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Editorial Leitmotiv

Sale a la luz el sexto numero de la revista
Leitmotiv. Se solapan estos afios de publicacion
con una serie de cambios que avanzan en la
conformacion de lo que van a ser los
conservatorios superiores en el futuro.

En concreto, en este Ultimo curso ha
comenzado con la consolidacion de las plantillas

sido la historia de nuestro centro. Gonzalo
Izaguirre nos presenta un estupendo trabajo sobre
las relaciones entre la musica y la literatura que
estan patentes en la obra de Leo BrouteArpa

y la Sombra. Por su parte, Inmaculada Baez hace
una reflexién sobre las teorias de aprendizaje y su
aplicacién a la muasica. Ana Espin nos muestra la
connotacibn que tiene la trompeta como

de catedraticos, una medida con la que se pretende instrumento eminentemente masculino y estudia el

resolver el problema de la inestabilidad del
profesorado en los centros y que se venia
alargando desde hace tiempo.

Otro cambio que empieza a tomar forma en el
aspecto legislativo es el referente al reglameato d
ordenacion de las ensefianzas artisticas y todo
apunta a que va a haber cambios importantes.
Entre las novedades que se atisban vuelve a tomar
protagonismo el interés por las ensefianzas de
postgrado y la consiguiente revalorizacion del
papel de la investigacion dentro de las ensefianzas
artisticas.

Ante estos cambios consideramos que es muy
oportuno el papel que puede jugar de nuestra
revista. En un escenario donde las publicaciones
toman mucha relevancia, la nuestra aparece como
un medio donde los estudiantes y profesores del
Real Conservatorio Superior de Musica “Victoria
Eugenia”’ de Granada, junto todo aquél profesional
con similares inquietudes tiene un foro adecuado
para expresarse y compartir experiencias y
conocimientos.

En nameros anteriores hemos reivindicado la
importancia de la publicacion como herramienta
para sacar a la luz toda aquella informaciéon que se
desprende de un proceso de investigacion. Asi
pues, la necesidad de comunicar, poco a poco se
va incorporando de una forma natural a nuestra
nueva configuracion como centros y aparece como
una nueva destreza que debe de asumir el
profesorado.

Queremos agradecer a los autores que han

colaborado con este numero. Rafael Camara
continta con su estupenda narracion de lo que ha
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papel que han jugado las mujeres y juegan
actualmente en la interpretaciéon con ella. Pablo
Fernandez nos ilustra sobre el concepto de
Harmonie y la relacibn que guarda con las
actuales bandas de mausica. Por dltimo, Gregorio
Frachia hace un sugerente planteamiento de la
labor del intérprete frente a la partitura.

Para terminar, queremos agradecer a la
plataforma EBSCO, una de las principales bases
de datos mundial sobre informacion cientifica, su
deferencia al habernos incluido recientemente en
sus archivos. Sin lugar a dudas, va a contribuir a
dar visibilidad a nuestro medio con lo que el Real
Conservatorio Superior de Mdusica “Victoria
Eugenia” de Granada va a tener un mayor
protagonismo en el panorama editorial y los
autores que se animen a publicar con nosotros van
a ver mas difundidos sus trabajos.
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RESUMEN

Los primeros afios de la Posguerra se caracterizan

por la implantacion de la autarquia como modelo
economico, la escasa productividad y un
imparable crecimiento del paro, ademas de por el
aislamiento internacional. La Guerra Civil dejo

tras de si un panorama desolador en todos los

ambitos de la vida, incluida la educacion. El
Conservatorio de Mdusica y Declamacién de
Granadd , al igual que todos los centros de

ensefianza de nuestro pais, sufri6 las conse-
cuencias de una absurda lucha de ideales que
desemboco en la confrontacibn méas cruenta de la

moderna historia de Espafia. En las préximas

paginas interpretamos los aspectos mas sefialados

de indole historico, politico y socio-cultural, fan

a su repercusion en la vida institucional y
curricular del RCMDG.

PALABRAS CLAVE

Posguerra. Universidad. Patronato. Conser-

vatorio. MUsica. Declamacion.

! En adelante, RCMDG
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ABSTRACT

The first years of the postwar period are
characterized by the establishment of autarchy as
an economic model, low productivity and an
unstoppable growth of unemployment, in addition
to international isolation. The Civil War left
behind a bleak panorama in all areas of life,
including education. The Conservatory of Music
and Declamation of Granada, like all schools in
our country, suffered the consequences of an
absurd struggle of ideals that led to the bloodiest
confrontation in the modern history of Spain. In
the following pages we interpret the most
important aspects of a historical, political and
socio-cultural nature, together with their
repercussion on the institutional and curriculum
life of the RCMDG.

KEY WORDS

Postwar period. College. Patronage. Conservatory.
Music. Declamation.

1. LOS ALBORES DE LA POSGUERRA
ESPANOLA

“Al concluir la guerra civil no cabia mas
politica [...] que la de reconstruccién de un pais
destrozado y sin recursds”Montero Diaz nos
realiza, al respecto, una excelente radiografia de
nueva situaciébn creada en tiempos de la
Posguerra, en la que se observa el “diagnostico
clinico” que sufria el enfermo.

El General Franco seria nombrado Jefe del
Estado antes de la finalizacion de la Guerra Civil,
tras la aprobacion de la Ley de 30 de enero de
1938, por la que se formaba un Gobierno
presidido por elCaudillo. No obstante, y hasta la
promulgacién de la Ley de 8 de agosto de $939

> MONTERO DIAZ, J. (2004 a). El franquismo: plantea-
miento general. En PAREDES, J. (coor#listoria
contemporanea de Espafiz Siglo XX. (42 ed.). Barcelona:
Ariel, pp. 661-684, 673.

* Segun el articulo 7, correspondia al Jefe del Bsfad]

la suprema potestad de dictar normas juridicasdeter
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las disposiciones y resoluciones del nuevo
Gobierno tendrian que aprobarse previa deli-
beracion del Consejo de Ministros. Previo al
nombramiento deCaudillo como Jefe Nacional
del Movimientp se reunificaban ya en abril de
1937 los dos nucleos politicos e ideoldgicos
adheridos al alzamiento (falangistas y requetés),
bajo la denominacibn de Falange Espafiola
Tradicionalista y de las JONS.

El Ejército tuvo una relevancia clave en el
asentamiento del nuevo Régimen. El espiritu
castrense se veria reflejado en la apuesta por la
instruccion de sus jefes y oficiales para ayudar a
controlar el orden de la sociedad, ya que “[...] una
vez ingresados a través de las academias de
alféreces provisionales tuvieron la opcion de
proseguir su carrera militar tras una serie de
cursos de formaciér, ocupando plazas poste-
riormente tanto en el ambito civil como en el
estrictamente militar.

La sociedad civil se impregnaba del referido
espiritu, mediante manifestaciones cotidianas tales
como “[...] sentido de disciplina y mentalidad
jerarquica, aire marcial en los paseos, aprecio
popular por los desfiles militares, los uniformes y
el servicio militar, etc.®. Aunque los profe-
sionales del Ejército no disponian de sueldos
demasiado altos, se beneficiaban de ciertas
ventajas sobre el resto de la poblacion: viviendas
semigratuitas, economatos con precios asequibles
y colegios especiales para sus hijos.

Por otro lado, el papel ejercido por la Iglesia
tendria una estrecha relacion de vinculaciéon con el

general, conforme al art. 17 de la Ley de 30 decede
1938 [...]", pudiendo adoptarse las disposicionesspf
luciones que a tal efecto se aprueben, siempré gueno
vayan precedidas de la deliberacién del Conse]didis-
tros, cuando razones de urgencia asi lo aconsgjéase
BIESCAS, J. y TUNON DE LARA, M. (1992). Espafia bajo
la dictadura franquista (1939-1975). En TUNON DERA
M. (dir.). Historia de EspafiaX*. (22 ed.). Barcelona:
Labor, p. 169).

* TAMAMES, R. (1988). La Republica. La era de Franco.
En ARTOLA, M. (dir.).Historia de Espafia?.

Madrid: Alianza, p. 180.

® MONTERO DIAZ, J. (2004 b). El primer franquismo:
triunfo y asentamiento del régimen (1939-1959). En
PAREDES, J. (coord.Pp. cit, 2. (42 ed.), pp. 685-707,
689.

Gobierno de Franco, con un marcado papel de
apoyo hacia el nuevo Régimen, en agradecimiento
a su comportamiento hacia los obispos, sacerdotes
y religiosos durante el transcurso de la Guerra
Civil. Segun Montero Diaz, no pudo ser “[...] de
otra manera: les habian salvado la vida en muchos
casos y en seguida (sic) comenzaron las ayudas
para reconstruir templos y establecimientos
eclesiastico$”

Ademas, la proclamacion de un Estado
confesional-catdlico ayudo a la Iglesia a participa
en las consultas que sobre la vida politica
recibirian los arzobispos espafioles y el Cardenal
Primado, recibiendo a cambio la consolidacion de
“[...] la remuneracion del clero en los presu-
puestos generales del Estado, asi como institu-
cionalizar su participacion en los principales
organos estatales, manteniendo capellanes en las
fuerzas armadas, sindicatos, organizaciones
juveniles, etc., e interviniendo en la censGra”

La evolucién politica durante este primer
periodo de la Dictadura franquista se basaria en la
aprobaciéon de nuevas disposiciones legales. En
orden cronologico, se citan como leyes
fundamentales las cinco siguientes:Felero del
Trabajo las Cortes Espafiolasel Fuero de los
Espafioles la Ley de Referéndurg la Ley de
Sucesion

Desde la finalizacion de la Guerra Civil hasita
estallido de la Segunda Guerra Mundial habian
transcurrido apenas seis meses: muy poco tiempo
para que el pais se recuperase de los efectos de la
contienda. Franco tendria que tomar la decision de
apoyar 0 no a los paises que se aliaron en su dia
con el bando nacional. Heneralisimaevitaria la
participacion espafiola en una nueva guerra de
larga duracion, para la que Espafa no estaba ni
preparada ni concienciada, “[...] seguramente por
la habilidad diplomatica de quien, salvando la
neutralidad, realiz6 su mayor hazafia polifica”

Se avecinaban tiempos muy dificiles para
muchos espafoles, quienes no tenian “[...]
motivos de satisfaccion ante una posguerra que se

® |bidem, p. 690.

"TAMAMES, R. (1988)Op. cit, p. 181.

8 GARCIA ESCUDERO, J. M. (1976Mistoria politica de
las dos Espafia8 (22 ed.). Madrid: Nacional, p. 1855.
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presentaba alun masmisericorde Porque no se
trataba de volver a empezar ni de reconciliar nada.
[...] Para unos era la hora de pasar la factura; para
el resto, una buena mayoria, el reto de padarla”
Garcia de Cortazar y Gonzélez Vesga, acerca del
Jefe del Estado, nos apuntan que “[...] en su deseo
de mantener el empuje represivo de la contienda,
Franco no suprimio el Estado de guerra hasta 1948
[...]. La pervivencia de la dictadura y con ella el
logro de los objetivos propuestos exigia irreme-
diablemente la terca aplicacion de medidas repre-
sivas sobre los enemigos reales y potencidles”

La reconstruccion del pais era el aspecto mas

urgente de acometer, a pesar de los escasos e

infimos recursos con los que contaba el Gobierno
para tal menester. Dicha reconstruccion
comenzaba con la constitucion de “[...] la

recepcion de articulos alimenticios de primera
necesidad seria la denominadeartilla de
racionamiento Debido a las irregularidades
producidas por parte de la Administracion y a la
“picaresca” de las propias familias para conseguir
un mayor numero de productos alimenticios,
escasos e insuficientes a todas luces, la cartilla
familiar se sustituira en 1943 “[...] por una
individual, para lograr una mejor distribucion de
los articulos intervenidos. A partir de entonces,
con pequefias variaciones, el sistema siguio
practicamente intacto hasta la desaparicion del
racionamiento en 195%*

En nuestra regioén, y a comienzoslae afios
40, “[...] el recurso a la emigracion fue la
respuesta mas generalizada y eficiente para
asegurar la subsistencia de las familias, atenuando

Comisaria General de Regiones Devastadas, para de paso las duras condiciones de vida de quienes

encargarse de la reedificacion de 300 pueblos
arrasados por la guerra. El Instituto Nacionalade |
Vivienda fue establecido en 1939, y ya en 1941
comenzaron a ponerse en uso los primeros
bloques de “viviendas protegidas” [...]. En 1941
se cred el Instituto Nacional de Industria (INI),
una organizacion paraestatal destinada a suplir lo
que la iniciativa privada no podia aportar [...].

permanecieron en los lugares de origén’La
situaciéon empeor6 con el sistema de explotacion
de las tierras y la precaria mecanizacion para
trabajarlas, desembocando en un nulo desarrollo
de la industrializacion y agravadandose por un
continuo “[...] éxodo rural hacia las grandes urbes
de la region -gigantismo de Sevilla y Malaga- y
ultrapuertos -Barcelona, Madrid-, para dar paso,

Otra entidad paraestatal creada por entonces fue laen la década de los cincuenta, a una masiva

Red Nacional de los Ferrocarriles Espafoles
(RENFE), que venia a unificar servicios repartidos
entre muy diversas compafiias”

El sistema oficial de abastecimiettpara la
alimentacion de las familias se implanto el 14 de
mayo de 1939 y no se abolié hasta comienzos de
la década de los 5Murante este tiempo, el Unico
documento valido que otorgaba el derecho a la

® GARCIA DE CORTAZAR, F. y GONZALEZ VESGA, J.
M. (2005).Breve Historia de Espafidadrid: Alianza, p.
561.

1%|bidem

1 COMELLAS, J. L. (1989)Historia breve de Espafia
contemporaneaMadrid: Rialp, p. 314.

12| as Delegaciones Provinciales y Locales de Abastec
miento serian las instituciones encargadas depledision
de los documentos que daban acceso a los alimenbos,
gando “[...] un poder mas que relevante a los ayuietatos
y gobernadores civiles; un poder inédito, con ueasrcu-
siones terribles en el control social del mundalfuvéase
DEL ARCO, M. A. (2007). Hambre de Siglddundo rural
y apoyos sociales del franquismo en Andalucia Galen
(1936-1951). Granada: Comares, p. 267.

8

emigracion a las naciones industrializadas de
Occidente, en particular, Alemanta”

Como limitacion de la evolucion cultural, valga
como ejemplo sefalar el drama del exilio de 1939,
el cual no dejaria de lado a la flor y nata de la
intelectualidad, produciéndose en nuestro pais
“[...] un vacio cultural provocado por un éxodo
[...] del que resaltan, como una de sus notas mas

caracteristicas, los resefiables niveles de
cualificacion cultural y profesional de sus
integrantes™.

13 | bidem.

Y PEREZ SERRANO, J. (2006). De la emigracién a la
inmigracién (1920-2003). En PRIETO, A. (dir.).
Historia de AndalucialX. Barcelona: Planeta; Sevilla:
Fundacion José Manuel Lara, pp. 208-223, 213.

> CUENCA TORIBIO, J. M. (2005istoria general de
Andalucia Cérdoba: Almuzara, p. 883.

1 FERRARY, A. (2004). La vida cultural: limitaciones
condicionantes y desarrollo. El franquismo. En PBRES,
J. (coord.)Op. cit, 2, pp. 860-885, p. 870.
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En el ambito de la pedagogia, la implantacion Universidad tendra caracter eminentemente
de las nuevas tendencias marcadas por la nacional. La educacion universitaria abarca todos
Dictadura llevaria consigo el signo de los aspectos: religioso, patriético, cultural, stci

adoctrinamiento politico deNuevo EstadoNo estético y deportivG®.
obstante, el nuevo Régimen “[...] no tuvo y .
inicialmente mas politca educativa que la En cuanto al terreno de la educacion musical,

restauracion de la pedagogia tradicional de la Cabe citar la creacion de dos organismos que se
Iglesia catdlica®’, institucién que tendria una ~ €ncargaran de la organizacion y funcionamiento
influencia considerable en el ejercicio de la d(f las ensefanzas musicales durante los primeros
ensefianza. El papel de la Iglesia en este campo se@n0s delNuevo EstadoPor un lado, la Orden

vio refrendado por la legislacion aprobada al Ministerial de 27 de abril de 1940 autorizaba la
efecto, caracterizandose el nuevo sistema creacion de la Comisaria General de la Musica, al
educativo “[...] por su confesionalidad, por la frente de la cual estuvieron Joaquin Turina, José

conformidad de la ensefianza con los principios Cubiles y Nemesio Otafio, cuyos principales
docentes catdlicos y por el reconocimiento y 109ros serian la formacion de la Orquesta

garantia estatal de los derechos de la Iglesia en Nacional de Espafia y de la Agrupacion Nacional
materia de educaciél de Musica de Camara. Por el otro, la Orden

Ministerial de 3 de abril de 1941 creaba el

La escolarizacion y el analfabetismo Consejo Nacional de Mdsica, presidido por el

continuaban siendo dos de los problemas mas ReverendisimdPadre Otafio, quedando Joaquin

acuciantes en el terreno educacional, con unas Turina como Unico Comisario General de la

cifras muy parecidas a las de las décadas Mdusica y siendo nombrado Federico Sopefia en
anteriores. A principios de ld#écada de los 50y calidad de Secretario del citado organismo.

s6lo en los niveles de ensefianza primaria, el 50% y )
de los nifios entre los 6 y los 12 afios se La celebracion en Madrid de la Asamblea de

encontraba todavia sin escolarizar. A pesar de Conservatorios Oficiales, del 12 al 15 de abril de
todo, y segin Agustin Escolano, continda la 1944, a instancias del Padre Otafio, sirvid para

tendencia generalizada “[...] hacia la regresion del abordar, entre ofros, los siguientes temas de
analfabetismo, asf como hacia el incremento del INterés: organizacion de los centros, relaciones

nimero absoluto de alfabetizados, que pasa de 16 €ntre conservatorios, instrumental pedagégico,
a 20 millones®®. métodos de ensefianza y distribucion de materias y

proyectos de futuros reglamentos, asi como vida
Con respecto a la ensefianza superior, calve cita econdmica y administrativa de los mismos.

la Ley de Ordenacion de la Universidad espafiola . _
de 29 de julio de 1943. Segun Aguado Bleye y Las condiciones de vida en la Granada de la
Alcazar Molina, la nueva disposicion responde a Posguerra eran muy duras, sobre todo en los
los principios fundamentales del Régimen COMienzos de un periodo marcado por la pobreza,
franquista: “Se proclama que la nueva la miseria y el hambre. En palabras de Bustos,
Universidad ha de ser catdlica, en consonancia L--] un plato de comida era un bien preciado y
con la tradicién de la ciencia espafiola. Ha de ©€Scaso del que muchos granadinos no pudieron

servir asimismo a ideales patridticos, por lo que | disfrutar en los dificiles afios 40: Sin embargo,
algunos granadinos disponian de ciertos recursos

para la distraccion, relajandose en los “Bafios de
Don Simedn”, tomandose una cerveza fresquita en

Y FUSI, J. P. (2004). Educacién y cultura. En MENEND
PIDAL, R. (ed.), y JOVER ZAMORA, J. M. (dirHistoria

de EspaniaxLl: La época de Franco (1939-1975), II: el “Jandilla” o asistiendo cada quince dias al
Sociedad, Vida y Cultura. Madrid: Espasa-Calpe 4283-

492, 425.

'8 |bidem p. 429 20 AGUADO BLEYE, P. y ALCAZAR MOLINA, C.

19 ESCOLANO, A. (dir.). (1992)Leer y escribir en Espafia. (1969).Manual de Historia de Espafi8 (102 ed.). Madrid:
Doscientos afios de alfabetizaciddiblioteca del libro Espasa-Calpe, p. 1026.

(col.). Madrid-Salamanca: Fundacion Sanchez Ruipére 2L BUSTOS, J. (1996)Un siglo que se vaMurcia: Ideal, p.
Madrid: Piramide, p. 31. 196.
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histérico campo de fatbol de “Los Carmenes”,
“[...] entreteniéndose con los partidos de un

una ensefianza bien organizada’A continua-
cion, y en el citado texto legal, se sefala qua par

Granada CF que, en abril de 1941, daba la primera poder contribuir a los fines indicados “[...] es
gran alegria a sus seguidores con su ascenso apreciso abordar de una vez y a fondo el problema

Primera Division®?.

La buena relacion de Gallego Burin con el
Director General de Turismo, Luis Bolin, llevé al
alcalde de la ciudad a intervenir en el
establecimiento de un Parador en el Convento de
San Francisco, lugar que “[...] habia servido,
primero, como Residencia de Artistas durante la
Republica y después, durante la guerra [...], como
hospital de sangré® A partir de 1945, Granada
contaria con un Parador de Turismo insertado en
los jardines de “La Alhambra”, con lo que esto
significaria, no sélo en la recepcion de gentes
foraneas que pudieran alojarse en dicho recinto,
sino también en la continuacion de los trabajos de
embellecimiento del conjunto artistico monu-
mental granadino.

2. PRESCRIPCION NORMATIVA EN
TORNO AL REGIMEN, GOBIERNO,
VALIDEZ Y ESTATALIDAD DE LOS
CONSERVATORIOS ESPANOLES

Finalizada la Guerra Civil, eNuevo Estado
promulga varios textos normativos aplicables a los
centros espafoles (incluida la Zona de Protec-
torado en Marruecos): Decreto de 15 de junio de
1942 y Reglamento de 16 de agosto de 1945
(Tetuén).

El Decreto de 15 de junio de 1942, sancionado
por Francisco Franco a propuesta del Ministro de
Educacion Nacional, José Ibafez Martin,
comienza exponiendo la ideologia dBluevo
Estadoen torno a las ensefanzas artisticas: “Es
preocupacion primordial del Gobierno el
resurgimiento de la cultura y del arte patrios y la
educacion de la sensibilidad puablica con una
sélida formacion espiritual y artistica, mediante

2 Durante la temporada 1944/1945, el equipo gravadin
jugaria la Semifinal de la Copa del Generalisianta, par
gue descendia nuevamente a Segunda Divisién (véase
ibidem p. 203).

