que no contengan frases melédicas, sino
sonidos y estructuras armdnicas que estén en consonancia con la imagen
siempre ha estado presente en el cine, especialmente reservado a secuencias
que necesitaban un subrayado sonoro en plena fusién con la banda de ruidos.
Es el caso de escenas de intriga, violencia [...].%*

Resumimos en unas tipologfas gestuales algunos de estos recursos, aplicados
en la partitura de Elliot Goldenthal:
- Clusters® méviles microtonales en glissando.

2! VapiLro, Eneko: op. cit., p. 27: «A trademark in Goldenthal’s style is the use of extreme
atonal, avant-garde instrumental techniques borrowed from the Polish school (Penderecki and
Lutoslaswki) in order to represent everything unnatural, like the giant squids Attack in “Sphere”,
the alien attack in “Alien III” and/or the aliens phantoms attack in “Final Fantasy”. Instead of
using some thematic, quite clear tonal, melodically driven recognizable material, there are rhythmic
patterns, instrumental effects, and musical mobiles».

2 WarTALL, Arnold, 1967. «Vareése and Organic Athematicism» en: Music Review, n° 28,
pp- 311-315.

# (f VapiLrLo, Encko, abril 2017. «El objeto sonoro como pardmetro organizador en la musica
del siglo XX» en: Hoguet, Revista del Conservatorio Superior de Misica de Mdlaga, n° 5 —15—,
pp- 151-163. <https://cdn.shopify.com/s/files/1/0264/2837/5092/files/8_vadillo_perez_eneko.
pdf?442>.

* SEDERO, Ana. 0p. cit., p. 161.

» Un claster —del inglés cluster, «racimo»— acorde musical compuesto de semitonos cromdticos
consecutivos.
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- Nubes de pizzicato® y col legno batutro” Se encuentran también en Iannis
Xenakis.*®

- Texturas granuladas en maderas —ruidos de llaves, figuraciones con gran
ndmero de notas—.

-Trompas que oscilan a velocidades variables en cuartos de tono definidos

o en pitch bend:

Pitch bend ( slowly)
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Figura 10. Goldenthal, «Afien 3». Seccién de trompas con oscilaciones de cuartos de tono.

-Trompas pitch bend cortos y rdpidos:
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Figura 11. Goldenthal, «Afien 3». Trompas en pitch bend.

% MONOSOFE, Sonya: «Pizzicator. New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. Stanley
Sadie. Macmillan, 2001 [1980]. Pizzicaro: técnica que consiste en pulsar las cuerdas de un
instrumento de cuerda con los dedos.

¥ La anotacién col legno batturo indica que los instrumentos de cuerda frotada deben ser
golpeados o la cuerda rozada con el dorso del arco en lugar de hacerlo con las cerdas.

» Cf. Xenakis, lannis. Formalized Music: Thought and Mathematics in Composition. Hillsdale,
Nueva York: Pendragon Press, 2001.
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-Fulguraciones de maderas en triple picado ad libitum dentro o fuera del
anillo de repeticién:
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Figura 12. Goldenthal, «A/ien 3». 3. Fulguraciones en maderas.

-Metales aleatorios en figuraciones rdpidas y armonfas de racimos en
expansion:*

7 I I
- o o LAl d
3
‘,- I ¥ T ]
. L7 N >3 ol | s 1
7 | 10 N 7 ol | I ]
L 11 I I I IR} 1 | T 1
o o o o

Figura 13. Goldenthal, «A/ien 3». 3. Distintas disposiciones de trombones aleatorios.

» Similares gestos y técnicas se encuentran en el concierto para violonchelo de Witold
Lutoslawski —1970—.
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Figura 14. Goldenthal, «Candles in the Wind» de «Alien 3». Manuscrito autégrafo del autor.
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Eneko Vadillo. «Oscuro y Lucientes» —2018—

«Oscuro y Lucientes» es una produccién de Tourmalet Films —Espafia— y
Marmitafilms —Francia— en co-produccién con RTVE y France 3 Aquitaine.
Escrita y dirigida por Samuel Alarcén, se presta a mdltiples interpretaciones. El
resultado es un #hriller con postales, un puzle —de fotografias, lugares, testi-
monios, informes policiales y pinturas— dentro de un documental de creacién
tefiido por el género policiaco. «Oscuro y Lucientes», ademds de explayarse en
un créneo misteriosamente desaparecido, aborda temas tan interesantes como
la fascinacién ante la muerte, el don de la premonicién —que poseen algunos
pocos artistas—, o bien la sustitucién de un mundo por otro: «T'odo ello aleja
a “Oscuro y lucientes” del documental al uso y lo acerca a los mejores relatos
géticos y escalofriantes de Edgar Allan Poe».?

«Oscuro y Lucientes» es un documental atfpico, con forma de doble relato
siguiendo dos narraciones paralelas: la literaria —voz en off de Féodor Atkine,
voz a su vez del guionista y director— y la musical. Ambas explicaciones se
desarrollan paralelamente y se complementan, funcionando como crénica de
los hechos la primera y marcando, la segunda, una perspectiva dramdtica que
mantiene aqui un tono oscuro, sinestro, terrorifico unas veces y de desolacion,
misticismo o deseo de forma estable otras.

Funciones timbricas de la orquestacién. Separacién temporal y narrativa de
la orquesta de cuerda y el quinteto de madera

De este modo, «Oscuro y Lucientes» estd en linea con aquellas bandas
sonoras alejadas de los estdndares, que amplian los cédigos de comunicacién
musivisual, con su mezcla de elementos atonales y tonales y soluciones timbri-
cas inusuales —como ocurre en el caso sublime de «El planeta de los simios»
de Jerry Goldsmith, en «Viaje al centro de la tierra» de Bernard Herrmann o
«Alien 3» de Elliot Goldenthal—. Debido a que el documental narra cronols-
gicamente los distintos acontecimientos que rodean una compleja y misteriosa
trama, se alternan piezas donde la sobriedad, gravedad y solemnidad del tema
inicial —inspirado en la robusta, solemne y mistica estatua de Goya—, contrasta
con piezas en las que se hace uso de armonfas por cuartas y otras con texturas
micro-polifénicas ¢ imitaciones candnicas multiples.

El tratamiento de timbres, utilizando tres grupos instrumentales que jamds
se mezclan o interactdan entre ellos, es radical:

- Quinteto de madera con o sin arpa y arpa sola. Flautas, oboe, clarinete,
fagot y trompa, actuando a veces de forma timbricamente homogénea y, en
otras, explotando los timbres individuales.

3 G. BerMEjO, Andrea: Cinemania, El Mundo, 30 de octubre de 2018.
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- Los timbres individuales del quinteto de madera, claramente perceptibles
y distintos, cumplen una doble funcién: dibujar y recrear los comentarios y
descripciones de los personajes que acompafian la busqueda del créneo de Goya.
Una flauta sola, un oboe solo, un fagot o una trompa, etc. crean una sonoridad
muerta, desprovista de la tersura y del cardcter lleno y amplio de la cuerda.
Se trata aqui de la narracién seca, ruda y cortante de unos acontecimintos del
pasado hirientes, macabros o etéreos.

-El arpa, utilizada como instrumento solista, es metdfora de las pinturas de
vanitas, a al vez que emite el timbre que dibuja la cabeza-crdneo de Goya, hueso
o calavera desnuda; deviene, as{ representacién sonora de un crdneo y de la
estructura dura, ruda y bésica del cuerpo humano. Las cuerdas pulsadas, con su
ataque seco y desnudo, mezclan timbre y armonfa de manera cruda e hiriente.

GAMALLO_FIERROS_DESCRIPCION-CUADRO-CRANEO-1'04-2"50
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Figura 15. «Oscuro y Lucientes». Variacién del tema en el arpa, asociado al cuadro vanitas.