#yéasejbidem p. 199.
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de la educacion musical, del arte dramatico y de
las danzas artisticas y folkléricas, tal y como en
los Conservatorios oficiales ha de plantedrse”

Los conservatorios oficiales de Mdusica y
Declamacion se clasificaran en tres categorias:
superiores, profesionales y elementales, pertene-
ciendo el Real Conservatorio de Madrid a la
categoria de superior. A su vez, y para este (jtimo
se establecen los siguientes 6rganos unipersonales
de gobierno: un Directdt dos Subdirectores y un
Secretari’, catedraticos numerarios designados
por el Ministerio del ramo. No obstante, para
poder ejercer la vigilancia en los distintos cestro
de enseflanza, se crea “[...] la Inspeccién General
de Conservatorios, desempefada por dos Inspec-
tores, Catedraticos numerarios, uno para las
ensefianzas de la Mdusica y otro para las de
Declamacién, designados libremente por el
Ministro del Departamentd®

Las ensefianzas que se cursaran en el RCMDM
se dividirdn en céatedras numerarias (Musica y
Declamacion) y clases especiales. Los conser-
vatorios profesionales quedardn autorizados a
impartir las mismas asignaturas que en el centro
madrilefio, si bien pueden realizar la fusion de
algunas ensefianzas entre si. Los conservatorios
elementales sélo podran impartir las asignaturas
propias de su nivel de ensefianza. En cuanto a las

4 Decreto de 15 de junio de 1942, sobre organizaidios
Conservatorios de Musica y Declamacion (BOE, 185 d
de julio), p. 4838.

% BOE, 185, de 4 de julio de 1942. Citado por PEREZ
ZALDUONDO, G. (1993)La Musica en Espafia durante el
franquismo a través de la legislaci¢h936-1951). Tesis
Doctoral (CD). Granada: Universidad de Granada. @ap
2.1.2.2.14.,p. 17.

% E| Padre Nemesio Otafio desempefiaria las funcies
Director del Conservatorio de Madrid desde el 1jutie de
1940 hasta 1951, afio en el que le sucederia emgzl ¢
Federico Sopefia, en calidad de Delegado del Gab@arrel
centro madrilefio.

" En el Conservatorio de Musica y Declamacién derdad
la figura del Secretario podra ser suplida y/o lflada por la
del Vicesecretario.

8 En este caso, se entiende que el legisladoriseered
Ministerio de Educacién Nacional (vé&BOE, 185, de 4 de
julio de 1942, art. 13, p. 4839).
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titulaciones, se hacen las siguientes distinciones:
en el Conservatorio de Madrid se expedira el titulo

de Profesor en las distintas especialidades;$n lo
conservatorios profesionales, y para las ense-
fRanzas de Mdusica, se podran expedir los titulos de
Compositor, Instrumentista y Cantante, mientras

que para las de Declamacion se otorgara el titulo
de Actor Teatral; y en los conservatorios elemen-

tales, se podra expedir un Certificado de Aptitud

para los estudios establecidos.

En lo referente a las categorias del profesgrad
se establecen las siguientes modalidades de
cuerpos docent&s Auxiliares, Especiales y Cate-
draticos. La distribucién de los profesdfesueda
establecida de la siguiente manera: el Cuerpo de
Catedraticos numerarit/sejercera docencia en el
Real Conservatorio de Madrid; el Cuerpo de
Profesores Especiaf®sy Auxiliares Numerarios
quedara adscrito tanto al centro madrilefio como a
los conservatorios profesionales, y el Cuerpo de
Profesores Especiales y Auxiliares ejercera su
labor docente en los conservatorios elementales.

El Real Conservatorio de Madrid, en calidad de
centro superior, sera el Unico organismo oficial
que podra expedir el Titulo de Profesor en las
diferentes  especialidades de Mdusica vy
Declamaciéon. Los requisitos de acceso a la
funcién docente quedan establecidos en la apro-
bacion de un sistema de concurso-oposicion
diferenciado, segun sea para ingresar en los
cuerpos de Catedraticos Numerarios y de
Profesores Especiales, por un lado, o en el Cuerpo
de Profesores Auxiliares, por el otro.

El Reglamento de 16 de agosto de 1945 es la
primera norma legal que, sobre régimen vy
gobierno de conservatorios de Musica y Declama-
cion, se aplica fuera de nuestras fronteras,

#La categoria de profesores encargados deo aymeda
establecida Unicamente para determinadas materias
complementarias, “[...] con el fin de hacer coripatel
ejercicio docente con el servicio en organisarntisticos u
otros Centros de cultura dependientes del EstalimefMm
art. 4, p. 4838).

%0 La categoria de profesores supernumerarios queda
suprimida en el Decreto de 1942.

%1 Las ensefianzas clasificadas como catedras nuaserari
seran impartidas por catedraticos numerarios.

%2 as ensefianzas clasificadas como clases espessaies
impartidas por profesores especiales.

siguiendo las pautas marcadas en el Decreto de 15
de junio de 1942.

La creacion de un centro oficial para la
ensefianza de la musica en la Zona Norte del
Protectorado Espaffdlse recoge en el Dafifide
7 de Ramadan de 1364 (correspondiente al 16 de
agosto de 1945). La publicacion del citado
Decreto queda recogida en el Boletin Oficial de la
Zona de Protectorado Espafiol en Marru&cate
21 de septiembre de 1945, de la Administracion
Publica del Protectorado.

El Reglamento del Conservatorio Hispano-
Marroqui de Mdusica de Tetuan consta de cinco
capitulos. La creacion del centro se establecé en e
capitulo primero, quedando encuadrado en la
Delegacion de Educacion y Cultura, bajo el Alto
Patronato de SAI el Jalifa y de SE el Alto
Comisario. Los requisitos de ingreso, asistencia,
examenes, programas Y titulaciones, se reflejan en
el capitulo quinto. La creacidon de un Museo-
Laboratorio como parte integrante del Conser-
vatorio de Tetuarf -si bien en la practica se
encontraba anejo al mismo-, se ve reflejada en el
capitulo sexto. En el capitulo segundo se
relacionan las ensefianzas que se impartiran en las
dos secciones de las que consta la entidad: la
Seccién espafola y la Secciébn marroqui. El
capitulo tercero esta dedicado al profesorado del
centro hispano-marroqui, integrandose en el

% El 12 de noviembre de 1912, “D. Manuel GarciatBrie
marqués de Alhucemas y Ministro de Estado, en nemér
SM el Rey Alfonso XIllI, y Leén Marcel Isidore Gerdly,
embajador extraordinario y plenipotenciario, en hmrde
la Republica Francesa [...]", firmaban un Convenio
Hispano-Francés por el que se otorgaban poderes de
intervencidn a nuestro pais en la zona norte deudeos
(véase, VALDERRAMA, F. (2005): La accion cultura d
Espafia en Marruecos. Boletin de la Asociacién Espafiola
de OrientalistasXLI. Madrid: Universidad Autbnoma de
Madrid, pp. 9-22, 10).

% En Marruecos, carta abierta con 6rdenes del silidia
zona de protectorado espariol, decreto del jaldanptgado
por el alto comisario.

* En adelant8OZPEM

% Ademés, en el mencionado centro se organizara n..]
Museo de instrumentos arabes y se formara unacidfede
partituras de las mas destacadas obras musicales
occidentales, asi como también se recopilaran ésdias
de la musica marroqui, empleando cuantos medios
personales y materiales sean necesarios parareste f
(BOZPEM 30, de 21 de septiembre de 1945, art. 23, p.. 764)
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mismo los nombramientos de Director,
Subdirector y Secretario, mientras que la consti-
tucién de sendas agrupaciones instrumentales y
vocales queda recogida en el capitulo cuarto.

Por otra parte, y en lo referente a la obtencio
de la validez oficiaf”, dos son los centros
docentes que reciben del Estado el mencionado
derecho: el Conservatorio Municipal de San
Sebastian (193%)y el Conservatorio Profesional
de Mdusica de Granada (1948). A su vez, el Unico

supervivencia, habria que afiadir importantes
dificultades en el ambito educativo, especialmente
en lo que a recursos humanos y materiales se
refiere.

Respecto a los 6rganos de gobierno, no todos
los cargos seran ejercidos y no todos los puestos
estaran cubiertos desde 1939. La reconstitucion de
la Junta de Patronato llevaria consigo la nueva
separacion de los acuerdos de ésta con respecto a
los tomados por el Claustro de Profesores,

centro en el que se declaran sus ensefianzas comosirviendo a su vez para dar el espaldarazo

incorporadas al Estado es el Conservatorio
Superior de Musica de Barcelona (1944)

3. ANALISIS DE LA INSTITUCION E IN-
TERPRETACION DEL CURRICULO DEL
CONSERVATORIO “VICTORIA EUGENIA”
DE GRANADA

A lo largo del periodo que aqui nos ocupa, la
organizacion del centro se vera reforzada por la
paulatina recuperacion de las relaciones institu-
cionales con entidades locales, provinciales y
nacionales, que mostraran su apoyo para que el
RCMDG siguiera con el loable empefio de ofrecer
a la sociedad un espacio en el que reforzar unos
valores mucho més que necesarios para el futuro
de la cultura y la educacion granadinas.

Los 6rganos unipersonales de gobierno y los
organos colegiados del RCMDG seran los

definitvo a la consecucion de la validez
académica para las ensefianzas impartidas en el
centro. Durante los afios 1939-1947, el Claustro
seguira siendo el organo colegiado que tome las
principales decisiones sobre la organizacion y
funcionamiento del RCMDG.

De suma importancia seria la celebracion de la
sesion de 4 de marzo de 1947. Segun exposicion
del Excmo. Sr. Rector de la UGR, D. Antonio
Marin Ocete, el punto Unico del “Orden del dia”
seria el de “[...] la constitucion del nuevo
Patronato de este Conservatorio, para procurar el
incremento de las actividades de nuestro Centro,
su mayor florecimiento y desarrollo, y sobre todo,
realizar las oportunas gestiones con la
Superioridad para la declaracion de validez oficial
de sus enseflanzas, aspiracion primordial que
siempre ha tenido el Conservatorio y su
Profesorado, y por la que hace afios viene
reiteradamente luchando, en pro del prestigio del

responsables de que nuestro centro pueda subsistir 'epetido  Centro, 'y en consonancia con la
en una época en la que, a los graves problemas de!mportancia de nuestra Ciudad, capital del Distrito

3" El proceso para otorgar la validez académica a los
estudios realizados en los centros provincialdsjioa con
el reconocimiento de las ensefianzas de la Secspafiela
del Conservatorio Hispano- Marroqui de Musica diidie
(1951) y de la Academia Municipal de Musica de Pamgp
(1951).

% El reconocimiento como centro de grado profesipash
el Conservatorio donostiarra no se obtendra hasta |
promulgacion del Decreto de 29 de abril de 1944.

%9 La creacion del Conservatorio Superior de Misia d
Barcelona hacia justicia a la brillante historidate
instituciones docentes en Catalufia (cabe recotgapel
gue asumen, al respecto, tanto la Escuela Munidipal
Musica y el Conservatorio del Liceo por un ladanocel
Instituto del Teatro de Barcelona por el otro, hdea de
impartir las ensefianzas de Musica y Declamacida de
nueva institucion).

12

Universitario™®.

La cuarta y dudltima Junta de Patronato del
RCMDG quedaria constituida de la siguiente
forma:

40 Sesidn de constitucion del nuevo Patronato, em dhatzo
de 1947Libros de Actas del RCMDG (1934-194f) 133.
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CUARTA JUNTA DE PATRONATO

DEL RCMDG
CARGO MIEMBROS

Presidentg Excmo. Sr. Rector Magnifico de la UGR

Vocal Excmo. Sr. Alcalde de la Capital

Vocal Sr. Presidente de la Real Academia de BAlttes

Vocal Sr. Director de la Real Sociedad EconémicAméyos
del Pais

Vocal Excmo. Sr. Don Ramén de Contreras Pérez deste

Vocal Excmo. Sr. Marqués de Ruchena

Vocal D. Miguel Rodriguez Acosta Calstrém

Vocal D. Francisco Lopez Miller

Vocal D. Valentin Ruiz Aznar, Maestro de Capillal@é&IC

Vocal D. José Montero Gallegos, Director Accidenigll
RCMDG

Vocal D. Narciso de la Fuente y Ruiz, SecretaridRe&MDG

Fuente: elaboracion propia, teniendo en cuentargeaido
de los documentos que se citan

El RCDMG no volvié a contar con la figura del
Sr. Presidente hasta que la UGR se hiciera cargo
de las riendas del Conservatorio, a partir del 4 de
marzo de 1947. A su vez, en sesion de Junta de
Profesores de fecha 30 de junio de 1948, el Sr.
Secretario daba cuenta de la Orden de 31 de mayo
de 1948 BOE de 24 de junid), por la que se
nombraba Delegado del Estado en el centro al
Excmo. Sr. D. Antonio Marin Océfe

“! La prensa granadina se hacia eco del citado nembra
miento, segun figura en el siguiente articulo: EINBarin
Ocete, Delegado del Conservatotiteal, viernes 25 de
junio de 1948. Ao XVII, n® 4928, p. 2.

“2D. Antonio Marin Ocete (Jun, Granada, 20 de ateril
1900-1972), obtuvo a los 20 afios la licenciaturkisofia
y Letras. Tras finalizar sus estudios, ejercio fones de
Profesor Auxiliar de la UGR, pasando a ocupar tadra de
Paleografia y Diplomatica en 1925. Responsable del
Secretariado de Publicaciones de la UGR. Repreaternda
la Universidad en el Congreso Internacional de ensiiv
dades celebrado en La Habana (Cuba), en 1930.Ricta
UGR en dos etapas: del 18 de diciembre de 1928 dé
abril de 1936, y del 24 de julio de 1936 al 30 deibre de
1951. Catedratico de Filosofia y Letras de la UGR.
Académico correspondiente de la RA de la Historia
(Madrid) y miembro de la RA de Bellas Artes de “Nue
Sefiora de las Angustias” (Granada). Dos afios drtes
fallecimiento, recibio la Medalla de Oro de la UGRase,
Granadinos, Siglo XX2000). Granada: Osuna).

D. Angel Barrios Fernandez, a la finalizacion
de la Guerra Civil, abandonara Granada direccion
Madrid “*, en busca de mayores cotas pro-
fesionales. No obstante, con el fin de cumplir con
lo establecido en el Decreto de 15 de junio de
1942 en cuanto a requisitos minimos de los
centros, el Sr. Barrios seguira ocupando dicho
puesto (de manera nominal), en el organigrama
del RCMDG, hasta el 1 de septiembre de 1948.

D. José Montero Gallegos, Vicedirector del
RCMDG durante la Guerra Civil espafiola,
continuard ejerciendo funciones de Director
Accidental a partir de 1939, hasta su posterior
nombramiento como Vocal de la nueva Junta de
Patronato, con fecha 4 de marzo de 1947. Las
funciones en dicha vocalia irdn paralelas a las
atribuciones como Director Accidental del
RCMDG, en tanto el Sr. D. Antonio Marin Ocete
no fuese nombrado Director-Delegado del
Gobierno del centro granadino.

Durante los primeros afios de la Posguerra, el
Conserje de la Escuela Elemental de Trabajo sera
el encargado de realizar trabajos al uso en el seno
del RCMDG. EIl Conservatorio seguira establecido
en la c/Pavaneras, 9, siendo el Sr. Bazterra quien
asuma las funciones de Conserje del centro sin
pertenecer a la plantilla del Personal no docente.
D. Secundino Bazterra cobraba una gratificacion
anual de cien pesetas, segun consta en algunas de
las néminas conservadas en el Archivo Historico
del RCSMG.

Las actividades artisticas organizadas enngl se
de la entidad durante Etapa de Recuperacicse
reduciran exclusivamente a la celebracion de los
actos referidos a la Patrona de la Mdusica. A partir
de 1939, el Conservatorio de Granada seguira
contando con la participacion del Coro del
RCMDG en la tradicional Misa de Santa Cecilia.

El Coro del RCMDG estuvo formado por
alumnas de la clase de Canto, interviniendo en la
celebracién anual de la Patrona de la Mdusica y
participando en la Misa que el Conservatorio

“3 La familia Barrios se fue a Madrid en 1939, alievar la
Guerra Civil: “Nosotros, antes de la Guerra, yddsms un
piso alli [...]” (Entrevista concedida por D2 Angela Barrios,
hija de D. Angel BarriosEntrevista inédita. Granada, 24 de
enero de 2008).
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organizaba en su honor en la Basilica de Nuestra
Sefiora de las Angustias. La direccion musical
estaba a cargo de las profesoras, sefioritas
Manuela Uclés y Pilar Lustau, mientras que el
acompafamiento instrumental era realizado por el
organista titular de la Basilica y Profesor del
centro, D. Nicol4s Benitez Pariente. A travées de la
prensa, se ha podido hacer un pequefio
seguimiento de la actuacion de dicha agrupacion
en la Misa de Santa Cecilia. No obstante, existe la
duda sobre si el Coro femenino del RCMDG
participé en las funciones religiosas de los afos
1943y 1947.

Aunque en los libros de actas no existen datos
sobre la organizacion de la festividad de Santa
Cecilia del curso 1942/1943, hemos podido
constatar en el periédicha Prensd* que el
RCMDG celebr6 una Misa solemne en su honor, a
las 11:00 horas del dia 22 de noviembre de 1942,
en la Basilica de Nuestra Sefiora de las Angustias,
con el cuadro de la imagen de la Santa colocado
en el altar mayor del templo, rodeado de luces y
flores. El solemne acto seria presidido por el Sr.
Director del centro, contando con la asistencia de
numerosos alumnos, asi como del profesorado del
RCMDG.

La Unica actividad artistica regular resefiable
durante la Etapa de Recuperaciénes la
celebracion de la festividad de la Patrona de la
Musica. Ademas, en los dos ultimos cursos de esta
etapa, dicha celebracion se reforz6 con la
organizacion de un concierto vespertino de Voz y
Piano, retransmitido por la emisora local de
“Radio Granada”.

Durante los afios 1939-1948, el Conservatorio
granadino reforzara las relaciones politicas con el
Ministerio de Educacion, fortalecera los
necesarios lazos de uniéon con la Universidad,
principal institucion docente de nuestra ciudad, y
retomara las conversaciones con las corporaciones

locales y provinciales granadinas. Desde un
prisma académico, el RCMDG establecera
relaciones con la UGR y con la Sociedad

Econémica de Amigos del Pais de Granada,

44 El Conservatorio de Musica y Declamacion celelyer a
la fiesta de su patrona, Santa Cecllia Prensalunes 23 de
noviembre de 1942. Afio VI, n° 281, p. 3.
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mientras que a nivel extra-académico, el centro
granadino se relacionara con el MEN, la UGR, el
Ayuntamiento y la Diputacion.

La recuperacidon de las relaciones extra-
académicas con las instituciones citadas ayudara a
gue el reconocimiento oficial de las ensefianzas
impartidas en el centro, vieja aspiracion de los
primeros gestores del RCMDG, estuviese al
alcance de la mano.

Los vinculos del RCMDG con la Universidad
se veran ampliamente reforzados tras la
intervencion directa de D. Antonio Marin Ocete,
Rector de la UGR, quien tomaré parte activa en el
apreciado interés de los maximos gestores del
Conservatorio a la hora de contar con el apoyo de
la referida institucion, para la obtencion de sus
aspiraciones.

A partir de 1939, la Junta de Profesores
retomara las gestiones encaminadas para la
consecucion de la validez oficial. Los pasos
seguidos durante kdécada de los 46omenzaron
con la primera toma de contacto con el Padre
Nemesio Otafio, Director del RCMDM, vy
terminaron por la asistencia de D. Francisco
Garcia Carrillo, Profesor de Piano del RCMDG, a
la Asamblea Nacional de Musicos, celebrada en
Madrid.

En el verano de 1948, y en sesién de 30 de
junio, D. Narciso de la Fuente y Ruiz daba cuenta
“[...] de que por fin se ha conseguido la validez
académica de los estudios de este Conservatorio,
por la que tantas gestiones se han realizado largos
afos, y que era ferviente aspiracion de nuestro
Centro™®. Al respecto, el Sr. Secretario daba
lectura al Decreto de 14 de mayo de 198K
del 23§, por el que se reconocia caracter oficial a
nuestro centro docente, con el nombre de
“Conservatorio de Mdusica y Declamacién

“5 Acta de la Junta de Profesores, de 30 de juniods.
Libros de Actas del RCMDG (1933-196p) 30.

* La prensa local se hacia eco de su aprobacion sega
el articulo titulado: Se reconoce caracter ofialal
Conservatorio de Granaddeal, domingo 23 de mayo de
1948. Afo XVII, n° 5901, p. 1.
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“Victoria Eugenia” de Granada” y con el grado de
“Conservatorio Profesional”.

DECRETO DE 14 DE MAYO DE 1948,
POR EL QUE SE RECONOCE CARACTER
OFICIAL AL CONSERVATORIO DE MUSICA
Y DECLAMACION “VICTORIA EUGENIA”
DE GRANADA

MINISTERID OE EDUGAGION NAGIONAL
DECRETO d¢"i4 de. mayo de” 1948 por of Guo sb reconees

caricter oficial al Conservatorin de Muslca y Decla-
* macion «Viectoria Eugenla.» de Gra.nada.

+En virtud de expedlente instruido_al éfecto, y a pro-
pueste del-Ministrp de Eduearidn Naelonal, previa deil-
bem.u(.n del Consejo de oInistros, e v

D!BPOVGO

Articulo prlmero.-Se reconoce cardcter oficial al Ton-
Servatorio de Musica y Neclamacion <Victoria Eugenias,
de Grapada, con. el grado de Cunservatorio -Profestonal,

Articulo segundo.—El" Minisierio. de Educacion Nacio-
nal adoptard las medidas ‘oeccsarias para la npucaclon
de lo establecido en el articulo-anterior,

As! lo dispongo por el ‘presente Decreto, dado en
Madrid a catorce de mayo de mi novecientos cuarents

¥ ooho,
‘ PRA&CISCO FRANCO
El Ministro’ d¢ Bducacién Naclonal,
JOSE [BANEZ MARTIN

BOE, 144, de 23 de mayo de 1948, p. 2068

D. José Montero Gallegos, Director Accidental,
tomaba la palabra para hablar con detalle de la
consecucion de la validez oficial de los estudios
realizados en nuestro Conservatorio, asi como de
su tramitacion, dandose por enterada la Junta. La
validez académica entraria finalmente en vigor a
comienzos del curso académico 1948/1949.

Durante los primeros afios de la Posguerra, el
RCMDG sigui6 establecido en la misma sede que
la que ocupd a lo largo dedapa de Convulsign
es decir, en la Escuela de Trabajo de Granada, sita
en la c/ Pavaneras, 9. Al respecto, la escasez de
recursos materiales y la falta de unas minimas
infraestructuras para el normal desarrollo de las
clases, continuaron siendo un problema insalvable
para nuestra institucion.

Al igual que en laEtapa de Convulsignse
conservan muy pocos datos sobre la vida
econdmica del Conservatorio desde 1939.a

4" El RCMDG no recibi6 ningln tipo de subvencién pcdl
subsistiendo con el Unico importe recaudado enepginade
matriculas y nimeros de examen de Ingreso, asi demo
alumnos oficiales y libres.

escasa documentacion contable existente en el
Archivo Histdérico del RCSMG refleja fielmente
los graves problemas que nuestro centro de
ensefianza siguié sufriendo tras la finalizacién de
la Guerra Civil.

El 31 de diciembre de 1941 se aprobaba el
balance de cuentas del RCMDG. Asi, y dada
cuenta por Secretaria del estado actual de fondos,
se acordaba, por unanimidad, conceder al
profesorado “[...] una pequefia y extraordinaria
gratificacion de setenta y cinco pesetas a cada
profesor numerario, y cincuenta a cada auxiliar y
ayudante, lo que hace ascender la (sic) dicha
gratificacion a un total de ochocientas setenta y
cinco pesetas, segun nomina, [...] haciéndola
efectiva a continuaciéri®. El importe de las
gratificaciones al profesorado durante la presente
etapa no variara en su cuantia.

48 Acta de la Junta de Profesores, de 31 de diciedre
1941. Libros de Actas del RCMDG (1934-1947), p. 99.
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NOMINA DE LAS GRATIFICACIONES DE Normal de Magisterio, local al que se trasladara el
LOS SENORES PROFESORES DEL RCMDG, RCMDG a comienzos del curso 1948/1949.
CORRESPONDIENTE AL CURSO

ACADEMICO 1941/1942 (PORTADA) En el ér_rlbito educativo, Ia_ lenta pero prog@siv
recuperacion de la normalidad fue nota carac-

teristica de los centros de ensefianza, incluido el
: RCMDG. El complejo proceso duré nueve afos,
£ 0 D - hasta que el Conservatorio de Granada fue

REHL CONSERVATORIO DE “ViGEORSE0RGERS.~ Db GRANADA reconocido con el grado profesional por el MEN,

R A i) S GRS obteniendo la validez académica de sus estudios.
e sl oo ity oyl A lo largo de laEtapa de Recuperacigrel
vowaas 0o 103 sesones paorrsoszs | e RCMDG oferto las ensefianzas correspondientes a
¥ & G las secciones de Musica y Declamacién. En
s Ya-| 3250 Lot hosetie ﬁ&d”, 41 . . ’
%&/ 5 "_"A 2«&; 3 e cuanto a la primera, las asignaturas y cursos que
Lo se impartieron fueron las siguientes: Solfeo (1° a
bl S e T B\t 49, Piano (1° a &), Violin (1° a 59,
prowe Fcslned Hrecds . —r— Transportacion (1° curso), Armonia (1° y 2°) y
¥ ;f%x Canto (1° a 4°). La Unica asignatura de la seccion
it s fony, \ g A iolei Psscilor Foratnits| V5 on de Declamacion correspondia a la materia de la
s e que el RCMDG tomaba su nombre, impartiéndose
s i | los tres cursos establecidos en los textos de 917
forforim 2o | ot Cursotasions Goir sllastlocin |5 oo 1942. A partir de 1948, tras la obtencién de la
/ 2 Z /?ot‘ %& . . . ., . , .
e : validez oficial, la Declamacion dejara de figurar
= SRR en el Plan de Estudios del RCMDG. A nivel
i il N\ Lpo Bl L linee kit o |2 o d " ~
g “ Aok i o A estatal, la separacion de estas ensefianzas con
Bl ol ' respecto a las de Musica se producira el 14 de
R 5 T marzo de 1952.

Durante la Posguerra, continué abolido el
Granada, Archivo Histérico del RCSMG (Secretaria) régimen de coeducacion, si bien, ante la escasa
afluencia de alumnos varones, éstos fueron
incluidos junto con las alumnas en algunas
asignaturas impartidas en el seno del centro. Asi
nos lo confirmaba en su dia Garcia Alonso, ex-
alumno del RCMDG, indicandonos que, aunque
las clases de Solfeo y Piano se impartian por
separado para niflos y nifias, todos juntos “[...]
coincidiamos en otras asignaturas como Armonia,
[...] Transportacion, Estética y demas”

Las funciones de Secretario fueron realizadas
por el Sr. D. Narciso de la Fuente y Ruiz, Profesor
de Declamacion, quien cobraria la cantidad de
setenta y cinco pesetas anuales en concepto de
gratificacion Unica por ambas ocupaciones, segun
nomina. La Srta. Consolacion Cruz Martinez
ejercerd labores de Tesorera, impartiendo
asimismo sus clases en calidad de Profesora de
Piano, si bien no figura en ningln documento que
percibiera gratificacion alguna por el ejercicio de

) , A comienzos de cada curso académico se
sus funciones en el primer cargo.

establecia el cuadro horario que regiria en el
Por otro lado, el Conserje del centro seguia centro. Los citados cuadros se conformaban segun

cobrando mayores emolumentos que el los siguientes parametros: curso académico,
profesorado (cien ptas.), si bien, los docentes asignatura y curso, profesor, dias, horario y sexo.

vieron aumentados sus ingresos en veinticinco L0S cuadros horarios deBdapa de Recuperacion
ptas. anuales respecto a los afios de la Guerra serian aprobados en las correspondientes sesiones

Civil. A partir de 1948, los trabajos de Consegeri
correran a cargo de los bedeles de la Escuela

“9 Entrevista concedida por D. Damaso Garcia Alanso
Entrevista inédita. Granada, 15 de enero de 2008.
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de la Junta de Profesores, previa conformidad de estado a punto de desaparecer tras el estallido de
los sefiores asistentes, con caracter anual. la Guerra Civil.

El calendario de actividades docentes abarcé un  El curso académico 1947/1948, dltimo de la
periodo de nueve meses por ejercicio académico, a Etapa de Recuperacipnsera testigo de la
excepcion del curso 1940/1941, que tuvo una obtencion de la validez oficial para los estudios
duraciéon de ocho (al igual que en todas las cursados en el RCMDG. En sesion de fecha 27 de
universidades espafiolas). En todos los demas julio de 1948, elegido el Excmo. Sr. Rector de la
cursos, las clases comenzaron en el mes de UGR, D. Antonio Marin Ocete, como nuevo
octubre. El calendario de examenes (alumnos Presidente de la Junta de Patronato, se daba cuenta
oficiales y libres) comenzaria a hacerse efectivo por parte de D. Narciso de la Fuente y Ruiz “[...]
tras la finalizacién de las actividades docentes. de haberse remitido ya al indicado Rectorado, la

) _ lista del Profesorado actual, y fechas de su
La costumbre de convocar examenes conjuntos jhgreso®™, estando integrado el cuadro de profe-

data de los afios de la Guerra Civil, respondiendo gores, en aquel momento, por los siguientes
a la necesidad de restriccion de recursos, tanto en ggcentes:

la organizacion de las pruebas como en la
realizacion de las mismas. Ademas, los
estudiantes del RCMDG tenian la posibilidad de
presentarse en alguno de los dos llamamientos que

CUADRO DE PROFESORES
(CURSO ACADEMICO 1947/1948)

se realizaban en cualquiera de las convocatorias | PROFESORES | CARGOS| CATEGORIA | ASIGNATURAS
establecidas al efecto (junio y septiembre). D. Angel Barrios| Director Numerario Armonia
Fernande?
La recuperacion del RCMDG en diferentes D. José Montero| Vicedirectorl Numerario Armonia
ambitos, traera consigo un aumento considerable | Gallegos
en el total de alumnos matriculados en su seno. D. Narciso de la| Secretario] Numerario Declamacion
Los datos referidos al recuento de calificacion asi Fuente y Ruiz
lo corroboran, observandose una lenta pero segura | Sta Consolacig - Numerario | Piano
mejoria a lo largo de estos afios. La existencia de [ SruzMartinez : :
300 calificaciones de No presentado sélo es Z”ta' PilarLustay - | Numeraria | Piano
superada por los 413 sobresalientes que figuran en | _ _
. . Srta. Rosario - Numeraria Piano
las actas de examen de la entidad. El casi ]
. . , . . Alonso Gomez
inexistente nimero de suspensos sigue siendo un ,
”O caracterl’stico deI RCMDG Srta. Manuela - Numeraria Canto
se : Uclés Garrido
Respecto a los premios otorgados, existe una | >re bamana | Numeraria | Solfeo
. . , L Alonso Gomez
igualdad manifiesta en el nimero de distinciones ) :
. . . Srta. Rosario - Numeraria Solfeo
de Primer premio (6) y Segundo premio (6), las NavaITo Romerd
cuales superan en mas del doble a los diplomas de D Nicolas - Numerario Piano y Solfeo
la categoria de Honor (5). Las distinciones se | g e, parient
repartieron en las asignaturas de Solfeo 4° (8), [ sia Antonia ] Auxiliar Solfeo
Pianc_) 50 (7) y Piano 8‘? (2), duplicandose Bustos Cobos
practicamente en su totalidad el numero de Srta. Mercedes ] Auxiliar Piano
premios respecto a los adjudicados en la anterior | agudo Ruiz

etapa.

Durante los afios que nos ocupan, la mermada

moral de los prc_)fesores ,Se refo.rza'riél POr 50 Acta de la Junta de Profesores, de 27 de julibod8.
momentos, manteniéndose viva su ilusidn por Libros de Actas del RCMDG (1933-196p) 33.

levantar a un centro de ensefianza que habia * El Sr. Barrios Fernandez no tendra derecho a deveal
y como figura en las fuentes consultadas.
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PROFESORES CARGOS CATEGORIA ASIGNATURAS

Sra. D2 Josefa Auxiliar Piano

Bustamante Gargs

Srta. Francisca Ayudante Violin

Alonso Gémez
Fuente: elaboracion propia, teniendo en cuenta el
contenido de los documentos que se citan

Ademas, se Iimpartian las ensefianzas de
Transportacion (Srta. Navarro Romero y Sr.
Benitez Pariente), y de Estética e Historia de la
Musica (Sr. Montero Gallegos).

Durante los primeros afios de la Posguerra no se
produciran nuevas vacantes en la plantilla docente
del RCMDG. La congelacién de plazas, iniciada
en la época de la Guerra Civil, continuara vigente
en el centro granadino desde 1939 y hasta 1948.

Al igual que en la etapa anterior, el examen de
Ingreso se realizaba en diferentes convocatorias,
segun el numero de orden y la fecha de
presentacion de las solicitudes. Durante los cursos
1939-1948, se presentaron a dicho examen un
total de 86 alumnos.

En el Archivo Histérico del RCSMG, existen
datos sobre las siguientes modalidades de
matricula, establecidas por Ley: matricula gratuita
(100% del importe, costeado por el
Conservatorio); matricula semi-retribuida (50%
del importe costeado por el Conservatorio y 50%
por el interesado), y matricula retribuida (100%
del importe, costeado por el interesado). El
namero de alumnos acogidos al beneficio del
descuento del 50% de su importe, asciende
imparablemente entre los cursos 1946/1947 y
1947/1948, iniciandose una tendencia que seguira
en progresivo aumento tras la obtencion de la
validez oficial para los estudios realizados en
nuestra entidad.

Respecto a la evolucion de la ensefianza, y de
los 829 datos registrados, 382 (46°08%)
corresponden a la ensefianza libre y 447 (53°92%)
a la oficial. Observamos cémo la modalidad libre
va ganando terreno respecto a la modalidad
oficial, hasta que, a partir de 1948, la ensefianza
libre se imponga con solvencia en el seno del
RCMDG. La inminente consecucion de la validez
académica conllevara que una gran mayoria de
alumnos optase por la modalidad de ensefianza
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oficial®® durante el curso 1947/1948, esperando
que sus estudios pudieran ser reconocidos a partir
del curso siguiente.

La distribuciéon de alumnos duranteEtapa de
Recuperacionrefleja una linea ascendente, en
términos generales, a excepcion del curso
académico 1947/1948. EIl total de alumnos a lo
largo de estos afos (440), denota la importante
recuperacion en las cifras de matriculacion con
respecto a la registrada durante los afios de 1936 a
1939.

La asignatura en la que mas alumnos se
matriculan es la de Solfeo (362), seguida de la de
Piano (274), recuperandose la tendencia de las dos
primeras etapas en ambas materias. Al igual que
en laEtapa de Convulsigria asignatura de Canto
(41) registra un mayor numero de discentes que la
de Violin (36), mientras que, al contrario, se
invierte la tendencia en la materia de
Transportacion (6), la cual queda bastante alejada
de la matricula de Armonia (15). Se mantiene una
cierta regularidad en la asignatura de Declamacion
(9), aumentando en dos el niumero de alumnos
respecto a la etapa anterior.

LasActas de Examen del RCMDG (1936-1952)
son las que nos aportan los datos de distribucién
de sexo del alumnado de nuestro Conservatorio.
Segun la informacion disponible, el centro
granadino acogera en sus aulas a 200 alumnos (68
hombres y 132 mujeres), correspondiendo el 34%
al sexo masculino y el 66% al sexo femenino.

4. CONSIDERACIONES

A la finalizacion de la contienda, el
Conservatorio de Granada vivira un largo periodo
de adaptacion que durara hasta septiembre de
1948. Dicho proceso estara caracterizado por un
notable esfuerzo por parte de las personas que
rigieron sus destinos desde 1939, en vistas a la
subsistencia de un centro que, al final, obteralra |
merecida recompensa al sacrificio realizado por
sus profesores, ya desde su creacion.

%2 |.a modalidad de ensefianza oficial imperé en el
Conservatorio de Granada durante los afios 1921-1948
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El Nuevo Estadsurgido a comienzos de 1939

tendra que adecuarse al desolador panorama que 6érganos colegiados del

habia dejado tras de si la cruenta Guerra Civs. Lo

hechos acaecidos en el RCMDG seran un fiel
reflejo del problema nacional de la educacion: un

pais asolado por la pobreza, una infraestructura
académica insuficiente y un profesorado con la
moral mermada por los acontecimientos. El

Conservatorio granadino tuvo que hacer frente a la
complicada situacién con los escasos recursos de
que disponia, sobreviviendo con una nomina

insuficiente de profesores y con un reducido

namero de alumnos en sus aulas.

Treinta y siete afios después de la promulgacién
del RD de 16 de junio de 1905, y veinticinco
desde la sancion de la norma de igual rango de 25
de agosto de 1917, veia la luz el Decreto de 15 de
junio de 1942, sobre organizacion 'y
funcionamiento de los conservatorios esparioles.
Durante los primeros afios de la Posguerra se
publicaria otra disposicion legal en torno a este
asunto: el Decreto de 16 de agosto de 1945
(Tetuany®.

El Decreto de 15 de junio de 1942 sirvio para
reorganizar los centros de provincias, ampliando
lo establecido en los reales decretos de 16 de juni

Los 6rganos unipersonales de gobierno y los
RCMDG seran los

responsables de que nuestra institucion pueda
subsistir en una época en la que, a los graves
problemas de supervivencia, habria que afadir
importantes dificultades en el ambito educativo,

especialmente en lo que a recursos humanos y
materiales se refiere.

Desde un punto de vista institucional, el
Conservatorio retomard relaciones con entidades
politicas y culturales, a nivel local, provincial y
nacional, con el doble objetivo de solicitar alguna
subvencion y de conseguir el reconocimiento
oficial de sus ensefanzas. Conseguida la validez
oficial, segun se recogia en el Decreto de 14 de
mayo de 1948, y tras el nombramiento del Sr.
Rector Magnifico de la UGR, D. Antonio Marin
Ocete, en calidad de Presidente de la Junta de
Patronato del RCMDG, las relaciones institu-
cionales entre ambas entidades quedarian
plenamente reforzadas, reflejandose asi en todas
las decisiones tomadas por la Junta de Profesores
del Conservatorio.

Tres afios y medio después de percibir la Gltima
gratificacion, el profesorado del RCMDG volvia a
cobrar una némina con caracter extraordinario, a

de 1905 y de 25 de agosto de 1917, credndose la finales de 1941. Por otro lado, el Conservatorio de
Inspeccion General de Conservatorios y regulando Granada seguia sin disponer de Personal admi-
aspectos que se mantuvieron vigentes en los nistrativo, por lo que las tareas de administracion

futuros planes de estudios del siglo XX.

A nivel nacional, la publicacion del citado
Decreto se convertira en la “punta de lanza” para
la consecucion de los objetivos que, desde antafio,
se llevaban persiguiendo por parte de las
diferentes juntas directivas de nuestro centro de
ensefianza. Aunque el Conservatorio no estaba
incluido entre los centros oficiales reconocidos
segun el citado Decreto, el RCMDG procuré
seguir las pautas establecidas en dicha
disposicion, para ponerse al nivel de otras
instituciones docentes homodlogas en el territorio
nacional.

%3 El Reglamento del Conservatorio Hispano-Marrogui d
Tetuan se publico en el Boletin Oficial de la Zdea
Protectorado de Espafia en Marruecos, documento
equivalente al Boletin Oficial del Estado.

serian efectuadas por el Sr. Secretario y por la
Srta. Tesorero. Al igual que en [atapa de
Convulsion el RCMDG seguira contando durante
estos afios con los servicios del Sr. Bazterra,
Conserje de la Escuela de Trabajo.

Durante laEtapa de Recuperacipna vida
econdémica del Conservatorio se caracterizé por
unos afios de supervivencia institucional,
contdndose Unicamente con los ingresos propios
del centro. Conforme avanzéws afios cuarenta
se produce un aumento progresivo en el estado de
fondos en Caja. Aunque los libros de actas no
reflejan las partidas parciales, podemos afirmar
que las matriculas y numeros de examen eran las
Unicas fuentes de ingresos con las que se contaba
para su subsistencia.

El paulatino aumento del numero de alumnos
matriculados en la entidad ayudé a su
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mantenimiento, influyendo en la consecucién de
la validez académica de los estudios impartidos en
su seno. La falta de apoyo econémico por parte de
las instituciones no fue Obice para que el RCMDG
siguiera ofreciendo sus ensefianzas a partir de
1939.

Del nombramiento de personalidades politicas y
culturales de gran influencia social en el Patonat
del RCMDG, se desprende el firme apoyo
institucional que nuestro centro de ensefianza
necesitaba para la consecucion de sus
aspiraciones. Desde su creacion, el Conservatorio

partido a los escasos recursos disponibles, para
que el centro granadino recuperase la confianza en
si mismo, y el proyecto iniciado a finales de la
Regeneracion se viera por fin recompensado con
la obtencion de la validez académica.

La consecucién de la deseada validez no
hubiera sido posible sin la participacion de la
Universidad, institucion de rango y categoria
superior que aglutinara en su seno al RCMDG,
gracias al nombramiento del Sr. D. Antonio Marin
Ocete como Presidente del Patronato y Director-
Delegado del Estado en el Conservatorio de

de Granada conto con la presencia de destacadasGranada.

personalidades en el seno de sus juntas patronales.

Sin embargo, el papel ejercido por los diferentes
miembros del referido érgano colegiado no acabé
de cristalizar en la percepcidon de la ayuda
econdmica necesaria para el reconocimiento
oficial de la labor docente realizada en nuestra
entidad desde el cursillo inicial de 1921/1922.

Debemos reconocer el loable mérito de D.
Antonio Marin Ocete, Excmo. Sr. Rector
Magnifico de la UGR, quien conseguira que el

Las solidas bases creadas en el RCMDG desde
su fundacién, auguraban una nueva y definitiva
etapa en su bella y apasionante historia, en la que
el proyecto de sus primeros gestores acabaria por
convertirse en realidad para su futuro mas
inmediato.

Tras veintisiete cursos de esfuerzo inin-
terrumpido, el RCMDG obtendra el premio a su
ardua labor docente con la consecucion de la

cultural granadino tras mas de dos décadas de Significara un primer paso para la proxima
ardua labor cultural en nuestra ciudad. La consolidacion de nuestro centro de ensefianza en

consecucion de la validez oficial se debera. en €l panorama nacional de conservatorios oficiales

gran medida, al inestimable trabajo realizado por
el Sr. Marin Ocete, quien conseguira aglutinar en
la nueva Junta de Patronato a las personalidades
politicas y culturales necesarias para el
reconocimiento de la validez académica de los
estudios realizados en nuestro centro docente.

El paralelismo entre la organizacion
institucional y el desarrollo curricular del
RCMDG, sigue patente en el seno del centro
desde la finalizacién de la contienda. La grave
situacion en la que se encontraba el Conservatorio
trascurri6 paralela a la vida académica
desarrollada en la Escuela de Trabajo, sede del
RCMDG desde 1936.

Nuestra entidad docente saldra adelante por el
teson y empefio de un grupo de profesores
quienes, al margen de la situacion politica,
adecuandose a las circunstancias sociales y

no estatales.

El reconocimiento del grado profesional para el
RCMDG ira aparejado de un importante auge en
el nimero de actividades artisticas y culturales
organizadas en su seno. La luz se divisaba al final
del tinel y la autoestima de nuestro centro docente
se veria reforzada a partir de 1948: el final de la
Posguerra se adivinaba ya en el horizonte.
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PROCESOS CREATIVOS ENTRE LITE-
RATURA Y MUSICA: LA HIPERTEXTUA-
LIDAD E INTERTEXTUALIDAD EN EL
ARPAY LA SOMBRA DE LEO BROUWER.

Gonzalo Izaguirre Tébar
Titulado Superior de Guitarra por el
RCSM “Victoria Eugenia” de Granada

RESUMEN:

A raiz de la muerte del compositor japonés
Toru Takemitsu (1930-1996), Leo Brouwer

compone tres obras para guitarra en su recuerdo:

Hika (1996), Concerto da Requierf005) para
guitarra y orquesta Fl Arpa y la Sombrg2005).
Esta dltima obra esta elaborada a partir de
elementos procedentes de las dos primeras,

reelaborados para ofrecer una nueva idea musical.

De esta manera, se origina una nueva forma
basada en la novela de titulo homoniiabdrpa y

la sombra) de Alejo Carpentier (1904-1980),
escritor cubano de gran repercusion en la liteaatur
sudamericana del siglo XX. Este estudio surge a
partir de este contexto con el objetivo de realizar
un analisis general y musical bajo los conceptos
de intertextualidad e hipertextualidad como
procesos compositivos en la obra.

PALABRAS CLAVE

Hipertextualidad, intertextualidad, Leo Brouwer,
procesos compositivos.

ABSTRACT

Following the death of the Japanese composer
Toru Takemitsu (1930-1996), Leo Brouwer
composed three works for guitar in his memory:
Hika (1996), Concerto da Requiem (2005) for
guitar and orchestra and El Arpa y la Sombra
(2005). ). This last work is made from elements
from the first two, reworked to offer a new
musical idea. Thus, a new form based on the
homonymous title novel (El arpa y la sombra) by
Alejo Carpentier (1904-1980), a Cuban writer of
great repercussion in South American literature of
the twentieth century. This study arises from this
context with the aim of conducting a general and
musical analysis under the concepts of
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intertextuality and hypertextuality as compo-
sitional processes in the work.

KEY WORDS

Hypertextuality, intertextuality, Leo Brouwer,
compositional processes.