-La orquesta de cuerda es utilizada en el prélogo, el epilogo y los créditos
finales, creando un sentido de colectividad. Violines, violas, violonchelos y con-
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trabajos son un mismo instrumento en distintos registros. Su homogeneidad y
el crecido nimero de intérpretes representa, tal y como sucede en la pelicula,
nuestra visién colectiva actual de Goya. Es en el epilogo donde se revela esta
funcién: tras haber escuchado durante una hora cémo el quinteto de madera,
con o sin arpa, narra una historia pretérita, accedemos a una recapitulacién de
hechos y a una perspectiva personal de lo sucedido. Aparece la visién atonal,
mistica y solemne del tema de Goya, aportando un sentido etéreo, inmaterial,
misterioso y profundo a todo el documental.

Elementos musicales primarios: el Leitmotiv de Goya y sus transformaciones

El documental que nos ocupa, con una trama compleja y multidimensional,
precisaba del recurso musical del Ledtmotiv para unificar una historia que, de
otra manera, serfa demasiado abstracta. Se alternan piezas donde la sobriedad,
gravedad y solemnidad del personaje se asocia a un tema de cualidades robustas,
elegantes, no resolutivas, evolutivas y de cardcter solemne y granitico. Es una
serie dodecafénica, pero buscando complicidades tonales, como hiciera Alban
Berg en su concierto para violin:
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Figura 16. «Oscuro y Lucientes». Leitmotiv asociado a Goya. Cuerdas.

La cabeza del tema, con su giro de tercera menor / mayor, es tratada en
un modo melddico, de texturas, y ampliada por células —como ocurre en la
escena donde, en Burdeos, se presenta la tumba de Goya— por el arpa y las
maderas, confiriendo un cardcter frdgil y sereno:
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Figura 17. «Oscuro y Lucientes». Variacién del Leitmotiv asociado a Goya. Arpa y maderas.

Gracias a la maleabilidad y ductilidad del material, representado en una
sola linea melddica, su exposicién en multiples formas y transformaciones
deviene posible, variando las armonizaciones y las orquestaciones. Con ello se
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hace presente la busqueda de Goya, que es no obstante siempre cambiante,
hasta llegar a la dltima aparicién, transfigurada y misteriosa, en un epilogo
de ambiente atonal, a cargo ahora de la cuerda. La sonoridad que confiere el
uso de armdnicos y octavas multiples evoca una resumida historia de muertos,
de créneos, de fantasmas y de apariciones en forma de cuadros y pinturas; en
definitiva, de un legado eterno.

R Eterno olvido,,
P e 0 0 0 8 0 o0 © Gugw @ @ 6 68 G

Figura 18. «Oscuro y Lucientes». Variacién del Leizmotiv de Goya. Epilogo —cuerdas—.

Este Leitmotiv y sus variantes se alternan con piezas donde se hace uso de
armonfas por cuartas y otras con texturas micropolifénicas y multi-imitativas,
creando una sensacién de luciente oscuridad y turbulenta estabilidad.
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Figura 19. «Oscuro y Lucientes». Variacién multi-canénica de texturas del Leizmotiv de Goya.
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Figura 20. «Oscuro y Lucientes». Comparacién de los disefios original y retrégrado en
el Leitmotiv de Goya.

La ambigiiedad del significado musical de las texturas sonoras micro-
polifénicas o multi-candnicas socava algunas concepciones cldsicas de la musica
cinematogrdfica, mds ligada a la melodia y a la evocacién romdntica. Con ella
nace una nueva expresividad, demostrando que no se trata, en la banda sonora
moderna, de musicalidad sino de efectividad estructural y temdtica conforme
a la pelicula. La funcién de las secciones, compuestas para la exhumacién de
las tumbas de Goya, crea una especie de magma sonoro formado por estratos:

En grandes obras cinematogrdficas contempordneas, piezas convencionales
coexisten con partituras seriales, para aumentar el sentido de ruptura entre
secuencias y reforzar su significado intelectual. En esta tendencia, podrian
destacarse: «El proceso», donde conviven el adagio de Albinoni con una
partitura serial de Ledrut, 2001 y «Una Odisea en el espacio», con «El
Danubio Azul» y Lux Aeterna, Réquiem y Atmospheres de Gyérgy Ligeti.”!

De todo lo aqui expuesto, se puede afirmar que el uso persistente de un
Leitmotiv —maleable— permite que la figura de Goya pueda adaptarse tanto
a lenguajes atonales como tonales. Asimismo puede hacerlo la narracién, que
describe la historia de su cabeza cortada, su busqueda y su destino final. En
«Oscuro y Lucientes», la musica atonal, utilizando recursos de la segunda mitad
del siglo XX, no se asocia a elementos especialmente grotescos o misteriosos,
sino que sirve la finalidad de impedir la aparicién de empatfa o sincronfa con
las emociones preconcebidas por el espectador en ciertas escenas.

Conclusiones

El material sonoro musical se convirtié, desde los principios del arte
cinematogrdfico, en un aliado inseparable de la representacién filmica. Por
ello, ha sido objeto de variados estudios multidisciplinares, que han investi-

! SEDENO, Ana, 9p., cit. p. 161.
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gado su funcién. El uso de recursos arménicos e instrumentales asociados a
la musica de vanguardia de concierto, tiene una funcién especifica en ciertos
estilos cinematogrédficos—horror, fantasia o ciencia-ficcién—. Estas técnicas
de composicién se han convertido, a causo de su reiterado uso, en un cliché.
Como resultado de ello, se encuentra cada vez con mayor frecuencia un mismo
vocabulario arménico y unos idénticos recursos instrumentales en peliculas de
este género, encasillando nuevamente a los compositores dedicados al cine.

Una reciente composicién de José Marfa Sdnchez Verdd —1968— para
«Nosferatu», el cldsico de Friedrich Wilhelm Murnau —1922—, demuestra
que un lenguaje actual, inmerso en procedimientos y técnicas avanzadas, no
solo es vdlido para musicalizar un largometraje, sino que puede aportar ese
halo de innovacién, sorpresa y encantamiento propio de la pantalla de cine.
El compositor concibe su partitura como si de un cimulo de sonoridades, de
estratos sonoros, de destellos o de paisajes visuales se tratara. Con los timbres,
como si quisiera describir lo que el espectador ve y siente, intenta pintar, no
limitdndose a aportar otro elemento de disfrute audiovisual al resultado final,
tal y como hoy dia se entiende gran parte de la musica de cine.

El uso de ciertos acordes —mds o menos luminosos o bien sombrios, segin
lo que corresponda— actia de modulador de las emociones, pero con mayor
neutralidad, libertad y sin connotaciones afectivas. Ya en Claudio Monteverdi
o en Gesualdo se encontraba la expressio verborum o representacién de afectos
en las armonfas y texturas. En las musicas cuyas texturas tienen un cardcter
atonal, como es el caso de «Nosferatu» de Sdnchez Verdd, podriamos hablar
de expressio instrumentorum, es decir, de la representacién de emociones visuales
por medios timbricos.

Desde las aulas de las universidades y de los conservatorios se deberfa potenciar
el uso de lenguajes propios de los siglos XX y XXI en las musicas destinadas a
audiovisuales. No caben dudas sobre la presencia de las emociones y las sensa-
ciones. Quizds podrfamos —en un mundo colmado de repeticiones y falto de
originalidad, mecdnico y comercializado— volver a encontrar caminos no andados
y nuevos retos creativos, que constituyen uno de los ideales de todo artista.
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ALOCUCION EN LA CELEBRACION
DEL ACTO ACADEMICO
DE SANTA CECILIA

lustrisimas autoridades:

* D.2 Sara Gémez Martin, Directora general de universidades y ensefianzas
artisticas superiores,

* D. José Luis Turina,

* Miembros del equipo directivo,

* D. Fernando Calle, vicerrector de la Universidad politécnica de Madrid,
en representacién del Magnifico sefior rector de dicha universidad,

* D. Julio Alexis Mufioz, director de la Escuela superior de canto de Madrid

* Profesores y estudiantes, amigos:

Tengo el honor y el placer de presidir este solemne acto académico de
Santa Cecilia por 6° afio consecutivo, junto a las autoridades de la Consejeria
que hoy nos acompafian.