La musica y la literatura son manifestaciones
artisticas que han mantenido una estrecha relacion
a lo largo de la historia. En la antigua Grecia, la
poesia era denominacausike,y englobaba a la
danza, la literatura y la musica. Filésofos y
pensadores de la época, como Platon, dedicaron
escritos sobre la poesia lirica y su corresponglient
muasica. Con el tiempo, a partir de nuevos
conocimientos sobre las formas musicales y sus
elementos, la musica comenz6 a supeditarse al
texto con el que convivia para alcanzar asi una
autonomia artistica propia.

Esta dualidad entre literatura y muasica estuvo
presente en los sucesivos siglos. Durante la Edad
Media, el Cristianismo otorgd a la musica una
nueva dimension divina donde su fundamento
residia en la oracion a Dios, priorizando de esta
manera la palabra a la musica (Alvarez Barrientos,
2007a, p.844). Se consolidan formas musicales
vinculadas a la literatura, tales como el motete, |
misa, los villancicos o los madrigales.

A comienzos del siglo XVII, la literatura y la
musica se unieron en una sola forma artistica que
marcaria un antes y un después en el transcurso de
la historia de la musica con el surgimiento en
Italia de la 6pera. La musica pasé de estar al
servicio del texto a estar a su mismo nivel, e
incluso a adquirir el protagonismo gracias a la
aparicion delaria. En 1607, la 6per&a’orfeo de
Claudio Monteverdi «estableciéo las pautas del
nuevo género al revolucionar el tratamiento
dramatico y musical» (Alvarez Barrientos, 2007b,
p.76). Por otro lado, los instrumentos evolu-
cionaron y mejoraron en su construccion, permi-
tiendoles adquirir un nuevo protagonismo de
forma individualista, dando lugar a la indepen-
dencia de la muasica instrumental frente a la vocal.
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Esta tendencia alcanzaria su gran plenitud
durante el Romanticismo, época en la cual la
musica ocuparia un lugar privilegiado. Se desa-
rrollaron nuevas formas musicales que ofrecieron
nuevas posibilidades en cuanto a la relacién entre
musica y literatura, ya que «la combinacion de la
musica con las otras artes es contemplada por
estos romanticos como una superacion de los
compromisos impuestos por un solo arte, con el
fin de alcanzar una expresion mas completa»
(Fubini, 2004, p.125). Compositores como Héctor
Berlioz o Franz Liszt desarrollaron el poema
sinfénico, la musica programatica y la musica
descriptiva, y nuevas formas de teatro musical,
que adquiri6 su maxima culminaciéon con el
compositor Richard Wagner y su concepcion del
arte total que consistia en englobar poesia, danza,
pintura y musica en una misma obra.

El siglo XX destaca por ser «profuso en la
creacion de tendencias y movimientos estéticos
que tuvieron repercusion en las dos artes dando

considera como se manifiesta dicha relacion y qué
sentido puede aportar al texto en cuestion»
(Gonzalez, 2006, p.165), es decir, cuando una
obra musical posee elementos procedentes de
otras obras, gracias a una cita textual, una alusié

o cualquier otro tipo de relacion por parte del

autor.

Hipertextualidad: este concepto  hace
referencia a «la relacion que une hipertextoa
un hipotexto anterior, relacion que puede
calificarse  de  derivacion, trasformacion,
imitacion, etc., pero sin la cual no puede enten-
derse el origen de este hipertexto» (Gonzalez,
2006, p.168). Esto ocurre cuando se afirma que
una obra «esta basada» en otra.

Dentro de las relaciones hipertextuales, Genett
(1989) incluye el fendmeno deansposicion del
que extrae dos tipos. Uno es la transposicion
formal, que afecta a la forma y no al sentido de la
obra; y otro es la transposicién tematica, que

respuesta a una misma estética desde dos codigosaltera el sentido de una obra de forma explicita.

diferentes (Lopez Ojeda, 2013, p.139), siendo
precursor en la formacion de corrientes estéticas
donde literatura y musica han seguido un mismo
camino para complementarse y crear «productos
culturales de mayor significacion» (Lopez Ojeda,

2013, p. 122).

INTERTEXTUALIDAD E HIPERTEXTUA-
LIDAD COMO PROCESOS COMPOSI-
TIVOS

A partir de estos hechos resulta imprescindible
profundizar sobre los conceptos relacionados con
la transposicion literatura — musica, es decir,
cuando una obra literaria supone el punto de
partida para la creacion de una obra musical.
Gonzalez (2006) define dos conceptos rela-
cionados con el &mbito de las relaciones textuales
gue nos permite identificar estos fenomenos como
procesos compositivos: latertextualidady la
hipertextualidad

Intertextualidad: este concepto supone que
«un texto (u obra musical) puede llevar implicita
la presuposicion de la existencia de otros textos
qgue guardan con él algun tipo de relacién, y

Para Gonzalez (2006), cualquier transposicién que
tome una obra literaria y dé como resultado una
obra musical consiste en una transposicion

tematica, ya que pretende decir otra cosa (p.171),
es decir, «el resultado no sera, pues, la
musicalizacion del texto, sino la musicalizacion de

lo que un musico ha entendido de un texto, el

resultado de un acto de interpretacion» (Gonzalez,
2006, p.181).

El compositor debe discernir qué le interesa
extraer del hipotexto sobre el que trabaja,
atendiendo a los elementos literarios y la
musicalidad que quiere concebirles, asi como
hasta qué punto desea mantener el sentido original
de la obra o prescindir de ella. Este proceso,
denominado por Genette (1989) como
transmodalizacion modifica el sentido original
del texto, y esto conlleva a una pérdida o ganancia
de informaciéon que puede darse por diversos
factores, tales como la propia distancia cultural
existente entre un hipertexto y su hipotexto, o por
la «reduccion de complejidad sémiasecesaria

! La semiética (también conocida como semiologt®)ae
ciencia o disciplina que se interesa por el estdditos
diferentes tipos de simbolos creados por el seahoren
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para delimitar un contenido preciso y buscar su

equivalencia» (Gonzalez, 2006, p.182). ANO OBRA DESCRIPCION
1959 Dos canciones Textos de Federico Garcia
: : Lorca
. Para G.enEtte (.1989)’ Ia. dlferer_10|a entre 1968 EI reino de este Novela homénima de
intertextualidad e hlpgftegtualldad reside en que mundo Alejo Carpentier
para entender la relacién intertextual producida en 1969 Cantigas del tiempo Fragmentos d&l arco y la
una obra es imprescindible conocer el otro texto al nuevo lira de Octavio Paz
que se remite, mientras que no es necesario 1972 Es el amor quien ve Textos de José Marti
conocer el hlpotexto para Comprender el 1981 El Decamerdn Novela de Ledn Frobenius
: ; . negro
h!pertexto. Sin .embargo' para ,Gonzal,ez (2006), el 1981 Preludios Basados en versos de
hlpotex.to «siempre estard ahi, latente, epigramaticos Miguel Hernandez
determinando aspectos estructurales de la obra 1982 La regi6n mas Novela de Carlos Fuentes
musical» (p.189). Gonzélez continda: transparente
1983 Manuscrito antiguo Basado en Manuscrito
Esta [la obra musical] serd una obra E”f‘}:"trado en una S”C‘ég”adoAleI” una bog'a
. . . , otella e gar an roe;
auténoma e independiente pero su caracter oto y la botella, de

hipertextual la unird a su hipotexto, tanto O'Henry

en la explicacion de su origen, como en la 1984 Canciones remotas Poema del cubano Jaquinet
determinacibn de algunas de sus 1996 Concierto flamenco Versos de Rafael Alberti

caracteristicas estructurales basicas y en la par? un marinero

TR ; en tierra
dzegl(;‘léCIiggde buena parte de su sentido. 1999 Los pasos perdidos Novela homénima de
( ! ). Alejo Carpentier

2000 Viajealasemilla  Novela homénima de
Alejo Carpentier

LA LITERATURA COMO INSPIRACION 2004 La ciudad de las Ens_ayo hor_n(’)nimo de
ARTISTICA EN_LA MUSICA DE LEO 2005 (I:E(I)I;rrggilsla sombra ﬁf&%lgarpﬁg:;leérnima de
BROUWER: ALEJO CARPENTIER Y LO Alejo Carpentier
«REAL MARAVILLOSO» 2007 Vitrales de la Inspirado en el ensayba
Habana Vieja ciudad de las columnade
Tras conocer estos conceptos, es el momento de Alejo Carpentier
visitar el taller del compositor y ahondar en su 2008 Las ciudades Novela homonima de Italo

invisibles Calvino

quehacer musical. Segun Rodriguez Cuervo

(2009), «la relacion de Brouwer con la literatura Figura 1 Composiciones de Leo Brouwer

constituye una de sus constantes [...], pues sabe basadas en la literatura.

captar el espiritu que las piezas literarias le

inspiran, y en consecuencia, intenta recrear con  Tal y como se puede observar, es de destacar la

sonidos la esencia conceptual que ellas contienen» presencia de Carpentier en la obra de Leo

(96). En la siguiente tabla se ofrece una lista de Brouwer, ya que este supone una de las

obras compuestas por Leo Brouwer basadas en la principales influencias artisticas, estéticas vy

literatura, en la que se encuentran diversos filosoficas en el pensamiento del compositor

géneros como la novela, el ensayo o la poesia. cubano. Rodriguez Cuervo (2009) afirma que «el
mundo literario de Alejo Carpentier le interesa
porque probablemente incursiona en el universo
de un autor que conoce perfectamente la musica y
sugiere en sus obras imagenes que se prestan pare
ser tratadas musicalmente» (p. 96). Para Brouwer:

diferentes y especificas situaciones. Este estalliasa en [...] Alejo Carpentier es y seguira siendo
el analisis de los significados que cada tipo dislo el motivo fundamental de muchas de mis

puede tener y como ese significado puede ir vavianid . .
largo del tiempo o del espacio. obras [...] Necesitaria un libro entero para
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reflejar los puntogle contacto de «lo real
maravilloso»  carpenteriano y  las
sonoridades que han caracterizado mi
musica. Con mis apenas treinta afos,
Carpentier resefid mirabajo cuando se
referia a la vanguardia. Tengo ese
privilegio y honor. (Calcines, 2007, p.23).

Alejo Carpentier fue periodista, musicélogo v,

principalmente, novelista cubano de gran
repercusion e influencia en la literatura
latinoamericana. Considerado uno de los

escritores fundamentales del siglo XX en lengua
castellana, Carpentier fue ampliamente conocido
por su estilo barroco y el uso de lo «real
maravilloso$ como método artistico en su novela.

Su vida estrechamente ligada a la musica se ve
reflejada en toda una obra impregnada de
referencias musicales.  Carpentier  utiliza
estructuras musicales en sus novelas, tales como
El Acoso (1956), novela corta en la que la
narracion discurre dentro del tiempo de duracion
de laSinfonia Heroicade Beethoven y que esta
estructurada en tres partes 0 movimientos;
Concierto barroco(1974), que toma como punto
de partida la operMontezumade Vivaldi; oLa
consagracion de la primaverd978), novela que
trata sobre la revolucién cubana y que referencia
al ballet de titulo homénimo del compositor ruso
Igor Stravinsky, entre otras. En la literatura
carpenteriana se puede encontrar personajes
asociados a motivos musicales a modo de
leitmotiv, motivos desarrollados de forma musical
mediante la repeticion o la variacion.

Carpentier también dedico gran parte de su vida
a la musicologia y al desarrollo de una identidad

2 Corriente literaria cuyo rasgo principal es laraicion de
que lo extraordinario consiste en lo novedosoeefr den la
capacidad de asombrar al lector al distanciarsendile de
las normas preestablecidas. A partir de ensayos
fundamentales como “Problemética de la novela actua
latinoamericana”, “De lo real maravilloso americandLo
barroco y lo real maravilloso”, Carpentier configtoda
una concepcion narrativa sistematizada y uno dpilaes
de la nueva narrativa hispanoamericana. Cuandce@tep
habla sobre lo real maravilloso se refiere espeutiente a
hechos acontecidos en América, definida por eltescr
como el origen natural de lo surrealista por sus
sorprendentes paisajes y culturas.

cubana a través de su ensayistica musical que dio
como fruto numerosos textos comixistan e
Isolda en Tierra Firme(1949) o El folklore
musical (1966) y, principalmentel.a musica en
Cuba (1946). Este ultimo ensayo supone una
fuente primordial sobre la historia musical y
cultural de Cuba. Carpentier ofrece una vision
panoramica sobre la historia que abarca desde el
compositor Esteban Salas (1725-1803) hasta
Harold Gratmatges (1918-2008), abordando sin
prejuicios la cultura cubana influenciada por
rasgos africanos. Este ultimo concepto ha sido
fundamental en el posterior desarrollo del lenguaje
artistico de Leo Brouwer.

EL ARPA Y LA SOMBRA: UNA RELACION
HIPERTEXTUAL.

En 2010 sale a la luz la primera edicién de la
partitura deEl arpa y la sombra obra para
guitarra sola de Leo Brouwer. Esta partitura
contiene un prologo donde Brouwer presenta la
novela de titulo homénimo del escritor Alejo
Carpentier como fuente de inspiracion en su
composicién, aludiendo a una posible relacion
entre el personaje principal de la novela, Cridtéba
Colon, y Toru Takemitsu, compositor japonés al
que es dedicada dicha obra musical. Este texto
supone el punto de partida hacia una investigacion
que profundice en la relacion hipertextual que
pudiera existir entre ambas obras.

El arpa y la sombra de Alejo Carpentier es una
novela de caracter histérico publicada en 1979 que
narra el intento de beatificacion de la figura de
Cristébal Colén por parte del Papa Pio IX y su
sucesor Leon Xl durante el siglo XIX.
Carpentier profundiza en la figura de Cristobal
Colon con el fin de ofrecer una nueva vision en
contraposicion a la defendida por numerosos
escritores catolicos, debido a que este proceso fue
rechazado por la propia Congregacion de Ritos
donde se postulo.

Si bien es imposible explicar en profundidad lo
acontecido en esta novela, es imprescindible
conocer sus elementos més importantes asi como
su estructura para realizar una comparacion
analitica con la obra musical.
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El arpa y la sombra es una novela estructurada
en tres capitulo€l arpa, La manoy La sombra
A través de estos capitulos los elementos litesario
son expuestos, desarrollados, repetidos y variados
como si de material musical se tratase. Es
importante destacar que el propio Carpentier
definié esta novela como unaatiacion (en el
sentido musical del término) sobre un gran tema
que sigue siendo, por lo demas, misteriosisimo
tema...» (Carpentier, 1979). Esto estrecha aun
mas la relacién entre ambas obras, pues El arpa y
la sombra de Leo Brouwer contiene una seccion
consistente en una variacion del tema principal.

El primer “movimiento” o capituloEl arpa,
expone el tema principal de la novela: el intento
de beatificacion de la figura de Colon por parte
del Papa Pio IX. La narracion transcurre
principalmente en el Vaticano en 1864, y se
presentan diversoseitmotivs y personajes que
seran recurrentes a lo largo de toda la novela,
ampliados y desarrollados como en una obra
musical.

El movimiento centralLa mang cuenta la
historia del propio Cristébal Colén cuatrocientos
afnos antes de los hechos acontecidos en el primer
movimiento, de cdémo surcO los mares para
encontrar el continente americano. Este
movimiento supone el mayor contraste de la
novela, donde la narracion en tercera persona
cambia a primera persona, convirtiendo a Colon
en protagonista y espectador de su propia vida.
Numerosos elementos literarios confluyen en este
desarrollo, y el estilo narrativo cambia por
completo, adecuandose a la época que describe.

El tercer movimientoLa sombra retoma a
modo de reexposicion las ideas planteadas en el
primer movimiento. En el capitulo mas breve de la
novela, Carpentier devuelve al lector al Vaticano
del siglo XIX, donde finalmente se decide si
Colon es merecedor o no de la aureola. Los temas
expuestos en el primer movimiento son cerrados
aqui de forma magistral, otorgandole a la novela
una simetria facilmente equiparable a la estructura
musical tripartita A B A’. Finalmente, la figura de
Coloén, representada como un espiritu, desaparece
ante la noticia de no ser merecedor de tal titulo
divino.
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La estructura planteada por Brouwer en su obra
musical es peculiarmente facil de asemejar a la
literaria. La obra puede dividirse en tres secgone
principales. La primera seccion o seccion A consta
de tres partes. En primer lugar, una introduccion
gque expone ciertos elementos motivicos que seran
recurrentes a lo largo de toda la obra. La segunda
parte de esta primera seccion consiste en la
exposicion del tema principal, denominado en este
trabajo comatema de toruy compuesto por una
melodia dividida en siete frases. Este tema aparece
en si, en tempoTranquillo y expone elementos
musicales de gran importancia como nabtivo
percusivg un motivo musical formado por
armonicos y notas realizadas de forma percusiva
con la mano izquierda, que como Se vera mas
adelante, goza de gran importancia en cuanto al
sentido de la obra en su totalidad. La terceraepart
de esta seccion consiste en una variacion del tema
principal, tal y como ya se ha mencionado
anteriormente.

Tema (Quasi Fantasia)
Tranquillo (-=60)
- - A arm. XII ()

Agitato
-

z
-

HE 3 z E3
Bl e —— -
'lL.' ie
)’ @

.v.)

He N L . - = . )
ATt ——— =
T Lmfe—— 16| @ )
g 2 T I T,

s - 1 g L

movendo ritard . ..

Figura 2 El arpa y la sombragc.14-18.

La segunda seccion de la obra o seccion B, al
igual que en la novela de Carpentier, es la mas
extensa y contrastante de la pieza. ElI tempo
cambia bruscamente molto vivacey aparecen
nuevos elementos musicales propios de la
literatura guitarristica, tales como escalas,
rasgueos, trémolo en semicorcheas, arpegios o el
uso del pizzicato Bartok, y otros elementos de
origen afrocubano propios de la musica de Leo
Brouwer, tal y como se explicara mas adelante.

Es importante destacar la relacion que existe
entre los movimientos centrales de ambas obras.
En la literaria, la narracion cambia por completo
en estilo, vocabulario y contexto histérico, para
dar voz en primera persona a la figura de Colon.
En la obra musical, Brouwer explora el universo
gue ofrece la guitarra, incluyendo elementos de su
propio estilo y ofreciendo un contraste radical
mediante el tempo.
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La tercera seccion o seccidon A’ expone de claros entre su obra. Bajo la indicacr@ordando
nuevo el tema principal de la obra, dividido Hika, Brouwer referencia concretamente el
también en siete frases, pero esta vez en el ®no d recurso técnico empleado en los compases 54-64
mi. Se puede entender de esta forma una relacion de Hika. Este recurso es empleado en El arpa y la
armoénica de dominante-ténica entre la primera sombra en tres ocasiones.
seccion ersi (V) y la tercera seccion eami (1), de
la misma manera que Carpentier expone los temas
principales de la novela en el primer capitulogy lo ég 2, 'b-"f .7 )l EP L2
resuelve en el tercero. Esta seccion es la mas
breve de la obra y finaliza conrmabtivo percusivo
mencionado anteriormente, bajo la indicacién de
diminuendo hasta desaparecer. Este elemento
recuerda al final de la obra carpenteriana, en el
que el espiritu de Colon se diluye hasta
desaparecer.

1\
. f
3

PP leggierissimo cresc. molto —_—

(ricordando Hika)

- T— +— T — T 1
D) | |—————— I
PPP  mormorando

Figura 4. Comparacion ahlika, cc.54-56; b)
* El arpa y la sombracc.97-99.

arm. 8%

L3 —— o) _’E:ﬁrlﬂ‘:r"’*'i ‘5f*f‘::‘5r‘:‘§ . . .
é 21;.--L/-s-‘”f SSSSSSiSSSSss Sin embargo, el material musical de El arpa y |
= T Y T ™ sombra procede mayormente d@bncerto da
Figura 3 El arpa y la sombracc.241-243. Réquiem.Este concierto estd formado por tres

_ _ ~ movimientos:Paseo por la memoria, Laude per
Este trabajo no trata de equiparar cada motivo Toru y Toccata furiosa El ejemplo méas notable
musical de la obra de Brouwer con un elemento consiste en el tema principal, que procede

literario de la obra de Carpentier, pues esta @ltim  directamente del concierto y cuyo origen se da en
goza de tal complejidad que resultaria imposible su segundo movimiento.

tal hazafa. Sin embargo, todos estos aspectos 2
relacionan estructural y tematicamente ambas é%—yﬁli”' =&
obras y permite ofrecer una nueva vision en el T T = el T
analisis de una obra musical con el fin de abrir , . ‘ —
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sombra, Brouwer también especifica el origen del
material musical sobre el que estd compuesta. Este

consiste principalmente en citas ddika, In Figura 5. Comparacion afoncerto da réquiepmov.ll,

memoriam Toru TakemItSDbra para guital’l’a sola cc.28-31; bE| arpay la sombracc.24-27.
escrita por Brouwer en 1996, y debncerto da
Réquiem concierto para guitarra y orquesta También se pueden encontrar pasajes

sinfonica compuesto en 2005, ambas obras virtuosisticos trasladados de forma casi literal de
dedicadas a homenajear al compositor japonés una obra a otra.
Toru Takemitsu.

De esta manera, El arpa y la sombra se

convierte en uno de los ejemplos de
intertextualidad en la musica de Leo Brouwer mas
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Figura 6. Comparacién a) Concerto da requiem,
mov.l, ¢.159; b) El arpa y la sombra, c.28.

tamente en su segundo movimient@ude per
Toru, donde tiene origen dicho tema.
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Figura 9. El arpa y la sombracc.226-229.

Sin embargoHika y Concerto da Réquiemo

En este caso se puede observar el material son las Unicas obras de las que procede la genesis

inicial de la segunda seccion de El arpa y la

musical de El arpa y la sombian el compas 180

sombra, consistente en arpegios, escalas y trémolo Se puede encontrar una alusion a otra de sus obras,

en semicorcheas, literalmente del

Concerto.

adaptado
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Figura 7. Concerto da réquienmov.l, cc.174-178.

Los acordes rasgueados con alternancia de bajo

tan caracteristicos de la seccion central de E arp
y la sombra tienen su origen en el tercer
movimiento Tocata furiosadel concierto para
guitarra y orquesta
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Figura 8. Comparacion afoncerto da réquienmov.l,
cc.164-167; bEl arpa y la sombracc.128-132.

La tercera seccion de El arpa y la sombra
supone el punto de mayor importancia tematica de
la obra. En esta se reexpone el tema principal, la
melodia dividida en siete frases, esta vez alternad

mediante un acompanam|ent0 de armonicos. Este vez en Pieza sin titulo n°l1 (1956)

La ciudad de las columnagara guitarra sola,
escrita en 2004.

Figura 10 Comparacion d)a ciudad de las columnas
mov.VIl, cc.47-49; bEl arpa y la sombracc.180-181.

Es importante destacar la relacion que Brouwer
establece entre El arpa y la sombra y las obras que
forman parte de su creacion, debido a duae
ciudad de las columnaes una obra basada en
textos de Alejo Carpentier, otorgandole pues una
unidad tematica y de sentido coherente.