Quiero destacar, en primer lugar, que este afo estrenamos Consejeria y
aprovecho para expresar publicamente la satisfaccién por la pertenencia de
este Real conservatorio a la Consejerfa de ciencia, universidades e innovacién.
Gracias, Sra. directora general, por tu presencia, demostrando de este modo tu
especial sensibilidad hacia nuestras ensefianzas.

Como ya hice en el acto oficial de apertura del curso académico que tuvo
lugar el pasado viernes 8 de noviembre en la RESAD, quiero dar la bienvenida
a esta Real institucién a los profesores, catedrdticos de musica y artes escéni-
cas que, tras la celebracién de las recientes oposiciones, se han incorporado a
nuestro claustro. Por supuesto, quiero felicitar a todos los premiados que, con
el trabajo y seguimiento de sus profesores y, evidentemente, con su propio
esfuerzo y talento han obtenido la mayor recompensa.

A lo largo de estos 6 afios, junto a los miembros del equipo directivo que
me han acompafiado y a quienes me acompafian en la actualidad, hemos con-
seguido superar importantes retos:

- Automatizacién de la gestién académica y docente.
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- Implantacién de los estudios oficiales de posgrado en su totalidad: 3
midsteres de ensefianzas artisticas superiores, que llevan cursdndose desde
dos afios atrds.

- Implantacién de los cursos de doctorado a través de un convenio firmado
entre la Comunidad de Madrid y la Universidad politécnica.

- Implantacién de la especialidad de sonologfa.

- Sometimiento del Real conservatorio a una evaluacién de calidad interna
a través de la agencia acreditadora «MusiQue», reconocida por la agencia
de calidad europea para los estudios superiores, European Association for
Quality —ENQA— y European Quality Assurance Register —EQAR—.

- Aumento exponencial del nimero de actividades publicas y de conciertos
de alumnos.

- Potenciacién de las agrupaciones de cdmara y orquestales.

Durante la préxima semana se mostrard el trabajo de primer orden reali-
zado en las aulas, a través de los conciertos publicos que tendrdn lugar en el
marco de los encuentros orquestales, entre el miércoles 20 y el lunes 25. Estos
conciertos tendrdn lugar en los tres auditorios del conservatorio, «T'omds Luis
de Victoria», «José Cubiles» y «Manuel de Falla», en el que nos encontramos.
Ademds, nuestros estudiantes ofrecerdn actuaciones en la Real academia de
bellas artes de San Fernando, en el auditorio del Conservatorio profesional de
musica de Getafe y en la fundacién Juan March.

Agradecemos a dichas instituciones su inestimable colaboracién. A través
de estos conciertos se muestran a la sociedad los resultados de nuestros alum-
nos al tiempo que les posibilita conocer y actuar en algunas de las salas mds
importantes de Madrid.

Especial mencién merece la celebracién en el RCSMM del primer congreso
de creacién e investigacién, que tuvo lugar los dfas 28 de febrero, 1 y 2 de
marzo de 2019 y en el que, con la participacién y organizacién de los seis
centros de ensefianzas artisticas superiores, se dio impulso a importantes procesos
de reflexién y participacién de dichos centros.

Todo esto fue posible gracias al impulso y apoyo recibidos del entonces di-
rector general de universidades y ensefianzas artisticas, D. José Manuel Torralba
Castelld, y a la incesante e infatigable ayuda de D Celia Gavildn, Subdirectora
general de ensefianzas artisticas superiores. Para ellos, el agradecimiento sincero
de esta institucién.

En este acto siempre me gusta hacer especial mencién a nuestra biblioteca
y a nuestro museo, por la riqueza patrimonial y artistica que albergan. Quiero
hacer alusién a una reciente entrega, realizada en el dfa de ayer, 14 de noviem-
bre. Se trata de una pieza de Pablo Ruiz Picasso y que se podrd contemplar
en una de las vitrinas del museo durante 3 meses. D. Marcos Salazar Ruiz la
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heredé de su padre, D. Francisco Ramén Salazar —publicista y director del
programa «La hora de la mafana» en Radiodifusora Venezuela—, quien la
adquirié en 1954 6 1955 de D. Pascual Navarro, artista venezolano estudiante
en Parfs —1947— y profesor en Barcelona, tras ganar la primera edicién del
premio de artes pldsticas de Venezuela. Agradecemos a D. Marcos Salazar esta
generosa cesion temporal.

Nos encontramos, por tanto, ante un centro de ensefianza musical de pri-
mer orden, fortalecido y reconocido mds alld de nuestras fronteras, como lo
demuestran los resultados obtenidos por nuestros estudiantes en instituciones de
referencia europeas y americanas, y los obtenidos en gran parte de las orquestas
actuales de jévenes.

Es en este contexto que hoy queremos rendir homenaje a José Luis Turina,
con un triple reconocimiento en sus facetas de docente, compositor y gestor.

* Ha sido profesor de armonfa, contrapunto y composicién del Conserva-
torio profesional de musica de Cuenca, donde también ocupé los cargos
de secretario y, posteriormente, de director del centro.

* Entre 1985 y 1992 fue profesor de armonia del RCSMM.

* Entre 1991 y 1993 fue profesor de armonfa y contrapunto de la Escuela

superior de musica Reina Soffa.

Desde 1998, ha sido profesor de andlisis de la escuela de altos estudios

musicales de la Real filarmonfa de Galicia.

* Entre 1992 y 2001 ocupé el cargo de asesor técnico de la Consejerfa de
miusica y artes escénicas del Ministerio de educacién y ciencia, puesto
en el que estuvo hasta febrero de 2001, fecha en la que fue nombrado
director artistico de la Joven orquesta nacional de Espafia, cargo que sigue
desempefiando en la actualidad.

José Luis es, sin duda, una de las figuras mds relevantes de la composicién
actual, galardonado con el premio nacional de mdsica del Ministerio de edu-
cacién y cultura en el afio 1996.

Por todos estos méritos y por la ayuda generosa que a lo largo de toda tu
carrera profesional has prestado siempre a los jévenes, quiero expresarte, en
nombre de todo el claustro de profesores y personal no docente, el méximo
reconocimiento que como institucién podemos otorgar.

José Luis, en el dfa de hoy, en la solemne celebracién de este acto académico
de nuestra patrona, te hago entrega de la medalla de oro del Real conservatorio
superior de musica de Madrid. Recibela con mi médxima admiracién y gratitud.

Ana Guijarro, directora del Real conservatorio superior de musica de Madrid
Madrid, 15 de noviembre de 2019
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PALABRAS DE AGRADECIMIENTO
CON MOTIVO DE LA CONCESION
DE LA MEDALLA DE ORO

DEL REAL CONSERVATORIO
SUPERIOR DE MUSICA DE MADRID

ra. directora general de universidades y ensefianzas artisticas superiores,
Sra. directora y miembros del equipo directivo del Real conservatorio
superior de musica de Madrid, profesoras, profesores, alumnas, alumnos,
amigas y amigos todos:
agradezco de todo corazén esta medalla de oro que me entrega el Real con-
servatorio superior de musica de Madrid y que me emociona y abruma al mismo
tiempo. Al menos, esos han sido los dos sentimientos que me han acompafiado
de forma predominante mientras redactaba estas lineas de agradecimiento, que
quieren ser también una reflexién y un balance de mi intermitente relacién
con este centro, intensa unas veces, mds distante otras, pero que siempre ha
estado presente en mayor o menor medida.
Esa relacién se extiende a lo largo de 45 afios y ha pasado por cuatro etapas
bien diferenciadas, que intentaré resumir a continuacidn:

1 — Llegué al Real conservatorio superior de musica de Madrid en octubre
de 1973, por traslado de matricula desde el Conservatorio municipal de musica
de Barcelona, donde habia cursado los estudios de solfeo y el primer afo de
armonfa. Me incorporé a las clases de Manuel Carra, Hermes Kriales y Antonio
Ramirez Angel, y a lo largo de esa década trabajé con Genoveva Gélvez, Antonio
Barrera, Francisco Calés y, finalmente, con Antén Garcfa Abril y Romdn Alfs,
bajo cuya tutela terminé los estudios de composicién en el afio 1981. Durante
todo ese tiempo padeci y tomé conciencia de que estaba siendo victima de una
politica educativa nefasta, tanto porque la falta de una ensefianza no reglada de
calidad habifa llevado a que los conservatorios tuvieran que acoger los tres gra-
dos en un mismo centro, con el consiguiente resultado de una ensefianza que,
intentando contentar a todo el alumnado que los llenaba de forma masificada,
resultaba excesiva para los aficionados y plenamente insuficiente para los que
querfan cursar estudios profesionales —no atendiendo por tanto de forma satis-
factoria ni a unos ni a otros—, como por la necesidad de ajustarse a un plan de
estudios absolutamente desestructurado e incongruente, en el que los alumnos
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—normalmente muy desinformados— de determinadas especialidades —como la
de la composicién, entre otras— podfan llegar a creer que estaban terminando sus
estudios superiores, y encontrarse de repente con que tenfan que realizar algunos
cursos del grado elemental de algtin instrumento para poder titularse.

2 — Terminada la etapa de formacién, me tocé padecer nuevamente, ahora
ya como profesor, los miltiples problemas de aquel sistema educativo, en aulas
abarrotadas de alumnos de todas las edades —llegué a tener adolescentes de 13
y 14 afios junto a un militar en la reserva y una maestra jubilada en un mismo
grupo— vy, por tanto, con intereses muy dispares hacia mi asignatura. Tras
unos afios de ejercer la docencia en el Conservatorio profesional de musica de
Cuenca, en febrero de 1985 opté por una plaza de profesor interino de armonifa
de este centro que pasé a ocupar, como titular, tras las oposiciones celebradas
en junio de ese mismo afio. Ese nuevo contacto con este conservatorio, impar-
tiendo la ensefianza de dicha asignatura en las aulas del edificio de la plaza de
Isabel II, se mantuvo hasta el cierre del mismo, pasando desde ese momento
al Conservatorio profesional de musica «Arturo Soria», donde sigo teniendo
mi destino definitivo. Hasta esa fecha formé parte, como profesor auxiliar, de
la cdtedra de José Marfa Benavente junto con el compositor Agustin Gonzélez
Acilu, y me cupo el honor de ser compafiero de claustro de excelentes colegas
con los que he mantenido siempre una cordial relacién profesional; entre ellos
figuran nombres muy importantes de la composicién actual, de quienes bien
puede ufanarse el Real conservatorio superior de musica de Madrid de haber
tenido y tener en su plantilla docente durante estos afios.

3 — Pero mis labores docentes «efectivas» duraron poco tiempo puesto
que se me propuso en 1992 que me incorporara a la Consejerfa de musica y
artes escénicas, la cual —desde la Subdireccidn general de ensefianzas artisticas
del Ministerio de educacién y ciencia—, estaba sumida en el desarrollo de la
reforma de estas ensefianzas, labor que ocupé toda la década de los afios 90 y a
la que me sumé con entusiasmo, en la firme conviccidn de estar colaborando en
una reforma tan necesaria como esperanzadora. Si hasta entonces todo hubiera
sido un lecho de rosas, dudo mucho que me hubiera embarcado en semejante
aventura, que me puso, a mi y a todo el equipo del que formé parte, en el ojo
del huracdn; pero también nos permitié contar con la colaboracién entusiasta
de muchos profesores, —en su mayorfa de este centro— que, conscientes
de la necesidad de esa reforma, no dudaron en prestarse generosamente a la
tarea, en forma de argumentaciones tedricas sobre el enfoque mds adecuado
para su ensefianza, de aportaciones técnicas a los nuevos disefios curriculares,
o de simples —pero muy valiosos— consejos sobre el trabajo que se estaba
materializando en forma de reales decretos, érdenes ministeriales y resoluciones.
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Tras padecer el sistema —como ya he dicho— como alumno primero y como
profesor después, hubiera sido una auténtica incoherencia por mi parte el haber
rechazado la invitacién a colaborar en su desmonte, sentando los cimientos de
un nuevo edificio normativo, y siempre con este centro —del que procedfamos
la mayor parte de aquel equipo— como referencia obligada del modelo deseable.

4 — En ese trabajo me mantuve hasta el afio 2001, con un lapso de afio
y medio en que volv{ a mis labores docentes. Y fue a comienzos de dicho afio
cuando el entonces director general del Instituto nacional de las artes escénicas
y de la musica, Andrés Amords, me ofrecid el puesto de director artistico de la
Joven orquesta nacional de Espafia, que acepté con entusiasmo —tras superar
el légico shock— y en el que adn sigo, ocupando ese cargo tras casi diecinue-
ve afios, y del que me jubilaré en cuestién de unas pocas semanas. Desde la
JONDE he tenido la oportunidad de estar en estrecho contacto con el Real
conservatorio superior de musica de Madrid, a cuyos profesores he recurrido
con frecuencia, ya sea para tutelar los ensayos parciales y de secciones de los
encuentros de la orquesta, para formar parte de los tribunales de las pruebas
anuales de admisién, como para sugerirme alumnos que puedan formar parte
de la plantilla orquestal de algin encuentro, cuando ha resultado necesario.
Pero lo mds importante es que, desde el observatorio privilegiado que supone
la Joven orquesta nacional de Espafia cuando de pulsar el estado de salud del
grado superior de la ensefianza musical se trata, dada la edad de sus integran-
tes —entre 18 y 23 afios—, hemos podido comprobar, afio a afio —como
lo prueban las estadisticas relativas a las pruebas de admisién que publicamos
anualmente— que los alumnos de este centro son no sélo los que en mayor
ndmero se presentan a dichas pruebas —138 de un total de 1.080 en la dltima
convocatoria, lo que supone un 13% del total—, sino que suponen ademds
la proporcién mds alta de la seleccién final —52, de una bolsa de 275 in-
tegrantes; es decir, que casi una quinta parte de los miembros actuales de la
JONDE proceden de este centro—. Los ndmeros cantan de forma objetiva y
no me mueve por tanto ningtin tipo de pasidn especial en ello, pero sf va por
dentro una {ntima satisfaccién al poder comprobar que los multiples esfuerzos
y contrariedades sufridas en la dltima década del pasado siglo han permitido
cosechar unos frutos excelentes, tanto a nivel nacional como internacional, al
ponerse Espafia en cabeza, desde hace ya bastantes afos, en la participacién y
seleccién de las dos principales jévenes orquestas europeas: La Joven orquesta
de la unién europea y la Joven orquesta «Gustav Mahler». Y, cémo no, el
hecho de que sea precisamente el centro donde me dejé mucha ilusién y mu-
chas horas como estudiante, primero, y como profesor, después, el que mids
destaque de entre todos los dedicados a la ensefianza superior de la musica en
nuestro pais, supone un valor afiadido que le pone un punto de orgullo sano

§228



EFEMERIDES

a la satisfaccién general por los resultados alcanzados, ayuddndome a mitigar
el recuerdo agridulce que me dejé mi etapa de asesor ministerial.

Con esta cuarta etapa se cierra mi visién poliédrica del Real conservatorio
superior de musica de Madrid. Los avatares de ubicacién fisica y administrativa
por los que este centro ha pasado a lo largo de su historia son una especie
de maldicién que pesa sobre su cabeza, como es la de vagar eternamente por
espacios e instituciones que no se ajustan a sus caracteristicas, porque no estin
pensados para ellas. Resuelto el problema de los afios de peregrinaje, con la
inauguracién —en diciembre de 1990— de esta sede, queda todavia por dar
una adecuada salida al segundo. Obviamente, la adscripcién —en 2010— a
efectos académicos y administrativos, a la Direccidn general de universidades
e investigacién de la Comunidad de Madrid fue, sin duda, una buena noticia,
porque vino a poner fin a un tratamiento, tan improcedente como injusto,
que recibfan el conservatorio y los demds centros superiores, al ser tratados
como centros de educacién secundaria. Pero habria sido atin mejor si el Real
conservatorio superior de musica de Madrid, asi como todos los restantes con-
servatorios superiores del Estado, hubiera adquirido de pleno derecho un marco
juridico propio a través una ley de centros superiores de ensefianzas artisticas,
que quedd en poco mds que un primer boceto de borrador en el que empezd
a trabajar, a mediados de la década de los 90, la Consejerfa técnica de musica
y artes escénicas de la que formaba parte.