Por ultimo, es importante destacar la presencia
de un motivo musical muy recurrente en toda la
obra de Leo Brouwer, motivo el cual en este
estudio se denominaraotivo brouweriano Este
consiste en una relacion intervalica de 22 mayor
ascendente y 32 menor descendente caracterizado
por un fuerte componente ritmico y una clara
influencia de la muasica afro-cubana presente en la
obra de Brouwer. Este motivo aparece por primera
y es

pasaje goza de gran peso en la obra, pues suponegmpliamente desarrollado a partir de 1980 en

la resolucion de la tension generada hasta el opras como El decamerén negro(1981) o
momento, y Brouwer lo presenta mediante una Concerto de Toront(l987).

cita casi literal del fragmento mas intimo e
introspectivo delConcerto da Réquienconcre-
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Figura 11 Comparacion apieza sin titulo n°l1c.1;
b) EI Decamerdn negramov.lll, c.64;
c¢) Concierto de Torontamov.lll, c.67.

Este motivo, de caracter pentatdnico, también
se puede encontrar en el contexto de modalidad
lidia deHika, ademas de aparecer desarrollado en
el Concerto da Réquieny por ende, en El arpa y
la sombra

Figura 12 a)Hika, ¢.20; b)Concerto da réquiem,
mov.lll, cc.56-59.

En definitiva, se puede afirmar que El arpay |
sombra de Leo Brouwer es una obra construida
bajo los procesos de hipertextualidad e
intertextualidad. En primer lugar, en la obra se
recogen diferentes elementos musicales proce-

dentes de diversos origenes, asi como recursos

intervalicos o motivicos de gran importancia en la
obra de Brouwer. Este conjunto de elementos se
aunan para conformar una creaciéon artistica con
sentido propio, pero que debe su estructura formal
y tematica a la novela carpenteriana. A conti-

nuacion se expone un cuadro resumen donde se
compara de forma general ambas obras, resaltando

las caracteristicas musicales principales de la obr
de Brouwer y su similitud con la organizacion
estructural de la obra carpenteriana.

El arpa y la sombra de Leo Brouwwer

SECCION 1 SECCION 2 SECCION 3

del
- Tempo Tranquillo.
Apar na ~Tempo - Iitacin de la primera seccidu: reaparecen elementos
como el motivo percusivo. -G

igen: el tema de escalas,

- Exposicicn del tema principal en i (V)
il

“Tempo tranquill. dstatos matenales muscales

N igen: el tema de
toru del Concerto da requiem

y ~Material
fios meléds foru del Ce
Lactudodde | -E1 bra

las columnas).
- Lengusje propio del compositor en el discurso musical

desaparecer.

El arpa y la sombra de Alejo Carpentier

EL ARPA LA MANO LA SOMBRA

-Siglo XIX. El vaticano,
- icn del tema pincipal de I povela: intento de
idn.

glo. -Siglo XV. Espaiia, América
i pe Ad
beatificiacién de Cristobal Colén.

- Siglo XIX. El Vaticano.
~Resolucida del Cristobal

dela época, Ce

de el 2 lanovela

sobrelos visjes de Colén
- Namacidn en 1" persona a modo de autoconfesién:
Cristébal Cokin cuenta su propia historia

ollados a lo largo de la obra.
- Narmacién en 3 persona.

ma e
- Narmacién en 3* persona.
- El espiritu de Coldn se desvanece.

Figura 13 Comparativa general enti arpa y la sombra
de Leo Brouwer y Alejo Carpentier.

Este conjunto de influencias y modos de
quehacer le otorgan a El arpa y la sombra un
importante acervo cultural. Conocer el origen de
todos sus elementos unificados bajo la influencia
de la novela de Carpentier para darle un sentido de
homenaje a la muerte de Toru Takemitsu abre un
amplio abanico de posibilidades interpretativas
que llevar a la practica.
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RESUMEN

En pleno siglo XXI, sigue existiendo cientos de
preguntas en relacion a los estilos musicales y las
diferentes acepciones musicales que han nutrido
gran parte de la historia de la musica. Algunas de
ellas, mal llamadas o sencillamente son recogidas
etimolégicamente como “tépico musical”. El
presente articulo, intenta esclarecer algunos
conceptos en relacion al concepto de “estilo
musical”. Diferentes interpretaciones del término,
significaciones alternativas del mismo atendiendo
a elementos como: época, corrientes estéticas,
modas e incluso el sumun del estilo bajo el
amparo de “estilo intraopus”. Por este motivo,
¢Debe el compositor innovar con su propio
estilo?, ¢Qué entiende el compositor por estilo?,
¢,Cual es su compromiso con el estilo musical?,
¢ Existe realmente un canal compositivo (estilo)
que ubique a una generacion de compositores
posterior a 1970?, ¢Componer con un caracter
comercial, tonal, atonal, tradicional...?, ¢Cual es
objetivo del compositor, aparte de difundir su
musica Yy justipreciar su resultado compositivo?

PALABRAS CLAVE

Musica. Estilo musical. Compositor. Forma

musical. Intérprete. Estilo intraopus.

ABSTRACT

In the XXI century, there are still hundreds of
questions in relation to the musical styles and the
different musical meanings that have nurtured a
large part of the history of music. Some of them,
misnamed or simply are collected etymologically
as "musical topic". The present article tries to
clarify some concepts in relation to the concept of
"musical style". Different interpretations of the
term, alternative meanings of the same attending
to elements such as: period, aesthetic currents,
fashions and even the sumun of the style under the
protection of “intraopus style". For this reason,
should the composer innovate with his own style?
What does the composer understand by style?
What is his commitment to the musical style? Is
there really a compositional channel (style) that
places a generation of composers after 1970 ?,
Compose with a commercial, tonal, atonal,
traditional ...? What is the composer's objective,
apart from spreading his music and evaluating his
compositional result?

KEY WORDS

Music. Musical style. Composer. Musical form
Interpreter. Intraopus style.

Antes de abordar y desarrollar el titulo del
presente articulo, estimo oportuno la aclaracion y
la necesaria definicion, con caracter preliminar, d
algunos de los términos que se utilizaran a lalarg
del presente, con el fin de ubicar correctamente el
marco conceptual de los distintos estilos
musicales, acepciones linglisticas y cuantas
consideraciones puedan ser consideradas antes de
iniciar la lectura y profundizacion del mismo.

Marti (2000), expone que en el ambito musical

establecido por nuestra sociedad se debe distinguir
entre lamusica cultade la musica populary
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musica tradiciongl considerando esta division
como sustento de futuras investigaciones con un
marcado caracter musicologico; condicionando
metodologias y diferentes intereses a la hora de
realizar diferentes procesos investigativos.

La musicaculta, también llamadaseria es
aguella que atesora mayor presencia y tradicién en
la educacion normalizada y se remonta siglos
atras.

La tradicional es aquella que investigadores
como Schindler (1941) y Pedrell (1958), dotan de
valor folklérico por su transmision oral, sin
necesidad de estar respaldada por un soporte
escrito —partitura-, aunque una vez compilada se
pueda transcribir para dejar testimonio de la
misma.

Lapopular, no tradicional(urbana, etc.), que es
la formada por todas las musicas que no estan
referenciadas como musisaria o tradicional.

Por su parte, Prieto & Fernandez (2000) y
Schwarzt & Fouts (2003), realizan diferentes
categorizaciones para ubicar a las diversas
musicas existentes con criterios mas centrados en
aspectos musicales de consumo por parte de la
juventud y fusionandolos, con aspectos
relacionados con modas, grupos suburbanos,
mass-media, globalizaciéon etc. Siguiendo una
categorizacion coherente de los diferergsslos
musicales se ubicard en el presente articulo la
musicaculta en el ambito de lanusica clasica,
musica tradicionalo de transmision oralpara
designar a las musicas propias y autdctonas de
cada region o lugar del mundo (con un caracter
etnomusicol6gico), ymusica popularal resto.
Como ejemplo denusica cultaservira laSinfonia
n° 25, en sol menqkKVv183), de Mozartmusica
tradicional o de transmision oral’A solterifia”,
Sampedro (1942); ynusica popular el famoso
Yellow Submarinalel grupo inglés, The Beatles.
No obstante, la vision general de la musica se
suele centrar en el estudio de la musica occidental
de tradicidn clésica, (Attali, 1995) principalmente
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no concediendo y otorgando menos importancia y
cabida a la muasica urbana. No concurriendo, en tal
caso, a ser una musica que despierte interés de
investigacidbn como también para el &mbito de la
educacion formal (Marti, 1998). Para Hatten
(2004), la interiorizacién de una escucha musical
pasa indispensablemente, por la habilidad del
oyente en poder entender y aplicar los diferentes
conceptos estilisticos, constricciones, correla-
ciones y estrategias para poder alcanzar una
comprension plena deadstilo musicalcuando se
realiza una escucha musical de un fragmento
musical u obra musical completa. Siendo evidente,
en este caso, que el oyente debe poseer, en mayor
o menor medida, las suficientes capacidades para
poder ubicar y discernir sobre lo escuchado y su
influencia en el gusto personal. Pensando que un
oyente que posea una formacion musical, amplia,
seria altamente corrosivo para su oido la fusion de
estilos musicales antagdnicos como seria escuchar
musica de Beethoven con una base ritmica de hip
hop, o bajo el amparo de una serie dodecafénica
como obstinato. Argumento de peso y muy solido,
gue quiza dejaria fuera toda la musica que nacié a
partir de la década de los 80 con motivo de la
“fusion” de estilos, e incluso géneros, aunque
probablemente responderia mas a una fusion de
musica comercial, intimamente relacionada con
estilos como Funky, Pop, Jazz, Latin, Salsa, Rock,
Flamenco etc...

DEFINICION Y EVOLUCION DEL TER-
MINO ESTILO

La palabraestilo ofrece gran diversidad de
acepciones. De hecho, engloba en si multitud de
significados que abarcan todas las artes plasticas,
literatura (forma y/o estilo de escribir), vy
diferentes areas no relacionadas directamente con
el arte; como puede ser el comportamiento,
conductas sociales, forma o manera de vestir, etc.

La Real Academia Espafiola de la Lengua
(2001), dictamina los siguientes significados y
acepciones sobre el término. Por ejemplo: Punzon
con el cual escribian los antiguos en tablas
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enceradas. Modo, manera, forma de compor-
tamiento Tiene mal estilp Uso, préctica,
costumbre, moda. Manera de escribir o de hablar
peculiar de un escritor o de un oradél €stilo de
Cervantey Caracter propio que da a sus obras un
artista plastico o un musicdl( estilo de Miguel
Angel, el estilo de G. RossiniConjunto de
caracteristicas que individualizan la tendencia
artistica de una époc&dtilo neoclasich Gusto,
elegancia o distincion de una persona o cBsad
viste con estilp Columna pequefia, hueca o
esponjosa, existente en la mayoria de las flores,
que arranca del ovario y sostiene el estigma.

Como se puede apreciar es un vocablo con
multitud de significados; los cuales pueden ser
llevados al campo de la botanica, musica, danza,
moda y comportamiento social y humano. Por
ello, un vocablo que en si aglutina tantas
significaciones, lo hace amplio, rico, ductil y por
ello, digno de estudio y de profundizacion en el
presente articulo, aungque sea de forma somera.

La gran amplitud de significacion del concepto
estilo conlleva disfunciones gramaticales y de
ubicacién verbal, como puede ser el caso en el que
se pudiese hablar dsstilo de respiracion humana.
Auln siendo un hecho completamente regulado de
forma vital por el hombre, no por ello es llevado
al término de intentar diferenciar de forma
exhaustiva las diferentes formas de respirar,
porque seria un sin sentido ya que se podria
incurrir en las singularidades de un hecho vital y
no de un arte, si se realizara una comparacion
entre los seis mil quinientos millones de
habitantes que hay en el planeta. Por ello,
podemos hablar de una respiracion sosegada,
estresante, excitada, cargada de tension, suspiro;
incluso cdmo posible disfuncion de la misma, se
podria incluir el sollozo, pero no de wstilo
respiratorio que pudiese marcar épocastlo en
las diferentes sociedades histéricamente acae-
cidas. Esta reflexion sirve para enjuiciar quelen e
momento en el cual la eleccion humana juega un
papel en el modelo resultante de cualquier arte; es
por lo que, ya si se podria hablar de estilo,

(Meyer, 2000). Por ello, hay suficiente
justificacion para poder hablar de estilo cuando
nos referimos a las diferencias “estilisticas” del
paisajismo pictorico de las obras del siglo XVIII
frente a las del siglo XIX, o del sinfonismo
brahmsiano frente al sinfonisniistziana

El hombre ha confeccionado y marcado
diferentes parametros de ubicacion historica;
como por ejemplo: cdnones estéticos, incluso
aceptando e implementando tépicos vy
despreciando ciertas formas de entendimiento e
interpretacion artistica lo cual ha llegado a
desembocar en principios estilisticos rechazados
en otras etapas de la historia; siendo admirados y
altamente considerados en otras épocas con las
sabidas diferencias que conlleva en diversas
etapas de la historia y en el arte de forma edpecia
siendo en multitud de casos; la musica,
considerada como un fendémeno puramente
iconico donde se pone de manifiesto la realidad
social y su estilo, atendiendo a las texturas,
lenguaje musical utilizado y colores orquestales
que se muestran en su interpretacion, percepcion
acustica y sensorial por parte del oyente (Kruse,
2007). En este sentido cabe destacar que la
musica, a diferencia del lenguaje verbal, no parece
estar constituida a partir de signos arbitrarios
(Tarasti, 1994). Ante esta reflexiobn cabe apreciar
gue la musica responde fundamentalmente ante
dos niveles relevantes: las estructuras de
comunicacion, que serian las que estdn en la
superficie de la percepcidon musical en cualquier
audicién y las estructuras de significaciéon, que so
las que producen el nacimiento del verdadero
momento estético y estilistico que envuelve a la
musica.

Meyer (2000:52) define estilo como:
“reproduccibn de modelos, ya sea en el
comportamiento humano o en los artefactos
producidos por el comportamiento humano, que
resulta de una serie de elecciones realizadas
dentro de algin conjunto de constricciones”. Para
Meyer, el comportamiento humano esta sujeto a la
influencia de los mundosfisico, biologico y
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psicolégicq asi como las del ambito de la cultura.
Considerando, también, que las constricciones del
mundo fisico (gravedad y la rotacion de la tierra,
los elementos quimicos presentes en la misma y
los modos en que se combinan, la geografia y el
clima de la tierra) afectan a la forma de movernos,
horarios y habitos de trabajo, descanso, deter-
minando de forma fehaciente; donde y como
vivimos, los tipos de refugio que necesitamos y
construimos, e incluso a cuestiones tales como el
tamafio y la construccion de los instrumentos
musicales, junto con la arquitectura de teatros y
auditorios.

Schapiro (1962:7) define el concepto edilo
como “la forma constante en el arte de un
individuo o un grupo”. En segundo lugar, clasifica
las ideas sobrestilo conforme a la disciplina,
poniendo mayor énfasis en que el historiador de
arte considera el estilo como un sistema de formas
con una expresion de calidad e importancia a
través de la cual se hacen visibles tanto la
personalidad del artista como una visiéon amplia de
un posible grupo que persigue, en distintas
disciplinas y asi conseguir, de forma unanime, la
implantacion del mismo. Por ello concreta, aun
mas, su definicion en la siguiente reflexion: “el
estilo es la manifestacion de la cultura como un
todo, los signos visibles de su unidad, formas y

INFLUENCIAS EXTERNAS PARA LA
CONSECUC,:ION DE UN DETERMINADO
ESTILO: “TOPICO MUSICAL”

La vision de la muasica como algo sujeto y
encadenado a los diferentes cambios de la historia,
supone que logstilos musicaley artisticos en
definitiva, sean fruto de multitud de estudios al
respecto. Para ello, incluso se puede incurrir en
una confusion terminolégica que confiere cierta
plenitud de concepto a la palabra (concepto)
“topico musical’ ( Ratner, 1980). Para éste, la
comunicacion entre los actos ceremoniales en
relacion a culto, poesia, drama, costumbres de
clase social baja, danza, festividades etc., crean
una serie de recurrencias compositivas
caracteristicas que formaron, en definitiva, uno ric
legado para los compositores clasicos.
Destacando, el caso del mitificadsturm und
Drang, el estilo galante o incluso el estilo de
obertura francesa. Toda esta reflexion sirve para
valorar que la partitura adquiere una dimension
social y cultural relacionada, directamente, con el
entorno mas cercano y que ademas, por el tipo de
estructura compositiva, manifiesta que existe un
control y un conocimiento pleno de todas las notas
que forman tal pieza musical por parte del
compositor. Y no solo técnicamente, sino también
su repercusion social de la misma. En cualquier

cualidades compartidas con todas las artes de una caso, la nocion de “topico musical” permite

cultura durante un periodo de tiempo signi-
ficativo” (Schapiro, 1962:7).

Otro aspecto importante, en el pensamiento de
Schapiro, es precisamente la constante que se
plantea a la hora de ubicar con el mismo
significado los términos “forma, estilo vy
estructura”. Seria muy conveniente separar los
citados términos, ya que la dimension conceptual
mas importante que se debe manejar, por ejemplo,
en danza es la forma (es decir, la entidad del
contexto) y este argumento consiste en “sumar a la
estructura el estilo”. Por lo tanto, se puede adnord
primero la forma o contenido de un sistema en
movimiento, aislado de su contexto.
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condensar una gran cantidad de procesos
histéricos y sociales alrededor de figuras
musicales que son plenamente analizables en la
partitura. Por este motivo, tuvo una gran acogida
entre musicologos y especialistas amparados en la
semiologia. Sin embargo, el principal problema de
la teoria de los topicos radica cuando ha sido
usada, principalmente, para estudiar la
significacion de la mduasica, en especial, el
clasicismo vienés (Monelle, 2006; Hatten, 2004b;
Hatten, 2004a) y en algunos casos en obras
romanticas, Liszt y Brahms (Monelle, 2006;
Agawu, 2009). No resulta sencillo encontrar este
enfoque en otro tipo de mdsicas ya que para
conseguir tal conexion, hace falta que a cada
topico se realice un estudio pormenorizado del
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estilo y el entorno cultural donde se desarrolla
(Monelle, 2000). Esta reflexion es concordante
con el conocimiento implicito de la obra de arte,
intentando defender que el oyente o el lector; en
definitiva, el consumidor de arte, tiene la
obligacion y el deber de profundizar de forma
veraz y exhaustiva en elementos como son: el
andlisis de los mecanismos que la conforman y
como en definitiva, ese acercamiento, puede llegar
a calar en la propia vivencia que despierta en el
lector o en el oyente elstilo en si de esa obra en
particular. Como se puede vislumbrar, son
definiciones relativamente distantes las expuestas
por (Meyer, 2000) y (LaRue, 1989) pero no por
ello carentes de sentido. En todo momento
englobando aspectos como comportamiento
humano, constricciones, creacion y elementos que
conforman la obra.

En definitiva, la obra como resultado artistyco
de percepcién sensorial en todo su conjunto y
como los diferentes agentes externos a una
sociedad, junto con la demanda social, pueden
intervenir de forma determinante en la creacién de
un estilo, dentro de un arte; determinando de
forma radical la aceptacion o repulsa por parte de
la “sociedad” dekstiloen cuestion.

Las influencias biologicas, estd amparada bajos
los principios de la biologia molecular y la
fisiologia vertebrada, la naturaleza del desarrollo
humano, la necesidad de alimento, descanso y
proteccion (LaRue,1989). Estas afectan al
mantenimiento de la salud y la longevidad relativa
de la vida, al cuidado y la educacion de los
jovenes, las diferentes formas de recoleccion y
cultivo de alimentos, al tiempo disponible para el
trabajo y el descanso, e incluso a la gama de
sonidos empleados en la comunicacion.
Incluyendo, el grado de contaminacion acustica

Las constricciones psicolégicas estan preser-
vadas bajo la naturaleza de las capacidades
perceptivas y los procesos cognitivos humanos. La
naturaleza del aprendizaje del individuo, la
necesidad de comunicacién, compafiia y seguridad
psicolégica (Meyer, 2000), son aspectos que
influyen de forma determinante en la manera por
la cual el ser humano realiza, comprenden y
recuerdan diferentes sucesos y cOmo responden a
ellos y cédmo los manipulan.

En lineas generales, estos aspectos no afectan
directamente a la obra de arte pero quiza, afecta
mas directamente a la organizaciéon y a los grandes
procesos de una cultura. Esto es, a los niveles mas
altos del estilo cultural en general. Por todo,ello
las culturas pueden y deben ser analizadas de
muchas y diferentes formas, atendiendo a las
posibles influencias externas, y como afectan en la
concepcion del arte y de la época en cuestion.

Como consecuencia de ello, en la implantacion
de estilos artisticos, junto con su nacimiento,
evolucion y longevidad o no del mismo,
dependiendo éste Ultimo aspecto, en su mayor
medida, de los aspectos de aceptacién social y
cultural junto con una carga de “marketing” que
hoy dia es condicion imprescindible para la
implantacion de cualquier corriente artistica,
cultural, musical y comercial. Si se observa, de
forma detenida, las diferentes campafas
publicitarias, las diferencias entre los productos
son ya practicamente inexistentes, y sus atributos
o0 beneficios provienen, directamente, de la
comunicacion que hoy dia tiene una labor de suitil
precision en torno a lereacion de significadog
a la adecuacién de los mismos alcontexto
sociocultural ejerciendo una influencia super-
lativa en aspectos comovalores vigentes,
corrientes de pensamiento, modes;. De hecho,

que presentan las ciudades en la actualidad, que havivimos en casas que, habitualmente, soélo tienen
sido, y probablemente sigue siendo, una constante de piedra o ladrillo finas capas superficiales, los

en cualquier sociedad actual moderna y cuyo
principal handicap seria el control exhaustivo del
ruido y su completa abolicion.

electrodomeésticos, utensilios caseros y aparatos
electronicos pesan tan poco que parecen estar
huecos, con la justificada excusa de que sean mas
ligeros los materiales; siendo el ser humano capaz,
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por ese motivo, de pagar mas por menos por unos
alimentos (los dietéticos) que “valen mas” y
“alimentan menos”, por ejemplo. A medida que
disminuye el contenido real del producto, aumenta
el contenido simbdlico y aumenta también el
esfuerzo de asociacion de los productos a
necesidades tan sofisticadas que rozan lo sublime
(Ibafiez, 1994).