Termino ya. En un alarde de ingenio culto, un alumno de este centro puso
en circulacién, a los pocos dias de inaugurarse esta sede, un chascarrillo muy
celebrado entonces, cuando todavia flotaban en el aire —ya con cierta nostalgia—
los efluvios de aquella revista satirica y cruelmente mordaz de los afios 80 que,
con el nombre de «La matraca», no dejaba titere con cabeza de todo cuanto se
referfa a la ensefianza de la musica en general y a la de este centro en particular.
Venfa a decir algo asf como que en el dintel de la entrada principal, sobre las
figuras alegéricas que la adornan, bajo el nombre del centro y en sustitucién del
«San Carlos» que designa el edificio, deberfa figurar el mismo lema que imaginé
Dante para la puerta del infierno: «Lasciate ogne speranza, voi ch’intrater. La
chanza fue muy celebrada pero no resulté nada premonitoria. Ahora, casi treinta
afios después, podemos afirmar cudn equivocada estaba en su vaticinio y, muy al
contrario, confiar en que todavia cabe albergar —y hasta exigir— esperanzas de
un futuro mejor para este Real conservatorio superior de musica de Madrid, as
como para todos los centros superiores de ensefianzas artisticas. Aprovechando y
agradeciendo nuevamente la concesién de esta medalla de oro, hago votos para
que ese marco jurfdico propio, tan necesario, al que me he referido hace un
momento, llegue lo antes posible y que todos los que estamos aqui lo veamos.

Muchas gracias.
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MEMORIA CONCIERTOS Y OTRAS
ACTIVIDADES CELEBRADAS

EN EL REAL CONSERVATORIO
SUPERIOR DE MUSICA DE MADRID
PERIODO DE SEPTIEMBRE 2018 HASTA JULIO

2019

2018

SEPTIEMBRE

7 Premios Cultura viva

OCTUBRE
9 Ciclo Scherzo

18 Concierto encuentro. Cosmos 7: Enri-
que Igoa

24 Alfonso Romero, piano

25 Emilio Gonzélez Sanz, piano

26 Coma’l8

NOVIEMBRE

5 Coma’l8
Susana Cermefio, arpa

14 Coro de la Comunidad de Madrid-
ORCAM

15 Coma’l8
RCSMM Sinfonietta. Dir.: Jesis Amigo

17 Kurt Weill - RESAD

20 Orquesta barroca del RCSMM — Audi-
torio nacional de musica

21 Orquesta cldsica del RCSMM - Audito-
rio nacional de musica

22 Banda sinfénica del RCSMM

23 Orquesta cldsica del RCSMM
Orquesta sinfénica del RCSMM
Orquesta de cuerda del RCSMM
Banda sinfénica del RCSMM — Audito-
rio nacional de musica

24 Kurt Weill - RESAD

25 Orquesta sinfénica del RCSMM — Au-
ditorio Padre Soler de Leganés UC3M

26 Orquesta barroca del RCSMM

27 Alain Crepin, saxofén —Real conserva-
torio de Bruselas—; Pablo Puig, piano.
RCSMM Brass Band.

28 RCSMM Brass Band — Auditorio M.
Camacho

29 Coma’18

30 Jorge Cardoso, guitarra. Sociedad espa-
fiola de la guitarra

DICIEMBRE
2y 3 Orquesta de cuerda del RCSMM —

Fundacién Juan March

10 Concierto de presentacién de la Asocia-
cién MPDH

13 RCSMM Big Band, dir.: Javier Garcfa
Concierto encuentro. Cosmos 8

16 Diego Rodriguez Rodero, piano

20 Arcadi Volodos, piano — clase magistral
Coma’18: grupo de musica contempord-

nea del RCSMM

2019

ENERO

11 Miguel Bernal, érgano y clave. Pre-
sentacién del vol. III de la edicién, en
Birenreiter, de las obras selectas de Joan
Cabanilles

12 Claudia Colombati, «Lenguaje, estéticas
y evolucién de los procesos sonoros», cla-
se magistral

13 Diego Rodriguez Rodero, piano

15 Pablo Tirado, clarinete

17 Manuel Guerrero, flauta
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23 Jorge Montes, clase magistral de trompa
Javier Castafio, clase magistral de tuba
24 Alexandre Baty, trompeta —orquesta
filirmonica de Radio France—
Daniele Morandini, clase magistral de
trombén

25 Pablo Garibay, guitarra — Sociedad espa-
fiola de la guitarra

FEBRERO

4 Joaquin Riquelme, viola. Ensayo ptiblico
Concierto encuentro. Cosmos 9. José
Miguel Moreno Sabio

7 Filipe Quaresma, violoncelo

9 Sebastidn Robles, érgano

10 Guadalupe Martin, guitarra
Marta Villoslada, guitarra
Daniel Martinez, guitarra

11 Camerata infantil, fundacién BBVA —
ORCAM - Jévenes cantores de la Co-
munidad de Madrid

14 Premio Victor Martin

18 Cristébal Halffter, charla

22 Lorenzo Micheli, guitarra. Sociedad es-
paiiola de la guitarra

MARZO

4 Pequefios cantores de la Comunidad de
Madrid - ORCAM

6 Gutiérrez, duo de piano
Concurso Jesds de Monasterio

10 Vitali Bariliak, piano
Dtos de piano — Residencia de estudian-
tes

13 F. Fullana, clase magistral

14 RCSMM Brass Band — Casa del reloj
Banda sinfénica del RCSMM — C.P.M.
Getafe
Orquesta sinfénica del RCSMM

15 Orquesta de cuerda del RCSMM
Orquesta cldsica del RCSMM- Casa del
reloj
Orquesta sinfénica del RCSMM — Audi-
torio nacional de musica
Banda sinfénica del RCSMM

16 Juventudes musicales de Espafia- convo-
catoria 93: viento
Orquesta cldsica del RCSMM —Real aca-
demia de bellas artes de San Fernando
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Orquesta de cuerda del RCSMM - Au-
ditorio nacional de musica

19 Orquesta barroca del RCSMM, conjunto
vocal de la ESC y CpTB; dir.: Pere Ros

20 Orquesta barroca del RCSMM, con-
junto vocal de la EXC y CpTB — Iglesia
evangélica espafiola

22 Grupo de flautas del RCSMM, dir.: Vi-
cente Martinez

25 Encuentro Cosmos 10 . Jests Torres,
grupo Cosmos 21, David Arenas, clari-
nete. Dir.: Carlos Galdn
Anne Quefelec, piano. Clase magistral

26 Presentacidn de «pasajes para trombdn
en la banday, a cargo de Javier Escribano

28 Grupo de trompas del RCSMM, dir.:
Santiago Calonge

29 Mariana Gurkova, David Jarefio, Isabel
Puente, Antonio Moreno, piano. Selec-
cién de sinfonfas de Beethoven a cuatro
manos

ABRIL

2 Concurso de guitarra «Fernando Sor»

6 Premio «Jestis de Monasterio»; Real aca-
demia de bellas artes de San Fernando
«Stabat mater», de Dvorak. coro del
RCSMM, dir.: Mariano Alises

8 Encuentro Cosmos
Concierto de los «sin papeles». Grupo de
improvisacién del RCSMM. Dir.: Carlos
Galdn

9 Gil Gongalves, tuba. Clase magistral

10 Big Band del RCSMM
Gabriel Erkoreka, charla

26 Eduardo Isaac, guitarra. Sociedad espa-
fiola de la guitarra

27 Fabrice Millischer, tuba
Luis Gonzdlez, trompeta

28 Coro de trombones de la escuela supe-
rior de musica de Friburgo

MAYO

11 Juventudes musicales de Espafia. 942
convocatoria de musica de cdmara
Sinfonietta UC3M

12 Pep Burguera, bombardino. Curso

17 Coro de la Comunidad de Madrid.
ORCAM



JUNIO

11 Cuarteto Bretén. Clase magistral

12 Ensemble Efimera. Grabacién para Ra-
dio cldsica

15 Primer encuentro de coros femeninos de

la Comunidad de Madrid

MEMORIAS

18 Congreso de matemdticas
21 Congreso de arpas
25 Margaret Lucia, piano

JULIO

4 Pedro Chamorro, concierto

Recitales de fin de carrera

2019

MAYO

28 Irene Chamorro, percusién (Prof. José
Luis Alcain)
José M2 Palacios, percusién (Prof. José
Luis Alcain)

29 Esther Vacas, saxofén (Prof. Joaquin
Franco)

30 Miriam Hontana, violin (Prof. Ana M2
Valderrama)
Marta Campo, violin (Prof. Ana M2 Val-
derrama)
Irlim Pulgarin, trompa (Prof. Antonio
Plata)

30 Victor Aliste, 6rgano (Prof. Miguel Ber-
nal)
Pedro Lépez Hervds, érgano (Prof. Mi-
guel Bernal)

31 Marcel Pérez, oboe (Prof. Juan Carlos
Bdguena)
Laura Rueda, oboe (Prof. Juan Carlos
Bdguena)

JUNIO

3 Ildefonso Mufioz, tuba (Prof. Manuel
D4vila)
Sara de Vega, tuba (Prof. Manuel Ddvila)
César Medina, trombén (Prof. Simed
Galduf)
Susana Ruiz, viola (Prof. Alan Kovacs)
Mario Guerrero, viola (Prof. Alan Kovacs)
Jests Ruiz, viola (Prof. Alan Kovacs)

4 David Villamayor, trompeta (Prof. Enri-
que Rioja)

Rodrigo Garcfa, trompeta (Prof. Oscar
Grande)
Alvaro Artime, trompeta (Prof. Oscar
Grande)
Ofelia Cabello, piano (Prof. Diego Ca-
yuelas)
Alvaro Mota, clave (Prof. Alberto Marti-
nez Molina)
Luis Miguel Carazo, clave (Prof. Alberto
Martinez Molina)
Celia Coruiia, piano (Prof. Ignacio Marin)
M2 Carmen Donaire, piano (Prof. Pilar
Bilbao)
Francisco Ferndndez, piano (Prof. Gra-
ham Jackson)
Luis Fernando Silva, violin barroco
(Prof. José Manuel Navarro)
Helena Gascén, piano (Prof. Graham
Jackson)
Macarena Ruiz, violoncelo
(Prof. José Manuel Herndndez)
Alvaro Mazarro, piano (Prof. Graham
Jackson)
Belén Sancho, violin barroco (Prof. José
Manuel Navarro)
Jorge Quesada, piano (Prof. Graham
Jackson)
Cristina Ortiz, traverso barroco (Prof.
Guillermo Pefialver)
Vicent Sendra, piano (Prof. Diego Ca-
yuelas)
6 Vlada Studyonova, piano (Prof. Graham
Jackson)
Ma de los Angeles Ayala, piano (Prof.
Elena Orobio)

N

barroco
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MEMORIA DE RECURSOS HUMANOS
Y ALUMNADO RCSMM - CURSO
2018-2019

Junta directiva

Directora: D* Ana Gujarro

Vicedirector: D. Victor Pliego de Andrés

Jefe de estudios 1: D2. M2 Victoria Rodriguez Garcfa
Jefe de estudios 2: D2 Consuelo de la Vega Sestelo
Jefe de estudios 3: D. Eduardo Anoz Jiménez

Jefe de estudios 4: D. César Ausejo Sisamén
Secretaria académica: D2 Patricia Arboli Lépez
Administrador: D. Antonio Benito Cazorla

Consejo escolar

Presidente: D2 Ana Gujarro
Secretaria: D? Patricia Arbol{
Jefes de estudios:
D2 M2 Victoria Rodriguez
D2. Consuelo de la Vega
D. Eduardo Anoz Jiménez
D. César Ausejo Sisamén
Administrador: D. Antonio Benito
Representantes de profesores:
D. Manuel Corbacho
D. José Antonio Garcfa Sevilla
Da. Patrocinio Garcfa-Barredo
D. Javier Puentes
Representantes de alumnos:
D. Jorge Ferndndez Perea
Da Soffa Sainz
D2 Marta Trigo
D. Alfonso Valenzuela
Representante del personal de administracién y servicios: D. Felipe Montero
Representante del Ayuntamiento: D2 Teresa Ugidos
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Comisidn de ordenacién académica

Presidente: D Ana Guijarro
Secretaria: D? Patricia Arbolf
Jefes de estudios:
D2 M2 Victoria Rodriguez
D2 Consuelo de la Vega
D. Eduardo Anoz
D. César Ausejo
Jefes de departamento:
D. Jestis Amigo — repertorio con piano
D. Juan Carlos Biguena — viento-madera
D. Miguel Bernal — musica antigua
D. Manuel Ddvila — viento-metal
D2 Lola Ferndndez — pedagogfa
Da Elena Orobio — tecla

D. Victor Pliego — musicologfa
D. Enrique Rueda — composicién
D. José Segovia — conjuntos

D. Miguel Trépaga — cuerda

D. Luis Vallines — improvisacién y piano complementario
Coordinadores de mdsteres:

D2 Susana Cermefio — musica espafiola

D. Ricardo Sanz y Tur — pianista acompafante

D. Francisco Martinez — nuevas tecnologfas
Representantes de alumnos:

D. Andrés Marabini — titulo superior

D. Lluis M2 Frigola — misteres

Personal docente (Curso 2019-2020)

D2 Ana Alamo Orellana D. César Ausejo Sisamén

D2 Ma Pilar Albald Agundo D. Julidn Avila Sausor

D. Esteban Algora Aguilar D. Juan Carlos Bdguena Roig

D. Mariano Alises Valdelomar Da Teresa Barrientos Clavero

D. Jets Amigo Ferndndez las Heras D2 Miriam Bastos Marzal

D. Eduardo Anoz Jiménez D2 Ana M2 Benavides Gonzdlez

D. Salvador Aragé Muifioz D. Luis Angel de Benito Ribagorda
D2 Patricia Arboli Lépez D. Miguel Bernal Ripoll

D. Fernando Arias Ferndndez D2 M2 Perpetua Caja Martinez

D. Manuel Ariza Bueno D. Santiago Calonge Campo
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D2 Cecilia de Montserrat Campa Anso
D. Jestis Campo Ibdfiez

D. José Antonio Campos Blanco
D. Tomds Manuel Campos Crespo
D. Alejandro Carra Sdinz de Aja
D. Cayetano Castafio Escorihuela
Da Stella Castro Miranda

D. Diego Cayuelas Pastor

D2 Susana Cermefio Martin

D2 Cheng-I- Victoria Chen Liu

D2 Ana Francisca Comesafia Kotliarskaya
D. Manuel Jests Corbacho Gémez
D. Ramén Francisco Cueves Pastor
D. Manuel D4vila Sinchez

Da Alicia Diaz de la Fuente

D. Eduardo Pedro Dfaz Lobatén
Da Consuelo Diez Ferndndez

D. Thuan Do Minh Dao

Da Michele Dufour Plante

Da Sara Erro Saavedra

Da Elena Esteban Mufioz

D. Tagoba Fanlo Gémez

D. Raoni Farias

Da Lola Ferndndez Marin

D. Vicente Ferndndez Martinez

D2 Olga Ferndndez Rolddn

D2 Marfa Florea Sitja

D2 Teresa Folgueira Castro

D. Joaquin Franco Pallds

D. Carlos Pablo Galdn Bueno

D. Simeén Galduf Correa

D. Pedro Garbajosa Cristébal

Da M2 Lourdes Garcia Melero

Da Patrocinio Garcfa-Barredo Pérez
D. José Antonio Garcia Sevilla

Da Paula Garcifa Ufa

D. Juan Carlos Garvayo Medina
D. Jorge Juan Gil Arrdez

D. José Luis Gémez Bernaldo de Quirds
Da Eva Malfa Gémez Gutiérrez

D. Pedro Jestis Gémez Lorente

MEMORIAS

D. Jesis Gémez Madrigal

D2 Adela Gonzdlez Campa

Da M2 Inmaculada Gonzdlez Ferndndez
D. Oscar Gonzalo Grande Pombo
D2 Marfa José Guibert Vara de Rey,
D2 Ana Guijarro Malagén