Cuando se hace referencia al “estilo de vestir”
de una cultura contemporanea se debe de
examinar el “estilo subcultural” y paralelamente
investigar sobre cual es la preocupacion de esas
posibles subculturas para intentar conseguir que
las imiten y a su vez marcar de forma
determinante una diferenciacion notoria. Simmel
(1988), sostiene que la distincibn es un rasgo
caracteristico de la moda. No obstante, en la
cultura contemporanea, ésta no se transmite por
linajes de clase, sino a través de un amplio plano
de identidades sociales. Por una parte, las sub-
culturas juveniles utilizan ropa para marcar e
imponer identidades diferenciables entre los
jovenes y entre la cultura principal (Clarke
1992:55). Comparten algo de su “cultura matriz”,

elementos

la identificacion real de la musica y las diferente
percepciones de su estilo, e incluso si éste seria
comprendido y asimilado por igual por parte de la
sociedad.

Tal y como sefiala Simmel (1988 171:203), “la
moda se basa en la tendencia contradictoria hacia
la similitud”. Esta caracteristica es muy visible e
las subculturas juveniles, que se acogensélo
para manifestar la clara identidad de los miembros
qgue se encuentran dentro de ella, frente a los que
estan fuera. En este sentido,estilo expresa el
grado de compromiso con el grupo, e indica a los
que estan fuera la oposiciébn a los valores del
momento.

Para Lehman (1994) y Mende (1991) sefialan
gue el estudio de los diferentes estilos musicales
debe contemplar también aspectos funcionales de
la musica. Es decir, el uso que cada individuo
hace de ella (muasica), tomando como base sus
necesidades y preferencias fundamentales.

Aiello (1994) propone tres factores como
clave en la determinaciéon vy

pero tratan de expresar sus propias preocupaciones potenciacién del conocimiento y el gusto por los
e intereses a través de un estilo distintivo y unos diferentes estilos musicales:

patrones de vida diferentes como se puede dar
entre las diferentes tribus urbanas: rockers,
skinheands, punks, géticos etc.

Durante los afos setenta del siglo XX, se
realizaron diversos estudios sobre las propiedades
acusticas y perceptuales del sonido, mientras las
ciencias de la cognicion y la percepcion musical
trataron de dar un paso mas alla y explorar las
formas en que la gente construye sentidos a partir

a) Apreciacion intelectual de los elementos
musicales.

b) La reaccion emocional y estética que da
como resultado la valoracion de las
caracteristicas de la musica.

c) La asociacion de una pieza musical con un
lugar o acontecimiento especifico.

Atendiendo a los criterios planteados con

de diferentes audiciones y estilos. Algunos de los anterioridad; los alumnos de los Conservatorios
textos mas relevantes e influyentes dentro de estas Superiores de Andalucia en la especialidad de
corrientes, destacan las reflexiones de Johnson y Orquesta Sinfonica, por ejemplo, deberian ser
Lakoff (1991), Deutsch (1998), Zbikowsky (2002)  consumidores de musica con un conocimiento
y Sloboda (2003). Poco a poco las aportaciones de pleno en el transcurso de su formacion académica,
diferentes tratadistas y ensayistas irian dando de la apreciacion intelectual de los elementos
lugar a nuevas discusiones y, a partir de finades d musicales que conforman la masica que consumen
los afios 70 se empezO a hacer cada vez masy deberian convertirse en auténticos especialistas
persistente entre los musicélogos la pregunta por en el conocimiento y valoracion de las diferentes
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caracteristicas y estilos. Por este motivo, deberia
ser muy exigentes a la hora de elegir la musica

Estas caracteristicas son las que permiten que
obras de origen “anénimo”, gestadas dentro de

gue consumen y que les rodea diariamente, ya que unos mismos modelos o patrones artisticos,

al estudiar de forma reglada durante muchos curso
académicos, hipotéticamente, adquiriran una seria
de elementos de juicio, que serdn o se presume
que deberian ser diferentes a los gustos,
preferencias de consumo, de los jévenes de su
misma edad y condicién social.

DEFINICION Y  EVOLUCION DEL

TERMINO “ESTILO MUSICAL”

El concepto deestilo musical presenta un
significado confuso y a la vez bastante amplio, ya
que se suele utilizar como sinébnimo de forma
musical géneroo estructura Es comun que los
conceptos destilo musicaly forma musicakstén
fusionados, cuando en realidad deberian
diferenciarse de forma clara. Garcia Laborda
(1996), intenta distinguir estos dos conceptos
limitando sus contenidos para una mejor
comprension. Laforma musicgl representaria
tanto la estructura interna en las obras musicales
como el esquema preciso en que éstas se
configuran. Laformas musicalesienen que ver
con los procedimientos, medios y técnicas de
composicion musical, mientras que Igéneros
son las diversas pautas de la creacion musical y el
estiloapunta al conjunto de medios a través de los
cuales se realiza la obra. No obstante, en el
lenguaje cotidiano, la palabestilo se utiliza para
hacer referencia a modos, maneras, formas de
comportamiento, practicas, costumbre, modas, etc.
De forma general, segin Minear (2004), el estilo
muestra tres cualidades basicas:

- Propiedad.
- Especificidad.
- Forma de plasmacion.

Ademas, de lo anteriormente expuesto, su
estructura estaria claramente definida,

puedan ser relacionadas y clasificadas dentro del
estiloal que pertenecen y con un margen de error,
de ubicacién estilistica y estéticamente, como
elemento minimo.

Zamacois (1987), une el conceptofdemay
deestructura definiéndola como una composicion
musical que esta configurada por un conjunto
organizado de ideas musicales. Esa organizacion
constituye su propidgorma Pero todavia va mas
alld al considerar voces sinGnimakrma,
estructura o arquitectura Apuntando que estos
conceptos son, sencillamente, de uso privativo del
compositor; el cual puede crear una forma
imaginaria o adoptar una que ya esté consagrada.
Entendiendo también, por extensién, que la
morfologia musicalkquivale al estudio profundo
de laforma musical

Otro planteamiento es el que manifiesta que la
forma en las artes y especialmente en la musica
busca, en primer lugar, la comprensibilidad.
Ningun arte es posible sin farma Es decir, sin
la exteriorizacion de la idea creadora por medio de
un vehiculo que llegue a través de los sentidos
humanos superiores, hasta el propio espiritu y
ejerza una accion sobre la sensibilidad y la
inteligencia de los hombres (Schonberg, 1963), y
por otro lado Riemann (1943) defiende que la
forma musicaks la coordinacion de los diferentes
elementos de la obra en un todo homogéneo,
siendo la estructura y el estilo definido los que
deben fundamentarse en la utilizacion de los
contrastes, disentimientos y oposiciones; aseve-
rando, que la evolucion en el pensamiento musical
del siglo XX permite ver como se disgrega el
concepto deestilo forma estructura y mor-
fologia

Por su parte, Aguirre y de Mena (1992) afirman
que elestilo musical estd determinado por la

agrupandose en torno a un orden de patrones época en que se produjo la obra, el ambiente en el

afines.
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que se desarrolld6 y en el conocimiento de la
personalidad del autor.

deductivas del receptor; estableciendo una

relacion entre el emisor y su intencion

comunicativa con el receptor y sus capacidades
Bennet (1998), profundizando en la evolucién interpretativas. En este caso, la forma linglistica

del estilo musical a lo largo de la Historia de la  es el medio transmisor de dicha relacién. Esta

Musica, expone que la palabra estilo describe las exposicion llevaria a suponer que la eleccion del

cualidades y caracteristicas que los compositores estilo no es libre, sino que se enmarca dentro de

disponen y presentan los componentes basicos de una determinada idea con unas particularidades

su musica (melodia, ritmo, armonia, timbre y especificas de comunicacion y de recepcion del

textura), originando como consecuencia el que mensaje en si.

una obra musical, advirtiendo a sus diferentes

combinaciones armonicas, timbricas y ritmicas,

asuma un estilo propio en su periodo histérico y EVOLUCION DEL ESTILO MUSICAL Y SU

de su procedencia geografica. Aportando, RELACION CON EL ENTORNO SOCIAL

asimismo, elementos de distincion que llevan a

identificar el estilo musical propio de cada
compositor.

La evolucion dekstilo musicalesta vinculada

La evolucién deestilo musicalestd vinculado,
estrechamente, al entorno sociocultural, la época
en la que se desarrolla, los gustos, las modas y el
conjunto de la sociedad, aunque en nuestros dias

estrechamente al entorno sociocultural, la época es mucho mas abierto el concepto. La multitud de
en la que se desarrolla, los gustos, las modas y el estilosque coexisten en la actualidad, junto con la
conjunto de la sociedad; aunque en nuestros dias, incorporacion de corrientes con marcados rasgos
es mucho mas abierto el concepto ya que la étnicos, hace posible que sean muy vulnerables en
multitud deestilos que coexisten en la actualidad, los gustos y preferencias dsstilos musicales
junto con la incorporacion de corrientes con haciendo, por ello, que el papel del individuoan |
marcados rasgos étnicos haciendo posible que se sociedad sea importante en su eleccion critica de
sea muy vulnerable en los gustos y preferencias de los estilosescuchados. No obstante, las diferentes

estilos musicaledHaciendo, por ello, que el papel
del individuo en la sociedad sea importante en su
eleccion critica de los diferentesstilos escu-

chados. Dos de las propuestas que se han dado

como validas para profundizar en la dimensién
social del conceptestila En primer lugar, se ha
considerado que edstilo presenta un marcado

ideas y definiciones sobre los estilos, en todas la
artes, son las mas susceptibles de revision.

Los estilos son conceptos fluctuantes en los
gue no caben definiciones apodicticas, ni tampoco
es posible trazarles limites de tiempo ni de lugar.
El ser humano, en miles de articulos, ensayos,

caracter comunicativo, es decir, se trata de un tesis, escritos etc., intenta crear una divisiomaen

“medio de comunicacion por el cual se transmite
informacion social”.

En segundo lugar, se puede diferenciar entre
estilo como construccion social genéricaestilo
como realizacion individual de las normas propias
artisticas de cada autor (Tinker, 2003).

Sobre el caracter comunicativo dektilg

Escandell (1994) afirma que estilo es el reflejo
de la idea del emisor sobre las posibilidades
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periodicidad de la historia desde el punto de vista
estilistico. Por ello, serd conveniente discernir
cudles son los diferentes procesos de cambio y
criterios que originan el cambio dsstilo y la
decision de dilucidar qué no tieestilo. Ante este
planteamiento se pueden formular diferentes
preguntas al respecto, tales como: ¢Hay en la
musica unestilg gotico, barroco, romantico que
corresponda en si a los estilos denominados en
pintura y arquitectura, o dentro del estilo general
de la vida propia al siglo XIX, que es lo que
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generalmente se entiende por “romantico”?. Lo
romantico, ¢.es uastilo en la misma medida que

lo son el gotico o el barroco? ¢Hay estilo de
musica que pueda considerarse propiamente
“renacentista” Lo esencial del periodo llamado
“clasico” en la musica, ¢Es un estilo o responde
mas al surgir y la evoluciéon de una forma musical
en particular (sonata)? (Salazar, 1988). Preguntas
gue en muchos casos no son faciles de contestar,
ya que la amplitud, complejidad, y dependiendo
del prisma por el cual se observan y emitan un
juicio de valor, puede crear diferentes acepciones,
interpretaciones y significados.

Por ello, los filosofos del arte, han estado
investigando y profundizndo en torno a una
definicion deestilo sin acertar mas que en una de
las facetas. Algunos de sus rasgos particulares, al
paso que la esencia misma del fenomeno o
concepto “estilo” se escurre de forma sutil de las
manos. En este sentido Salazar (1988:1) define el
concepto estilo como: “...la seleccién y coor-
dinacidn de caracteres o rasgos distintivos propios
de los materiales empleados en la construccion de
cualquier tipo de obra de arte”. Teniendo bien
presente que no sera lo mismo el nacimiento de un
estilo en Oriente que en Occidente, ya que son
tradiciones culturales, sociales y religiosas
completamente distintas y con diferentes procesos
socio-evolutivos que han hecho de ellas durante
siglos que sean completamente diferentes (Fubini,
1988).

Para que una obra perdure, tenga un arraigo
estilistico y puede ser incluso eje, para podearcre
diferentes estilos evolutivos a la obra de arte o
sencillamente obras antagonicas en estructura,
concepto y diversidad, sera necesario que la obra
sea completamente firme, con peso y sobre todo
con raices profundas. Es decir, umstilo
representado por obras con poca profundidad
técnica, serd una obra débil y por lo tanto ese
conjunto se manifestara en ustilo débil y
viceversa. Swarowsky (1989 9:10), considera el
estilo como un: “todo intelectual que alcanza el
climax con la maxima expresibn en la

interpretacion por parte del ejecutante, pero sin
obviar que por encima de todo se encuentra la
obra”. De hecho, todo esta escrito en la obra. El
estilo, por este motivo, es concreto, y no se deben
caer en absurdeces de manipulacion de matices,
tempos etc, debiendo el intérprete sencillamente
cefirse a la interpretacion de la musica desde el
prisma mas original destila “la naturalidad”.

Debe quedar claro que la obra de arte se
compone organicamente de wuna suma de
elementos Unicos que son propios de esa obra en
particular. Esos elementos son los que hacen que
la obra sea diferente a las demas vy, por ello, su
interpretacion no debe sucumbir a constantes
manipulaciones, ya que el “ego” interpretativo
puede intentar ocultar o mal interpretar la
genialidad del verdadero artifice del arte de la
obra y del estilo de la misma: “el compositor”.

OBRA

(Estilo definido en la misma)

INTERPRETE : » INSTRUMENTO

Figura 1: El concepto “estilo” y situacion de cafiamento
gue conforma la interpretacion. (Swarowsky, 1989).

En la figura 1, se puede observar como la
“obra” es el sumun del arte y como el intérprete
debe adecuar sus conocimientos con la utilizacion
del instrumento para poder conseguir una
interpretacion que sea lo mas honesta y sincera a
la propia filosofia estilistica del compositor.
Dejando a un lado egocentrismos basados en
querer hacer un favor a la obra por la
interpretacion magistral del instrumento (orquesta)
junto con el intérprete, en este caso, el dired¢or
orquesta, como intérprete.

Otra forma de vertebrar el “estilo” es el que
plantea Taine (2000), donde de forma explicita
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manifiesta que el “estilo” depende de tres factores
principalmente y abarcando otro aspecto diferente
al de H. Swarowsky como es el “medio
sociocultural” donde se manifiesta la obra de arte
y por consiguiente el estilo de la misma. Siendo:

1. Obra de arte.

2. Artista (intérprete), dependiendo del arte.
3. Medio sociocultural.

ARTISTA (INTERPRETE)

N

OBRA DE ARTE MEDIO SOCIOCULTURAL DONDE
SE DESENVUELVE

Figura 2: Representacion del concepto estilo (T&660).

La figura 2, pone de manifiesto comoestilo

se vertebra de manera diferente en cada artista o
intérprete. Por ello, hay marcadas diferenciasentr

la manera de componer de Haydn y Mozart o

sencillamente un pintor puede utilizar una gama

de colores, en su paleta, diferentes a otro pintor
coetaneo. También resultaria interesante poder
profundizar en las raices artisticas del autor y

valorar si esta enmarcado en algun tipo de

corriente estilistica y ¢como no?, saber cual es el
medio socio-cultural que le rodea, para asi poder
valorizar las diferentes influencias recibidas e

incluso el grado de incidencia en su progstilo.

La profundizacién sobre @stilo de un autor
(indistintamente del arte), conlleva una disfuncién
entre la sensacion manifestada (por el artista) y |
recibida e interpretada por el publico. Es evidente
que los sentidos estan orientados hacia fuera del
cuerpo y, sin embargo, estos 6rganos estan en el
centro de todo lo que experimentamos a nivel

impulsos eléctricos del cerebro, musculatura y
todos los mecanismos internos que se activan,
estan en el interior de nuestro organismo. En tal
sentido, no podemos oler nuestros Organos, ni
tampoco podemos ver nuestros ojos cuando captan
algo emotivo. Tampoco se puede percibir la acti-
vacion sensorial de nuestro oido o la agitacion
eléctrica de nuestro cerebro, pero todo ello
conlleva que la estimulacién que el arte atesora;
convierte a nuestro cuerpo en una plena
“desaparicion corporal”, en pro de una sensacion
gue sentimos, pero que no vemos (Johnson,
2007).

“ESTILO INTRAOPUS”

Como es sabido, los tedricos y los analistas de
cualquier estilo tienen como objetivo principal,
realizar una descripcién y clasificaciéon de los
aspectos que se ponen de manifiesto en cualquier
obra u obras pertenecientes a estilos similares o
antagonicos, dependiendo de el caso. E incluso,
debieran profundizar en aspectos como: aparicion
de rasgos definitorios del estilo y la frecuenaa d
plasmacion de los mismos en la obra u obras,
indistintamente, si pertenecen a diferentes autores
0 un mismo autor “estilo intraopus” (Narmour,
1974).

El “estilo intraopus” se cifie al estudio dejle
se produce dentro de una sola obra, intentado en
todo momento verificar, comprobar y constatar si
las diferentes funcionalidades que aparecen dentro
de la misma, tienen relaciones estilistico-
musicales en el desarrollo de la misma. Por ello,
se observara si la textura de la composicion, es
diferente entre divergentes regiones armonicas y
sus firmes apariciones tematicas; si la
introduccién de una sonata, cuarteto o sinfonia
determina en un futuro los procesos
macroarmonicos que se van a desplegar con la
llegada del movimiento rapido (Allegro), o en el
transcurso de los diferentes movimientos que
forman el corpus de un concierto para solista, una

sensorial. En este sentido, cabe destacar que los sinfonia o un poema sinfénico, por ejemplo. Esta
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reflexion es extensible a cualquier movimiento
estético o incluso a diferentes corrientes
compositivas atonales, como fue el caso del
atonalismo y su consecuente mas directo y
cercano, como fue la abolicion de la tonalidad y la
implantacion del sistema compositivo llamado
Dodecafonismao. Palabras con gran peso
especifico e incalculable valor, sabiendo quién era
el autor de las mismas y justipreciando la
importancia que tuvo en toda la influencia
estilistico-compositiva en el transcurso del siglo
XXy hasta nuestros dias.

Siendo, en verdad, uno de mayores artifices de
multitud de corrientes que nacerian tras su sistema
compositivo (Dodecafonismo) y como consecuen-
cia de ello, siendo el maximo exponente del
Expresionismo; llevando éste al climax del
mismo. NoO obstante, seria conveniente tener

condiciones estilisticas también muy dispares. El
estudio de una obra “estilo intraopus” para valorar
si se mantiene todo el sistema intervalico en una
composicién, con o sin relaciones de supeditacion
e inercia sonoro-tonal tradicional, entre los
diferentes elementos sonoros que conforman la
Serie Original Dodecafénica (SO) base como
sustento principal compositivo, por ejemplo en el
transcurso de la Op.25 de Arnold Schoénberg
(1923). Valorar si la serie, con sus corres-
pondientes transformaciones intervalico-sonoras
(Inversion “I”, Retrogradacion “R” y Retro-
gradacion Invertida “RI”) conlleva también un
cambio en matiz, altura de sonidos, sonoridades,
masa, tension etc. Todo ello, hace de justificacion
para poder estudiar uestilo 0 una manera de
proceder en cualquier época. Aunque composi-
tores sucesores a Schoenberg y creadores de la
Segunda Escuela de Viena, arguye como es el

presente que aquella obra era solo un paso para sucaso de Webern (2009), que si la Tonalidad, como

estilo compositivo posterior. En definitiva, tal y
como aclara Schoéenberg en El estilo y la idea
(1963: 270):

“...el destino me forz6 hacia esa direccion:
yo no estaba destinado a continuar los
caminos de obras como Verklarte Natch, ni
de Gurre-lieder y probablemente tampoco
de Pelleas y Mélisande. El Jefe Supremo
me tenia ordenada una ruta mas dificil”.

Para finalizar de valorar esta profunda reflexio
Schoéenbergiana, se debera valuar el manifiesto
deseo de retornar al *“viejo estilo” que en
Schéenberg era muy incipiente y manifiesto,
siendo por ello justificada su vuelta al mismo. Es
por todo ello, que en algunas ocasiones escribia
musica con un perfil completamente tonal.
Llegando a plantear incluso que las diferencias
estilisticas no eran para él especialmente
significativas dejando muchas veces atisbos de no
saber vislumbrar cuales de sus composiciones eran
mejores; ya que manifestaba que le gustaban
todas, le satisfacian musical y estilisticamente
cuando las compuso, siendo concebidas en
momentos muy diferenciables de su vida y en las

se pretende, esta fundamentada en unos deter-
minados sonidos de la serie armonica, la Dode-
cafonia utiliza un numero de ellos mucho mayor,
por lo cual el nuevo sistema compositivo-musical
“...nos lo ha dado la Naturaleza, al igual que nos
dio el que se ha practicado hasta ahora”. Reflexiéon
que aun pone mas de manifiesto, si cabe, que el
“estilo intraopus” estd mas relacionado al estudio
de una obra en concreto, cuando lo mas idéneo
seria el estudio de toda una produccién artistica
pero intentando realizar con posterioridad un
estudio de relaciones “intraopus” para poder
obtener asi, resultados especificos y reales de un
estilo y de una manera de proceder artistica de
cualquier autor o de diferentes autores y asi dejar
claro el conjunto de elementos que marcan un
estilodentro de una determinada época.

Sirva como ejemplo interesante, el estudio de
las 32 Sonatas para piano de Beethoven, de forma
individual y con posterioridad intentar recabar la
suficiente informacion como para obtener un
resultado estilistico basado en el estudio
armonico, formal etc, y asi emitir un juicio prexis
sobre el particular. En este caso las Sonatas para
piano, donde se podria ver el proceso compositivo
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de cada una de ellas, su posible o no interrelacion
estilistica y su evolucién linglistica en el
transcurso de la produccion artistica de Beethoven
junto con las influencias externas en su
produccion musical. Aun mas lejos podria llevar

distintos periodos; como por ejemplo el medieval,
el renacentista y el barroco tienen sus propios
parametros compositivos por la incorporacion y
evolucion de un lenguaje musical vocal llevado
con posterioridad a una evolucion instrumental.

este proceso si ademas incluyésemos el analisis de Por lo tanto, el principal pardmetro evolutivo aeri

obras con dispares formaciones instrumentales, o
de dialogo musical; como pueden ser: oberturas,
conciertos para solistas, sinfonias, Operas,
cuartetos de cuerda, lieders; donde en verdad, la
variedad instrumental y vocal, si la hubiere,
pudiera ser o no determinante en la elaboracién de
un estilo definitorio basado en el analisis
“intraopus”, con sus correspondientes conclu-
siones y relativizaciones a las diferentes etapas
compositivas de Beethoven.