D. Alvaro Guijarro Pérez

D. Manuel Guillén Navarro

Da Mariana Gurkova

D. Patricio Gutiérrez Pérez

Da M2 del Mar Gutiérrez Barrenechea
D2 Isabel Fdtima Herndndez Alamo
D. José Manuel Herndndez Pérez
D. Elies Hernandis Oltra

Da Irene Hierrezuelo Osorio

Da Marta Luz Huélamo Gabaldén
D. Angel Huidobro Vega

D. Vitan Kolev Ivanov

D. Graham Jackson

Da Tamar Lalo

D. Enrique Lapaz Lombardo

D. Jorge Llamas Mufioz

D. Alejandro Lépez Romdn

D. Yago Mahugo Carles

D. Victor Simén Mancebo Lara
Da Irene de Manuel Gonzilez

D2 Myriam Manso Izquierdo

D. Ignacio Marin Bocanegra

D. Sebastidn Mariné Isidro

Da Silvia Médrquez Chulilla

D. Martin Martin Acevedo

D. Javier Martin Diaz

D2 Esperanza Martin Santos

D. Francisco Martinez Garcia

D. Vicente Martinez Lépez

D. Alberto Martinez Molina

D. Juan Luis Martinez Navarro
D. Rafael Marzo Martin

D. Francisco V. Mas Soriano

D. Alvaro Mata Garcfa

D2 Irene Mateos Jiménez
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D. Juan Antonio Medina Lloro
D2 Teresa Esther Meyer Puente
D. Antonio Milldn Capote

D. Mario Molina Gémez

D2 Marfa Moreno Rubio

D. Kayoko Morimoto Otani

D. Juan Lorenzo Moya Maleno
D. Massimo Mura

D. José Manuel Navarro Aguilar
D2 Dina Nedeltcheva Tahtadjieva
D. Juan Miguel Nieto Cruz

D. Angel Manuel Olmos Sdez
D2 Elena Orobiogoicoechea Vizcarra
D. Jorge Ramén Ortiz Ruiz

D. Antonio Palmer Aparicio

D. Guillermo Pefalver Sarazin
D. Manuel Pérez Delgado

D2 Isabel Pérez Requeijo Pérez
D. Antonio Plata Naranjo

D. Victor Pliego de Andrés

D2 Elena Pochekina Dyninik

D2 Helena Poggio Lagares

D. Javier Puentes Pérez

D. Pablo Federico Puig Portner
D. Sergio Rey Turiegano

D. Enrique Rioja Lis

Da Marfa Luz Rivera Ferndndez
D2 M2 Victoria Rodriguez Garcia
D. Diego Rodriguez Rodero

D. Pere Ros Vilanova

Pedro Francisco Rubio Olivares
. Enrique Rueda Frias

. Francisco Ruiz Montes
Alejandro Saiz San Emeterio
Héctor Jests Sdnchez Ferndndez
Domingo José Sdnchez Gémez
José Marfa Sdnchez Verdu
Francisco Luis Santiago Sdez
Justo Juan Sanz Hermida
Ricardo Sanz y Tur

Francisco José Segovia Cataldn
. Miguel Angel Serrano Sdnchez
. Javier Somoza de Pablo

. Héctor Luis Sudrez Pérez

. Alberto Tardajés Ayllén

. Joaquin Torre Gutiérrez

Da Nuria Torres Lobo

D. Miguel Trdpaga Sdnchez

Da Ana Marfa Valderrama Guerra
D2 Ana Valero Betran

D. Luis del Valle del Valle

D. Luis Vallines Garcfa

D2 M2 Consuelo de la Vega Sestelo
D. Bruno Vidal Moreno

D. Rafael Vicente Mirapeix

D. Fernando Villanueva Carretero

CUUODUUOUUODUDUUU0U

D2 Inmaculada Villarrubia Ramirez
D2 Carmen Yepes Martin
D. Andrés Zarzo Cabello

Personal de administracién y servicios

BIBLIOTECA

D. Fernando Jiménez de la Hera, jefe de biblioteca

D2 Marfa Gonzélez-Fierro Marcilla, ayudante de biblioteca
Da Mercedes Molano Amador, auxiliar administrativo
D2 M2 Pilar Rodriguez Lépez, auxiliar administrativo
D2 Cristina Mufioz Horcajada, auxiliar administrativo
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D. Ignacio Sadl Pérez-Juana

ARCHIVO HISTORICO-ADMINISTRATIVO
D. Fernando Gilgado Gémez

SECRETARIA
D2 Isabel Menéndez Soria, jefe de

secretaria

Da Sara Boto Lorca, auxiliar ad-
ministrativo

D. Angel Lépez Gbémez, auxiliar
adminisrativo

Da M2 Consuelo Medina Moreda,
auxiliar administrativo

D2 Lorea Onaindi Garcia, auxiliar
administrativo

AUXILIAR DE CONTROL
E INFORMACION

D2 Azucena Aparicio Ortega

D2 Carmen Cantero Cdmara

D2 Carmina Cea Martin

Dz Pilar Crespo Chivo

D2 M2 Antonia Delgado Romero
D. David Gdmez Martinez

D. Juan Garcia Castro

MEMORIAS

D. Francisco Manuel Gémez Ro-
driguez

D. Juan Manuel Lépez Benito

Da Ana M2 Morcillo Rico

D2 Carmen Morén Diaz

D. José Soto Arcos

PERSONAL DE CAFETERIA

D. Miguel Benitez
D2 Estrella del Rio
D. Fernando de Hoyos

AUXILIAR DE OBRAS Y SERVICIOS

D2 M2 Nieves Campos Martinez
D. Angel Luis Casas Martin

D2 Luisa Garcfa Alcdzar

D2 M2 José Milldn Viudes

D. Francisco José Santos Alcald

VIGILANCIA
D2 Iris Quintilldn de la Torre
D. Javier Mayor Velasco
Da Ma Angeles del Rio Antén
D. Vicente Balmaseda Meléndez
MANTENIMIENTO
D. Felipe Montero Garcia
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Alumnado del RCSMM
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NORMAS DE PUBLICACION

Estimado lector:

en previsién de la préxima publicacién, en 2021, de la revista «Musica» del
RCSMM —ISSN 0541-4040—, la direccién del Centro y la de la revista le
invitan a colaborar a través del envio de cualquier estudio inédito que crea de
interés para la comunidad musical. Las categorias a las que pueden adscribirse
los articulos que se presenten, las normas de envio y la informacién relativa al
proceso de seleccién de los mismos son las siguientes:

Categorias

e Investigacién: estudio sobre cualquier tema expresamente musical o
relacionado directa o indirectamente con la musica, que siga metodoldgi-
camente un planteamiento definido de indagacidn, desarrollo —descriptivo
o interpretativo— y presentacién de conclusiones.

e Creacién: composicién musical inédita de corta extensién —mdximo: seis
pdginas—, acompafiada de un breve estudio descriptivo o reflexivo que
la ilustre en su génesis, estética, en el andlisis técnico de los elementos
que la constituyen, en su orientacién interpretativa y/o pedagdgica o en
cualquier aspecto trascendente de la misma.

¢ Ensayo: reflexién, semblanza o argumentacién sobre algiin tema musical de
cardcter histdrico, social, musicoldgico, teérico o interpretativo, entre otros.

o Reseiia: breve descripcién de algtin estudio, actuacién o trabajo de interés
que, en forma de libro, concierto, conferencia o cualquier otro medio de
difusién haya sido merecedor de comentario.

e Trabajo de fin de estudios de los alumnos del RCSMM: aquellos
profesores que, tutelando oficialmente el trabajo de algin alumno crean
que éste alcanza la madurez suficiente como para ser publicado en la
revista, ya sea por su temdtica, por la coherencia y organizacién de sus
contenidos como por el nivel de reflexién que contenga, podrdn sugerir
el envio de dicho trabajo a la direccién de la revista, preferiblemente
en un formato de articulo, ajustdndolo a una extensién correspondiente
a 20 folios. Una vez ofdo el comité cientifico y editorial y el departa-
mento del que proceda el/la alumno/a, dicha direccidén podrd decidir
sobre su edicién.

e Cualquier otra propuesta podrd ser tratada puntualmente con la direccién
de la revista para su consideracidn.
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Presentacién de los originales y normas de envio

e Los articulos y demds colaboraciones que se envien para su publicacién
deberdn ser originales e inéditos y no estar aprobados ni pendientes de
aprobacién para su publicacién en ninguna otra revista. En el caso de
tratarse de extractos de proyectos de tesis, estard ésta pendiente de lectura.

e Los manuscritos se entregardn libres de erratas —de puntuacién, de sin-
taxis, de léxico y de redaccién— e irdn acompafiados de un resumen de
unas 200 palabras, asi como de una seleccién de palabras clave —entre
4 y 7—. Ambos estardn acompafiados de su traduccién al inglés.

e La lengua de la revista es el castellano. Los términos en otras lenguas
deberdn figurar en cursiva, limitdndose a éste el empleo de dicha graffa,
salvo en los titulos de monografias —uvid. infra— y las silabas de solfeo
—¢j.: 5i, fa—.

e Las divisiones internas del trabajo se escribirdn en negrita e irdn separadas
del pérrafo siguiente por una linea.

o Las comillas utilizadas, tanto en citas literales como en referencias biblio-
gréficas, deberdn ser siempre latinas —« ... »—. Si existe un segundo nivel
dentro de ellas, se utilizardn comillas inglesas —..."—.

e Las comillas irdn siempre antes del signo de puntuacién y no al revés.

e El ndmero de referencia de las notas a pie de pdgina situado en el cuerpo
del articulo deberd ir siempre después del signo de puntuacién.

e En el cuerpo del texto no se empleard el subrayado ni la negrita.

e Los niimeros romanos se escribirdn siempre en mayusculas.

e Los guiones de inciso —usados para la separacién de ideas con funcién
similar al paréntesis— que deberdn utilizarse serdn largos (—) y no cortos
(-). Se cuidard de no introducir espacio entre el primer guién y la palabra
siguiente, ni entre el segundo y la palabra anterior. Se utilizardn con prefe-
rencia, dejando el paréntesis para su uso en un segundo nivel de separacién.

e El empleo de mayusculas iniciales se cefiird a las normas ortogréficas
dictadas por la Real Academia espafiola de la lengua.

e Las citas literales breves se mantendrdn, entrecomilladas, en el cuerpo del
texto —no en cursiva—. Cuando las citas sean de mayor extensidn, se
presentardn de forma exenta y sin comillas, sangrfa de 1,25 para todo el
texto, tamafio de letra 10 e interlineado sencillo. La omisién de pasajes
en las citas o las intervenciones del autor dentro de la cita se marcardn
por medio de corchetes —[...]—.

e Si las citas originales no estuvieran en castellano, deberd constar la traduc-
cién en el cuerpo del trabajo y el texto original en nota a pie de pdgina.

Las ilustraciones, figuras y ejemplos musicales deberdn ir numerados de
forma correlativa y con los pies o leyendas correspondientes debidamen-
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te redactados por el autor. Se entregardn en archivo independiente con
formato .jpg y con la adecuada resolucién —minimo 300 dpi— para su
correcta reproduccién; se indicard en el texto el lugar de su ubicacién.

e Los titulos de obras se colocardn entre comillas —e¢j.: vals «Mefistor—.
Las diversas formas musicales no figurardn con encabezamiento de ma-
yusculas —ejs.: concierto para fagot y orquesta del padre Anselm Viola;
«elegfar op. 30 de Henri Vieuxtemps—.

e En las referencias bibliogréficas, los apellidos de los autores se escribirdn
en VERSALITAS, seguidos del nombre en letra normal o redonda.

e Una obra anénima o con mds de tres autores principales se citard por el
titulo e ird seguida del nombre de los autores, de los que se citard dni-
camente al primero, seguido de la indicacién «y otros». En ningtin caso
se empleard el término ANONIMO como encabezamiento.

e Una cita nunca debe ser encabezada con los nombres de los autores
secundarios —recopiladores, transcriptores, editores, etc.—; en este caso
se comenzard con el titulo de la obra citada.

e Los titulos de monografias o revistas se escribirdn en cursiva.

e Los titulos de articulos y colaboraciones en revistas y publicaciones co-
lectivas se escribirdn entre comillas latinas.

e Las indicaciones cf, op. cit., loc. cit., ibid, idem, vid., passim, olim, sic,
supra, infra, apud y otras semejantes irdn siempre en cursiva.

e En aquellos casos en los que un articulo o libro se cite repetidamente,
a partir de la segunda cita solo se hard constar el apellido y la inicial
del nombre del autor, seguidos de la alocucién op. cit., la fecha —si es
relevante—, y el n° de pdgina.

e Las citas bibliogrdficas en las notas a pie de pdgina se atendrdn a los
siguientes ejemplos orientativos:

Monografias (libros) y ediciones:

SciarriNo, Salvatore. Le figure della musica, da Beethoven a oggi. Mildn
—Ricordi—, 1998; p. 60.

Articulos de revista y capitulos de libro, actas de congresos, diccionarios y obras colectivas

Icoa, Enrique, 1986. «Un nuevo método de andlisis en musicologfa» en:
Anuario Musical, vol. 41.

Pdginas webs

Debe especificarse la direccién electrénica entre corchetes angulares <http://
resmm.eu> acompafiada de la fecha de la dltima consulta entre corchetes, ex-
presada de la siguiente manera: [consulta 3-6-2018]

S245



e Los articulos no sobrepasardn los 20 folios DIN-A4 a espacio y medio
y por una sola cara, con tipo de letra Times New Roman, tamano 12 e
interlineado de 1,5 lineas —para las notas a pie, tamafio 10 e interlineado
sencillo—, con «justificacién» y mdrgenes globales de 2,5 cm. —equivalen-
te a folios de 30 a 35 lineas de 80 a 90 caracteres por linea— y sangrfa
de 1,25 para la primera linea. Pueden afadirse 10 folios como mdximo
en el caso que se necesiten incluir ejemplos musicales o bien ilustraciones,
ldminas, grificos u otro tipo de apéndices.

e Los permisos de publicacién para la documentacién presentada deberdn
haber sido previamente solicitados y concedidos al autor, el cual asumird
las responsabilidades civiles que pudieran derivarse en caso de utilizacién
indebida de la documentacién publicada.

e El plazo de presentacién de los articulos para la edicién del nimero 28
de la revista «Musica» finaliza el 31 de enero de 2021, domingo, a las
11 de la noche.

Proceso de seleccién de articulos

e Los articulos serdn evaluados siguiendo un proceso de doble revisién
«ciega».

e Los autores recibirdn, en un plazo aproximado de un mes desde la recep-
cién de su articulo, una notificacién sobre la evaluacién del mismo, indi-
cdndose en cada caso si el articulo es aceptado en su totalidad, aceptado
con alguna modificacién pertinente o no aceptado. Las modificaciones o
precisiones de los articulos aceptados, si fueren requeridas por los evalua-
dores, deberdn ser enviadas a la direccién electrénica de la revista en un
plazo méximo de diez dfas a partir de la fecha en que hayan sido devuel-
tos los articulos a sus autores con tal fin, para su posterior publicacién.

La Direccién y el comité cientifico y editorial de la revista se reservan el
derecho a invitar a algiin investigador o estudioso a que presente un trabajo
inédito de merecida difusién.

Con un cordial saludo,

Pere Ros

Director de la Revista «Mtusica» del RCSMM
Mayo de 2020
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