Por todo ello, Searle (1969) distingue en
cualquier estilo la relacion de “hechos brutos”
como la exposicion de los rasgos tipicos de
cualquier obra es determinante. A priori, y una vez
realizado un exhaustivo andlisis, los “hechos
institucionales” que en realidad son los agentes
externos de influencia en @stilo son capaces de
guiar y limitar los “hechos brutos”. Precisamente
en esta influencia de los “hechos institucionales”
sobre los “hechos brutos” es donde el autor, si
tiene conciencia de ello, debe incidir para
mantener su concepto de arte y por ello su propio
concepto de estilo, o bien dejarse influenciar por
las demandas sociales (en cierto modo “hechos
institucionales”); ya sean afines al estilo que
plantea el artista o bien completamente
antagoénicas, dando lugar a un cambio radical en el
estilo del autor, para conseguir un reconocimiento

el perfeccionamiento de ciertos instrumentos y la
pérdida de la homofonia vocal en pro de un
concepto polifébnico que se implantaria seguida-
mente. Pero las posibles reglas con un cierto
caracter de especificidad luego sirven para crear
nexos de union y el dltimo estilo dara pie a
diferentes y futuristas estilos con la incorporacio
de timbres novedosos, temperamento, amplitud
sonora, modalidad de ataque; o simplemente por
contrapunto al estilo anterior, por imposicion
evolutiva del ser humano. Las reglas, también
establecen de forma cuestionable la validez o no
de un estilo. Por ello, como ejemplo represen-
tativo puede servir la evolucion del canto
gregoriano en el siglo Xl y su correspondiente
postgregoriano y cdmo evolucionaron hacia una
interpretacion publica polifénica.

Sin embargo, pese a los diversos avances de la
técnica, la polifonia siguié siendo esencialmente
una manera de ejecutar el canto: mientras que el
organum no era tanto una nueva composicion,
sino mas bien un adornamiento de una melodia
dada.

Hasta finales del siglo XI, se produjo el
desarrollo que por fin elevé arganuma la
condicion de composicién original; que incluso
hoy dia se conoce con una perspectiva

artistico-social, en caso de ser aceptada su obra y completamente tedrica e historica del concepto,

estilo por parte de la sociedad, para que su obra
siga teniendo continuidad y profusion social e
historica.

La pregunta principal ante todas las disyustiva

Hughes (1974). No hay ninguna duda a la hora de
reflexionar que la armonia no es un parametro del
estilo del canto gregoriano; sin embargo, con la
impronta del 6érganum (canto figurado) se crea
una nueva sensacion de diapasones simultaneos

planteadas, seria saber cuales son las reglas quecreandose con ello unas coincidencias sonoras que

pueden llegar a regir un estilo o si quiza tienen
realmente un caracter universal la utilizacion e
implantacion de las mismas. ¢Quién las dicta?,

comporta un concepto novedoso (sonoro, técnico,
intervalico), como es la “protoarmonia”. Es por lo
que realmente el sentido que tiene el estilo como

¢Por qué se dictan?, la diferenciacién entre los tal, es el cimiento sobre el cual se debe de dagir
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comprension, apreciacion y la evolucion de las
obras de arte. Para el compositor, ejecutante y el

Aguirre, O., & de Mena, A. (1992Educacion
Musical. Manual para el profesoraddMalaga:

oyente, ese conocimiento puede ser a menudo Aljibe.

tacito. Pero no lo es en muchos casos para el
critico, ni tampoco para el historiador si han de

Aiello, R. (1994). Music and Lenguage. Parallels

explicarse las elecciones por las cuales se han and Contrasts. In R. Aiello & J. Sloboda (Eds.),
basado para crear los compositores, ya sea dentro Musical Perceptions New York: Oxford Uni-

de una obra o entre obras sucesivas, los
condicionantes que han influido en la creacion de
la obra. Es por lo que finalmente, el planteamiento
compositivo, estético, filosoéfico y fenomenologico

de la musica discurre de manera concisa por el
interior del compositor y éste, tiene la obligacion

artistica, comercial o espontanea de decidir cual
va a ser su camino y justificacion compositiva.

Atender o hipotecarse a modas, recursos
compositivos, en mucho casos manios y obsoletos
(Dodecafonismo, serialismo etc), o crear un estilo

acorde a unos ideales preconcebidos, gracias al

estudio técnico e histdrico de lenguajes previas, y
sean basados en fundamentos compositivos
palestrinos, brahmsianos, frank-martianos o
sencillamente innovadores desde otras
perspectivas artisticas. Sea cual sea la decision,
creador de cualquier arte debe decidir, y correr el
riesgo, sobre el grado de sometimiento o no a la
tradicionalidad o a la innovacién y su hipotética
aceptacién o no por parte de la sociedad (publico,
aceptacion de intérpetes, publico, mecenazgo,
programacion de salas de conciertos etc),
formando parte estas decisiones y la exposicion
que ello conlleva, siendo un factor mas del
proceso creador o0 compositivo. Quizd una
asignatura aun no aprobada y cuya revalida se
atisba que no va a ser especialmente pronta, ni
facil.
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APROXIMACION A LAS TEORIAS DEL
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RESUMEN

El aprendizaje es un tema central dentro de la
psicologia, y sus problemas han proporcionado la
ocasion para cientos de estudios sobre cémo ser
mejores maestros.

Este articulo representa un intento de
proporcionar una introduccion a las principales
teorias del aprendizaje que son actuales entre los
psicologos. Cémo explicar sobre los resultados de
aprendizaje, las teorias de contiguidad, las teoria
de refuerzo como B. F. Skinner, las interpre-
taciones cognitivas del aprendizaje. Como por
ejemplo, el condicionamiento operante no tiene en
cuenta el papel de los factores heredados y
cognitivos en el aprendizaje, y por lo tanto es una
explicacion incompleta del proceso de aprendizaje
en humanos y animales. Jerome Bruner en su
teoria de la instruccion, proporciona ciertas pauta
sobre cémo un sujeto puede ser dirigido y
aumentar su motivacion. ¢, Pero como actuamos en
los diferentes campos de la masica?

Estudiar "memorizado” no funciona. El maestro
tiene que ser su guia para desarrollar las
habilidades de los estudiantes y comenzar a
"entender" por si mismos.

¢, Podran los profesores cambiar? ¢Seran guias
de nuestros estudiantes? ... lo veremos en las
nuevas propuestas de aprendizaje que se estan
realizando en la actualidad.

PALABRAS CLAVE

Teorias del aprendizaje, Psicologia de la Musica,
Wilhem Wundt, el condicionamiento operante,
teorias de refuerzo como B. F. Skinner, Max
Wertheimer, Wolfgang Kohler, Jerome Bruner,
resultados de aprendizaje, Ebbinghaus, Vygotsky,
Piaget.

ABSTRAC

Learning is a central topic within psychology,
and its problems have provided the occasion for
hundreds of studies over how to be better teachers.
This article represents an attempt to provide an
introduction to the major Theories of learning
which are current among psychologists. How to
explain about learning outcomes, contiguity
theories, reinforcement theories like B. F. Skinner
cognitive interpretations of learning. As like for
example, operant conditioning fails to take into
account the role of inherited and cognitive factors
in learning, and thus is an incomplete explanation
of the learning process in humans and animals.
Jerome Bruner in his theory of instruction, he
provides certain guidelines on how a subject can
be directed and increasing his motivation. But
how do we act in the different fields of Music?

Studying "memorized" does not work. The
teacher has to be their guide to develop the skills
of the students and begin to "understand" for
themselves.

Will the teachers be able to change? Will be
they guides of our students? ... we will see thim
new proposals of learning that are being made at
present.

KEY WORDS
Theories of learning, Psychology of Music,

operant conditioning, Wilhem Wundt, B. F.
Skinner cognitive interpretations of learning, Max
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Wertheimer, Wolfgang Kohler, Jerome Bruner,
learning outcomes, Ebbinghaus, Vygotsky, Piaget.

La psicologia es una disciplina independiente a
finales del siglo XIX, teniendo sus origenes entre
la filosofia y la fisiologia. Las teorias de
aprendizaje describen la manera en que los
tedricos creen que las personas aprendemos
nuevas ideas y conceptos, adquieren y modifican
sus conocimientos, habilidades, estrategias vy
comportamientos. Intentan ayudarnos a com-
prender y controlar el comportamiento humano, a
la vez que explican segun cada teoria, como
accedemos al conocimiento. William James
(1842-1910), estad considerado como el primer
psicologo americano y es el fundador del Depar-
tamento de Psicologia en la Universidad de
Harvard. Creia que el aprendizaje era el tema mas
importante pues, moldea y dirige nuestras vidas
durante la infancia a la par que en la edad adulta
protege contra los efectos negativos del habito.

Posteriormente, surgen dos grandes escuelas contra de Wundt,

para analizar el proceso de aprendizaje: el
aprendizaje por asociacion y el aprendizaje
cognitivo e incluso una tercera intermedia,
encabezada por Wilhem Wundt (1832-1920),
quien crea el primer laboratorio de Psicologia
Experimental en Leipzig, alrededor de 1879.

Los tedricos de la Asociacion o Conductistas,
definen el aprendizaje como el resultado de una

americana resaltaria en Edwin Guthrie, Clark
Hull, E. L. Thorndike y B. F. Skinner.

Contrariamente, el cognitivismo influenciado
por la Gestalt, surge como corriente en los aflos 50
y 60, como reaccion al behaviorismo (con-
ductismo). Ellos creian que el aprendizaje requeria
pensamiento e intuicion y que, los nifios, sélo
aprenden realmente cuando descubren las
soluciones por si mismos, cuando «comprenden.
Por tanto, definen el aprendizaje como una serie
de reorganizaciones sucesivas sobre lo que se
percibe, que originan nuevas relaciones,
permitiendo resolver problemas y adquirir mayor
nivel de comprension sobre diferentes temas.
Entre los tedricos cognitivos podemos sefalar a
Max Wertheimer, Wolfgang Kohler y Kurt Lewin.

¢, COMO COMPRENDER UNA SINFONIA S
ANALIZAMOS NOTA POR NOTA'Y NO EN
SU GLOBALIDAD?...

La psicologia de la Gestalt también surge en
siendo liderada por Max
Wertheimer' (1880-1940), sobre 1910 en la
Universidad de Frankfurt. Ellos defienden que el
aprendizaje, suponen algo mas que la mera
existencia de una serie de respuestas condi-
cionadas. Estos procesos solo ocurriran cuando se
produzca una reorganizacion de las percepciones,
hecho que sucede dentro del organismo.

Y tampoco piensan como los conductistas: para

serie de conexiones (asociaciones) entre estimulos los gestaltistas el aprendizaje no se podia concebi
(sensaciones) y respuestas. Su maximo exponente como un conjunto de pequefias asociaciones entre

fue John B. Watson, quien pensaba que el

estimulos-respuestas, porque entonces se perdia el

aprendizaje estaba asociado con una secuencia designificado de lo que para ellos constituia la

acciones, reduciéndolo a un conjunto de reaccio-
nes musculares y no basando el conocimiento en
la actividad cerebral. Posteriormente criticaron a
Wundt por emplear la introspeccién, pues gracias
a Pavlov confirmaron que los Unicos datos

objetivos eran las conductas observables,
afirmando asi que la conducta constituye el dato
real sobre el que debe trabajar la psicologia
(Watson, 1913). Su influencia en la psicologia
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realidad: piensan que para aprender, han de

! Max Wertheimer (1880-1940), también fue misicagta
llego a iniciar sus estudios de psicologia en lavéisidad
de Berlin, bajo la tutela de Carl Stumpf, famospqus
aportes al estudio de la psicologia de la Musicartéimer
comentaba furioso: «La globalidad es mas que laasian
sus partes». Debemos estudiar la globalidad, didatl (la
Gestalt). Las partes actdan de forma diferentedmaa las
saca de su contexto.
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relacionar la informacion de forma significativa vy,
para ello, necesitan utilizar un método difereate,
gue llamaria aproximacion cognitiva

Wolfgang Kohler, en Tenerife, llevd a cabo los
estudios mas famosos de la psicologia de Gestalt:
un mono llamado Sultdn fue capaz de unir dos
palos cortos para poner la comida a su alcance
(Figura 1). El simio no veia las cajas y las basana
como elementos separados, sino que los concebia
formando parte de una misma totalidad y
solamente después de esta reorganizacion percep-
tiva se producia la solucion del problema; habia
demostrado el insight o fendmeno «a-ha» que, un

aprendizaje  mucho mas caracteristico de la
especie humana.
RN T
Figura 1 El mono Sultan de Kohler
Finalmente, surgen los psicologos de las

«nuevas generaciones» como B. F. Skinner y
Jerome Bruner, quienes hablan al profesorado y
les dicen qué hacer en determinadas situaciones e
indicandoles cédmo producir los cambios deseados
en la conducta o establecer las condiciones

necesarias para que se produzcan aprendizajes
efectivos.

Por otro lado, Koffka hace que la escuela de la
Gestalt sea la precursora de la psicologia cognitiv
moderna:

explica que una experiencia ambiental
produce una huella en la memoria que se
puede grabar de forma permanentemente
en la mente del aprendiz. Cada huella
influira tanto sobre nuestra forma de
percibir, como de aprender y permitiran al
nifio resolver los problemas de forma cada
vez mas eficaz.

LAS ACTUALES TEORIAS

APRENDIZAJE

DEL

En la actualidad, los profesionales de la
ensefianza podemos beneficiarnos de estas teorias,
pues algunos principios generales pueden ser
trasladados al ambito académico para conseguir
gue el alumnado realice aprendizajes eficaces y
productivos.

Skinner define elaprendizaje como una
conexion entre el estimulo (E) y la respuesta (R),
aungue no sean siempre en este orden y afirma
que la mente es irrelevante para una comprension
de la conducta de los sujetos...esto no esta claro,
pero su idea mas importante es que estamos a
merced de los controles ambientales y que, por
ello, nuestra conducta se moldea continuamente
por el efecto de los refuerzos. Afirma que los
profesores deberian de emplear técnicas que
produzcan cambios significativos en la conducta
bien refuerzos primarios, como por ejemplo un
caramelo, o los refuerzos condicionados, como
por ejemplo las buenas notas o el refuerzo social,
siendo mas eficaces si se producen de forma
inmediata. Para él, la meta de la educacién es
maximizar el conocimiento: “Solamente cuando
los estudiantes puedan contestar a las preguntas
que se les hacen dentro de un area de
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conocimiento determinada, hablar y escribir
fluidamente sobre ella, podremos decir que han
comprendido los conocimientos de esa materia”.

Por el contrario, Jerome Bruner cree que la
importancia de la intuicion en el aprendizaje es
bésica, es una técnica de solucion de problemas.
En suteoria de la instrucciénproporciona ciertas
orientaciones sobre la forma en que se puede
ensefar una asignatura con mas eficacia: dirigir y
aumentar la motivacion; que la estructura que
presenta una idea, un problema o conocimiento
sea la mas sencilla posible; que la secuencia, se

el aprendizaje. 3. La educaciéon es un proceso
interactivo, en el que deben participar padres,
profesores e iguales. 4. Los estadios son sistemas
en los que se producen reestructuraciones y
reorganizaciones del conocimiento. 5. Cada
estadio es cualitativamente diferente a los oBDs:
no se produce una interaccion adecuada, no se
favorece el desarrollo. El expone que el alumno
posee tres zonas de desarrollo: la Real con sus
habilidades actuales, la de Desarrollo préximo,
mediante un aprendizaje guiado y compartido
socialmente, y la zona de Desarrollo potencial que
estima el nivel que se puede alcanzar con el apoyo

realice desde una representacion enactiva a una de otro.

iconica vy, finalmente, a una simbdlica, (Bruner,
1966, p. 14) y que el refuerzo se produzca
mediante una retroalimentacion que permita
dominar un problema.

PERO... ¢QUE
COGNICION?

ENTENDEMOS POR

La cognicion -pensamiento o procesamiento
racional- se considera como un proceso activo e
interactivo siendo el resultado de un mecanismo
de regulacion que conecta a la persona con el
ambiente, y por tanto, no es pasivo.

Piaget definio cuatro etapas o estadios:
Sensoriomotor (de 0 a 2 afios), Intuitivo o
preoperacional (de 2 a 7 afios), Operaciones
Concretas (de 7 a 11 afios) y de Operaciones
Formales (de 11 a 16 afos)Solo si el profe-
sorado comprende la verdadera esencia de cada
uno de los estadios podra saber qué ensefar y
como hacerlpes decir, ha de entender la estruc-
tura predominante de cada edad. Ademas hemos
de destacar que Piaget fue un defensor de la
Escuela Activa:la actividad produce desarrollo
cognitiva

Vygotsky, contempordneo de Piaget elabord
unos principios en el campo de la instruccion: 1.
Tener en cuenta el nivel de desarrollo de los
alumnos. 2. Que el nifio tenga un papel activo en
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También hemos de nombrar la teoria del
aprendizaje significativo de Ausubel, muy
destacada en el constructivismo, cuyo autor fue
muy influido por Piaget. Este psicélogo vy
pedagogo opinaba que para daente aprenda
es preciso actuar sobre sus conocimientos previos.

Esta teoria esta muy centrada en la practica, a base

de producir conocimientos que se interiorizan
mejor y mas duraderos que los aprendidos de
memoria.

PERO... ¢(COMO ACTUAMOS EN LOS
DIFERENTES CAMPOS DE LA MUSICA?

En muchas ocasiones, en los conservatorios
elementales y, sélo en parte, iniciamos en el
instrumento de forma conductista: “mira como
coloco la mano”...repitelo. Entonamos una
cancion facil: la aprendemos de memoria, la
repetimos...etc. También, hemos de ser
conscientes que los nifios de ocho afios no tienen
una capacidad de concentracion de mas de diez
minutos...por ello la clase ha de ser totalmente
activa, jugando con los tiempos y las actividades
y, lo que es muy importante: estimulando su
creatividad. Debemos de ser tener claro que,
cuando un alumno sale por la puerta de la clase, a
los pocos minutos no se acordara de nada...de ahi
que, al principio y en instrumento, tengan dos
sesiones semanales de una hora para tres personas
pues es mas productivo que una sola con mas
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duracion: ahorramos tiempo en las explicaciones
dandoselas a todos a la vez, diversificamos las
actividades para que su mente continde con
nosotros, incluso les pedimos que detecten algun
fallo, que hacemos a propdsito, para que se
concentren en una actividad...todo ello consigue,
ademds, favorecer la socializacion que nuestro
mundo actual demanda. En suma: debemos de
iniciarles de modo que experimenten sensaciones,
que vivan la musica, antes de explicarles cualquier
conocimiento técnico...y esto no supone bajar el
nivel, sino cambiar nuestra forma de ensefar: por
ejemplo, la utilizacién procedimientos como los
juegos como meétodo didactico nos hara que los
alumnos disfruten aprendiendo y deseen venir a
clase, mientras que, sin darse cuenta, asimilan
multitud de destrezas.

Mas tarde, los alumnos cambian de estadio,

llegando a las Ensefianzas Profesionales en donde

desde el principio, debemos de estimular la
reflexion y su espiritu critico. El profesor ya no
tiene que decirle todo, sino ser su guia para
desarrollar sus capacidades y que comiencen a
“comprender” por si mismos. Nuestra funcion es
propiciarles las herramientas necesarias para que,
ellos, descubran el siguiente paso. Sin embargo, a
veces nos obstinamos en hacerlo al revés: primero
le soltamos la teoria y luego a ver si lo captan o
que se lo aprendan de memoria o que reproduzcan
una interpretacion de un determinado instru-
mentista famoso...Y el dia que no cuenten con su
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Figura 2. Curva del olvido de Ebbinghaus

Sin embargo, utilizando la Psicologia cognitiva
Sloboda (1985), ofrece posibles soluciones:
encuentra una similitud entre los estudios
realizados por Chase and Simon (1973) en
referencia a las habilidades de algunos ajedrscista
con varios niveles de experiencia a la hora de
recordar posiciones de partida y las destrezas
musicales que, por ejemplo mostraba Mozart: en
ajedrez, los profesionales superaban a los novatos
s6lo cuando el materia que debia de recordarse
tenia algun sentido y por tanto, podia agruparse en
“chunks” estratégicos; igualmente, una

profesor ¢ Cémo se enfrentaran a una nueva obra? explicacion para la destreza musical de Mozart

¢, Tienen adquiridas las competencias para ello?...

Estudiar “de memorieta” no sirve: como
podemos ver en la figura 2, que refleja la Curva
del olvido de Ebbinghaus, la retencion inmediata
de lo aprendido es del 100%, y sOlo alrededor de
un 25% desde el sexto dia hasta el 21% que nos

podia ser que, era mas habil, gracias a la
experiencia: identificaba patrones en el material y
de ese modo recordaba grupos como unidades
sencillas (“chunks”).

Las propuestas en contra de largas sesiones de
estudio, se han visto refrendados por otros

queda al mes de haberlo aprendido. Por ello, la estudios mas recientes de neurociencia, mostrando
informacién que se aprende en la clase deberia de que varias sesiones de practica bien espaciadas
ser significativa. No obstante, por desgracia, los son una estrategia de aprendizaje mucho mas
estudiantes estan todavia acostumbrados a eficaz que wuna sola sesion concentrada,

memorizar vocabulario, teoria musical, fechas de especialmente cuando se estudian listas de
autores u obras... vocabulario....;, Seremos capaces de cambiar?¢ De
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y su aplicacion a la Psicologia de la Msica.

ser guias de nuestros alumnos?...lo veremos, en

otro articulo, analizando la Psicologia cognitiea d

la Musica y las nuevas propuestas de aprendizaje

gue se estan realizando en la actualidad.
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this search we try to question and mentalize about
the small amount of existing women in the
musical environments considered "masculine". To
know what the students and professors of different
conservatories think, a series of surveys and
interviews are carried out.

LA TROMPETA Y LA COMPOSICION
UNIDAS POR LA MUJER. HISTORIA' Y
EXPERIENCIAS.

Ana Espin Garcia
Titulada Superior de Trompeta por el

RCSM *“Victoria Eugenia” de Granada KEY WORDS

Trumpet, Female performers, Women composers.
RESUMEN

El eje central de esta investigacion ofrece unas INTRODUCCION
pinceladas acerca de la mujer trompetista y
compositora desde la Era Moderna hasta nuestros g pasado ocho de marzo de 2017 se llevé a

dias. Gracias a la existencia de una rama de la c4p6 un coloquio organizado y celebrado en el
musicologia, en concreto la musicologia Real Conservatorio Superior de Musica “Victoria
feminista, la incorporacion de la mujer a la misica gy genia” de Granada. El titulo de la conferencia
ha sido respaldada y propiciada por ésta. La g “Estudios de género vs Musicologia feminista”

misma estudia de fo_rma cflentlflca los mismos y su protagonista fue Marisa Manchado, una
aspectos que la musicologia, pero con la figura i ier compositora con un gran curriculum a sus

femenina como eje central. Con esta busqueda S€ ggpaidas. Iluminada Pérez, profesora del mismo
pretende cuestionar y mentalizar acerca de la .gntro y a la vez, compositora como la ponente

pequefia cantidad de mujeres existentes en 10s jnyitada, ofreci6 algunas ideas reivindicativas
ambientes musicales considerados “masculinos”. sobre los derechos de las mujeres.

Para saber qué opinan los alumnos y profesores de
diferentes conservatorios se realizan una serie de | j45 de las aportaciones de Marisa que

encuestas y entrevistas. impactaron y generaron inquietudes entre los

asistentes fueron:
PALABRAS CLAVE las mujeres en la mdsica y mas
concretamente en el territorio patriarcal

Trompeta, Intérpretes femeninos, Mujeres por excelencia, la composicién,

compositoras. continuamos siendo pajaros exdticos,
mitad temidos, mitad mimados
paternalistamente, como nenitas, en ningun
ABSTRAC

caso estamos en igualdad de condiciones
con nuestros colegas varones (...)

The central axis of this research offers some queremos que las Hildegard de Bingen,

brushstrokes about the trumpeter and composer
woman from the Modern Era to the present day.
Thanks to the existence of a branch of
musicology, specifically feminist musicology, the
incorporation of women into music has been
supported and encouraged by it. It studies in a
scientific way the same aspects as musicology, but
with the female figure as the central axis. With

Fanny Mendelssohn, Clara Wieck, Cécile
Chaminade, Alma Mabhler, Lili Boulanger,

(...) -solo por citar a las mejor

documentadas- estén normalizadas y la
programacion de sus obras no se produzca
solo en conciertos monograficos 8 de
marzo, aunque también. (Manchado, M.
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Leitmotiv

Compositoras, una lucha por la igualdad. LA MUJER COMPOSITORA
Periodico El Pais.)

Las protagonistas de los salones fueron las
autoras del siglo XIX, las grandes cantantes de
Opera, las virtuosas intérpretes, todas ellas
ansiosas por conseguir desarrollar sus respectivos
talentos en el campo de la composicion.
Consiguieron ser figuras musicales sobresalientes,
normal, pero una mujer trompetista, trombonista, pudiendo dedicarse a divulgar con fascinacién la
e incluso tubista es mas que extrafio e impactante. musica de otras y otros autores. Un claro ejemplo
Fue entonces cuando empecé a cuestionarme, laes Clara Wieck Schumann, brillante pianista y
infima cantidad de mujeres que me habia compositora que, con temprana edad, fue la
encontrado a lo largo de mis estudios musicales en difusora fundamental de la obra de su marido,
el mundo del metal y del desconocimiento o Robert Schumann. Por otro lado, Fanny
inexistencia de esas mismas mujeres instru- Mendelssohn, excepcional autora, fue quien ayudo
mentistas en orquestas o bandas profesionales een el ambito musical a su hermano Félix

Por dltimo, la ponente mencioné como la
sociedad tiene estandarizados los roles de los
hombres y las mujeres con un instrumento
concreto. Por ejemplo, una chica violinista esta
mas que asimilada y se interpreta como algo

incluso en los Conservatorios como docentes.
Todo esto junto al monografico de mujeres
compositoras impartido por Ramén Llorente en el
centro anteriormente citado, han propiciado la
investigacion acerca de este tema.

La mujer ha estado en un plano diferente al del
hombre a lo largo de la historia y de la musica. El
acceso a la vida publica y cualquier asunto
musical estaba restringido. Las presiones de su
entorno las llevaron a utilizar vias de escape como
la publicacion de sus obras firmadas bajo el
nombre de un hombre o incluso el uso de un
pseudénimo masculino para superar asi, las
barreras impuestas. La emancipacion de la mujer,
mas temprana en América que en Europa, ayudoé a
reducir progresivamente situaciones como las
anteriormente citadas. Como dato positivo se
remarca que las mujeres han sido las protagonistas
del siglo XX debido a los numerosos avances que
han conseguido. No obstante, bajo la vista de la
sociedad, seguian conservando la figura de ama de
casa, con la posibilidad de acceder a las
ensefianzas  musicales siempre con el
consentimiento de su esposo.

Poco a poco la mujer comenzé a ser incluida en
diversos ambitos, como por ejemplo la
incorporacion al mundo laboral, el derecho al
voto, 0 como consecuencia, la igualdad de
hombres y mujeres ante la Constitucion.
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Mendelssohn.

La publicacion de las obras de estas
compositoras estuvo sometida a las presiones
presentes en su entorno, lo que las llevd a la
adopcion de un nombre masculino.
Composiciones de Fanny Mendelssohn Hensel
fueron editadas e incluso afadidas entre las piezas
firmadas por su hermano, siempre respondiendo a
la peticion de la madre de ambos. Es de suma
importancia ver como el padre de Fanny,
Abraham Mendelssohn, le indica la senda que
deberia elegir en una carta que le envio, el dia 16
de Julio de 1820:

La musica sera quiza la profesion de Félix,
pero para ti sélo puede o debe ser un
ornamento. No debe ni puede ser el
fundamento de tu existencia y vida diaria.
(Florentin, V., Fernandez, M., Solache, G.,
2006, p.71)

Otros fragmentos de cartas escritas por Fanny
Mendelssohn son los siguientes; el primero
dirigido a Karl Klingemann el 15 de Julio de 1836
y el segundo a su hermano, cuando empieza a
editar sus obras en 1846 y para ello quiere plasmar
su firme decision en las siguientes palabras:

Si nadie ofrece una opinion, o se toma el
mas pequefo interés en tu obra, se acaba
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por perder con el tiempo no soOlo todo composiciones que actualmente se pueden
placer, sino también todo el poder de concebir como resultado de un entorno, una
juzgar su valor. (...) cultura, unos deseos y unos talentos tan
distinguidos como atrayentes. Por fin, tras el
Estoy empezando a publicar...si al publico  silencio, vuelve la musica.
le gustan las piezas y recibo mas ofertas, sé
gue sera un gran estimulo para mi, el que
siempre he necesitado para crear. Si no, LA MUJER TROMPETISTA
estaré en el mismo punto en el que siempre
he estado. (Florentin, V., Fernandez, M., Actualmente resulta extrafio o no es del todo
Solache, G., 2006, p.72) frecuente, la imagen de una mujer tocando la
trompeta, pero si nos remontamos al pasado,
Muchas de las compositoras se mantuvieron podemos apreciar como ellas, con su instrumento,
activas gracias a los salones musicales. El que eran fuente de inspiracion para muchos artistas. Es
cabe destacar por su fama es el salén de la familia mas, en muchas obras de arte se consideran que
Mendelssohn. Sin embargo, la denominada son representantes de la Fama.
“musica de salén” se valoraba como un género
menor, propio de diletantes, frente a los géneros
verdaderamente profesionales. Esto no supuso
ningun obstaculo para las compositoras, pues
buscaron que su obra fuera conocida,
sobrepasando la barrera de la partitura, hasta
encontrar su publico. Muchas fueron verdaderas
estrellas de la 6pera, como Maria Malibran y
Paulina Garcia-Viardot, hermanas vy divas
internacionales que consiguieron numMerosos
éxitos.

Todas ellas tienen un punto de unién: con
frecuencia, después de su desaparicion fisica
también, se fugaron como artistas. Sus obras
dejaron de reeditarse e interpretarse y su musica
gue estaba presente en los tratados musicales, se
volvid invisible en los compendios posteriores. El
silencio se hizo durante décadas, incluso durante tirarsi, 1750 (Pia, 2013 p.39).
mas de un siglo. No obstante, bien adentrado el
siglo XX, de manera tardia, sus obras a pequefia  Durante los siglos XV y XVI, los vigilantes
escala son reeditadas y publicadas por primera nocturnos de las ciudades tenian la labor de hacer
vez. La atencién de los intérpretes comienza a sonar las horas durante su turno. El instrumento
despertarse, comienza la curiosidad por sus preferente era fabricado con cuernos de origen
creaciones y en Musicologia se investiga y se animal. Los vigilantes también tenian Ila
mantienen enriquecedoras discusiones académicas obligacion de avisar con su instrumento de
sobre el papel de las mujeres en el mundo de la incendios, peligros, e incluso actuar durante las
composicion y en la vida musical. Gracias al fiestas. (Cassone, G., 2009). En la figura 1 se
esfuerzo tanto enérgico como minoritario, poco a puede apreciar como la protagonista con su mano
poco vuelven a ser célebres los nombres de estasizquierda sujetaba la boquilla y con la derecha
mujeres olvidadas, y con ellas regresan

39



Leitmotiv

La trompeta y la composicién unidas por la mujer. Historia y experiencias.

movia el cuerpo de la trompeta para conseguir los
diferentes armonicos.

Figura 2. A personification of fame, Bernardo Strozzi
(Extraido de National Gallery)

La Fama se representar con una sola trompeta,
o dos de diferente longitud: simbolizando la buena
y mala fama. Aparentemente, la representacion de
los dos instrumentos en la pintura es, una trompeta
de oro y urshawmde madera. Este ultimo se trata
del instrumento mas importante de lenguleta doble
de la Edad Media y del Renacimiento. Su
interpretacion al aire libre era idonea debido a su
caracteristico tono penetrante.

La mayoria de veces, la imagen que se ha
tenido de la trompeta es masculina. Esta imagen
de la trompeta como un instrumento “de hombres”

trompeta?, ¢Por qué decidid estudiar trompeta?,
¢.,Cual fue la reaccion de su entorno cercano
(amigos, familiares, profesores, etc.) con respecto
a su eleccion profesional?, ¢ Alguna vez ha sentido
alguna discriminacion, positiva o negativa, en su

profesion por el hecho de ser mujer?, ¢Y durante
sus estudios? Su profesor, ¢le ha tratado de forma
diferente por ser una mujer?, si ha sido asi, ¢como
le hizo sentir?, ¢Ha tenido alguna vez una

profesora trompetista?, ¢Cuales son sus
trompetistas referentes?, ¢En algin momento la
presion social le ha hecho replantearse o cambiar
la eleccion de su instrumento?, ¢Algun consejo

para las mujeres que quieran dedicarse a la
trompeta? Algunas de éstas pudieron realizarse
personalmente y otras, debido a la distancia, se
tuvieron que hacer a través de correo electronico.

Entre ellas encontramos a dos grandes de ellas:
Mireia Farrés Bosch y Nuria Leyva Mufioz.

Mireia Farrés Bosch estudié enNsw England
Conservatory de Boston y pertenecié a la
Orquesta Ciudad de Granada (2001-2004).
Actualmente es profesora de la Escuela Superior
de Mdusica de Catalufa y tiene la plaza de
trompeta solista en la Orquesta Sinfénica de
Barcelona desde el afio 2004. Farrés asegura en su
entrevista que “en mi pueblo era comin y es
comun que haya chicas que toquen la trompeta asi
que fue una eleccion muy normal para mi. Mi

no se ha visto alterada a pesar de los numerosos abuela dice que sali del cole y entré en la escuela

cambios sociales que se han dado en otros
campos. La cuestion acerca de la tendencia del
sexo femenino a tocar instrumentos como la flauta
y el arpa, y la del hombre hacia trombones y
tubas, se la ha planteado la literatura sobre la
codificacion del género instrumental. Aunque aun
se considere un tema joven, el rol de la mujer en
los instrumentos de viento metal, es un aspecto

de musica diciendo que queria tocar la trompeta.”

Nuria Leyva Mufioz estudi6 en los
Conservatorios Superiores de Musica de Granada,
Méalaga y Sevilla. También en lAcademy of
Music St. George’s Windsor Castn Londres.
Actualmente pertenece a la Real Orquesta
Sinfonica de Sevilla. La reaccion de su familia

que se lleva planteando desde hace bastante ante su eleccion profesional fue estupenda. No

tiempo. (Wallace, J., y McGrattan, 2001, p.278).

Para corroborarlo se realizaron varias
entrevistas a mujeres trompetistas. Para las
primeras se utilizaron preguntas tales como: ¢En
qué momento comenzé su relacibn con la
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obstante, la gente se asombraba cuando veian a
una nifia tan pequeia tocar la trompeta. Como
consejo para futuras trompetistas afirma:

Disfrutad mucho de nuestro instrumento
gue es precioso y recordad siempre que no
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necesitamos la fuerza del hombre para musica en general y concretamente como
tocarlo. Solo saber respirar bien y como trompetistas.
dije antes, disfrutar tocando.
Ademas de las dificultades que conllevan el
dominio de un instrumento, lo que a todas une, es
OPINION DE LAS INTERPRETES FEME- la pasion por la trompeta, el orgullo de haber
NINAS elegido este instrumento y la certeza de estal en e
camino correcto. Asi como el animo hacia las
En lo que respecta al pensamiento, la posicion demas mujeres que tengan la intencion de ser
experiencias de la mujer trompetista, se ha trompetistas. Laura Valero recordaba esta
utilizado el método de la entrevista y se han conversacién con una profesora:
obtenido las siguientes conclusiones: la primera de

ellas es el contraste de opiniones tan distinteeent La profesora italiana Martina Dainelli me
las entrevistadas; pasando desde las que nunca han dijo algo que nunca olvidaré. Sus palabras
sentido ningun tipo de discriminacién en su fueron: “No intentes tocar como un
trayectoria, hasta las que han sufrido casos hombre. No eres un hombre”. Eres
rozando el acoso. diferente. Ta eres especial. Aunque todos
somos capaces de hacer las mismas cosas,

Sin embargo, lo que esta claro entre la mayoria obviamente por cuestiones genéticas hay
de las entrevistadas es que, aquellas mujeres cuyos ciertas diferencias entre hombres y
familiares no eran mdusicos, especialmente mujeres. Y una de las cosas que desde mi
trompetistas, han sufrido comentarios del tipo “la punto de vista es una ventaja, es la
trompeta no es un instrumento de chicas”, “¢por sensibilidad de una mujer. Y creo que
qué no tocas el violin o la flauta?”, e incluso han aprovechar esa sensibilidad al tocar es algo
llegado a realizar aportaciones tales como “A mi maravilloso que no todos pueden hacer. No
madre le parecio raro y fue a hablar con el directo hace falta demostrar fuerza, ni competir
de la banda por si era normal que una nifia tocara con nadie para ver lo agudo que puedes
la trompeta”. tocar (que por desgracia es la escena mas

repetida en la rutina de un conservatorio)

Otro punto en comun de muchas de ellas es el sino tocar bonito, tocar con el alma, y a eso
cuidado y la atencion hacia la ropa y a la forma de no te ensefian, puesto que es algo que tiene
actuar; algunas por miedo a que malinterpretaran gue salir de dentro, y para la mayoria de
Sus acciones y otras por reparo a que entendieran nosotras es algo innato.

que iban a superar sus metas de una manera mas

facil. A lo largo de sus estudios han sufrido el

menosprecio por parte de algunos comparfieros

solamente por el hecho de ser mujer, puesto que OPINION ACERCA DE LAS MUJERES
argumentaban que "no tenia suficiente capacidad TROMPETISTAS

para poder tocar un papel, que de eso ya se

encargaban ellos". A lo largo de su formacion Otro objetivo planteado es conocer la opinidn
académica, son muy pocas aquellas que han de la sociedad acerca de la mujer trompetista. El
recibido clases por parte de una mujer trompetista, resultado de algunas preguntas de las encuestas
es mas, mas de una afirma que le encantaria serrealizadas a 40 personas comprendidas entre
alumna de alguna de ellas. En cuanto al numero de profesionales, alumnos de conservatorios de
concertistas de trompeta referentes para las ensefianzas basicas, profesionales y superiores de
entrevistadas, la balanza se decanta hacia el lado diversos instrumentos se puede apreciar en las
masculino; son pocas las mujeres presentes en la siguientes gréficas.
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ESTOY ACOSTUMBRADO/A VER A UNA
MUJER TOCANDO LA TROMPETA.

5 |—l 1: Totalmente en desacuerdo
5: Totalmente de acuerdo
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El 72 %, mas de la mitad, no suele ver a una
mujer tocando dicho instrumento. Esto nos lleva a
pensar que la proporcion de hombres con respecto
a mujeres trompetistas es mucho mayor.

ESTOY ACOSTUMBRADO/A A VER
MUJERES TROMPETISTAS EN ORQUESTAS
Y BANDAS PROFESIONALES
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En lo que respecta a bandas y orquestas

CONCLUSIONES

La mujer ha estado en un plano diferente al del
hombre a lo largo de la historia y de la musica. El
acceso a la vida publica y cualquier asunto
musical estaba restringido. Las presiones de su
entorno las llevaron a utilizar vias de escape como
la publicacion de sus obras firmadas bajo el
nombre de un hombre o incluso el uso de un
pseudénimo masculino para superar asi las
barreras impuestas.

A modo de valoracion critica sobre el presente
trabajo, se puede decir que se han superado con
éxito los objetivos planteados. Se ha propiciado
un acercamiento a la labor musical de la mujer,
descubriendo nuevas intérpretes femeninas y
compositoras. Con toda la informacion obtenida
se ha podido ofrecer una imagen de las situaciones
de desapoyo y desconfianza que muchas de ellas
atravesaron. Es mas, se ha localizado una obra
para trompeta y piano de una compositora de
Sofia Gubaidulina. Tener la oportunidad de
acceder a ella e interpretarla ha sido muy
satisfactorio. Esto podria ser el comienzo de una
nueva investigacion sobre la mujer y la musica.

Aunqgue la situacién ha mejorado notablemente,
todavia hoy dia siguen dandose casos de
desigualdad. También se percibe una mayor
preocupacion por estos temas en el ambito

profesionales se aprecia como el porcentaje es aun gqycativo; se han introducido asignaturas sobre

mayor. Esto lleva a plantear la pequefia cantidad

género en grados de musicologia y en el Real

de mujeres que alcanza el titulo de ensefianzas conservatorio Superior de Musica de Granada.

Para una conclusidon mas precisa, se ha accedido al

namero de alumnas en el aula de trompeta de los
Conservatorios  Superiores de Mdsica de
Andalucia. Suman un total de ocho alumnas
matriculadas en toda Andalucia en el curso
2016/2017.
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RESUMEN

El objeto de este ensayo es introducir al lector en
el concepto de la Harmonie mediante: i) un breve
recorrido historico; ii) su comprensién como un

elemento en el desarrollo de los vientos; iii) su
relacion con las actuales Bandas de Musica; y iv)
la exposicion de una corriente actual de
Harmoniemusik.

PALABRAS CLAVE

Harmoniemusik; Instrumento de viento; Banda de
Musica; Béreas Ventus.

ABSTRACT

The aim of this essay is to introduce the reader to
the concept of Harmonie by: i) a brief historical
overview; ii) the understanding of Harmonie as an
element in the development of wind instruments;
iii) the relationship with current Wind Bands; and
Iv) exposing a current trend of Harmoniemusik.

KEY WORDS

Harmoniemusik; Wind instrument; Wind Band;
Boéreas Ventus.
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INTRQDUCCIC)N: POR QUE INVESTIGAR
LA MUSICA DE HARMONIE

Segun el Maestro Pascual-Vilaplana,

Las formaciones instrumentales de viento que
desde las Harmoniemusik del XVIII estaban
funcionando en distintos paises europeos, se
convirtieron en germen de la evolucién
bandistica. ~Mdsica militar 'y  mdsica
cameristica se fueron uniendo paulatinamente
para configurar las bandas de musica como las
entendemos en la actualidad

Todo estudioso del movimiento bandistico debe
conocer la musica de Harmonie. Es el objetivo de
este ensayo exponer el conceptarmoniemusik
al tiempo que se explora una nueva via en esa
formacion de vientos originaria del Clasicismo.

RECORRIDO HISTORICO

HARMONIE

DE LA

Harmoniemusik en su traduccion literal
significa «musica armonica» 0 «musica de
armonia», lo cual debemos entender en su
contexto: los instrumentos que aportabkas
armonias a la mausica orquestal eran los
instrumentos de vientoHarmoniemusikes un
subgénero  musical clasico destinado a
formaciones instrumentales de viento que nacio y
tuvo una gran acogida en la Alemania del siglo
XVIIl. En cuanto a su entidad como género
musical, se destaca tanto por transcripciones de
obras mayores (como Operas) como por
composiciones originales de tipo cameristico,
siendo lapatrtita, la suite el divertimentoy la
serenatasus formas musicales mas usadas.

1 PASCUAL-VILAPLANA, José Rafael. «Horizontes en el
Viento». Las bandas: Vientos del mafana. Asociacion
Nacional de Directores de Banda (Eds.), 2014. P&g.
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Su momento de esplendor sucedié en las cortes
europeas entre 1780 y 184@specificamente en
el ambito de la corte vienesa donde se desarrollo
como estilo al fundarse en 1782 un octeto de
viento —la principal formacion de Harmoniemusik
hasta 1825— para gusto del emperador Jose Il del
Sacro Imperio Romano Germanico. La
Harmoniemusik se convirtio asi en un elemento
caracteristico de la tradicion vienesa, y su és@to
extendi6 al resto de Europasiendo uno de los
tipos de conjuntos méas populares del clasicismo
musical junto al cuarteto de cuerdas. EI compo-
sitor y critico musical Johann Friedich Reichardt,
con motivo de una visita a la capital deDaal
Monarchy en 1783 y tras escuchar a la Banda
Imperial Kaiserliche Musik interpretando a
Mozart, escribid: «la Harmoniemusik, tocada solo
por instrumentos de viento, fue practicada con
gran maestria en la Viena de la épdca»no es
de extrafar, ya que los intérpretes eran talentosos
profesionales:

The emperor's Harmonie, for example,
originally consisted of Georg Triebensee and
Went (oboes), the Stadler brothers (clarinets),
Rupp and Eisen (horns) and Kauzner and
Drobney (bassoons), all members of the
Burgtheater orchestta

Las funciones que cumplian las Harmonie
determinaban el nombre de la mdusica: si era

2 CONDE PONDS, M. «<MARTIN Y SOLER, VICENTE.:
Una cosa rara. HarmoniemusikMoonwinds. Joan Enric
Llunax». Libreto de CD. Austria, Harmonia mundi, 800
®*HELLYER, R. «Harmoniemusik»Grove Music Online
Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/artigieve/
music/12392?g=harmoniemusik&search=quick&pos=1& st
art=1#firsthit (Gltima consulta: diciembre de 2016)

4 ALLIHN, INGEBORG. «MOZART, WOLFGANG
AMADEUS.: Mozart. Divertimenti for Wind Instruments
Chamber orchestra of Europe Wind Soloists». Librd¢o
CD. Alemania, Teldec Classics (Warner Music), 2003.

® HELLYER, R. «Harmoniemusik».La Harmonie del
emperador, por ejemplo, se componia inicialmente de
Georg Triebensee y Went (oboes), los hermanos egtadl
(clarinetes), Rupp y Eisen (trompas) y Kauzner plibey
(fagotes), todos ellos miembros de la orquesta Beater
Traduccidn del autor.

destinada a ameniZabanquetes erZafelmusik
Finalmusik para concluir algan evento al aire
libre, o Nachtmusik para revelar el momento
apropiado para su ejecucion -es decir, la noche.
Estas funciones que eran competencia de las
Harmonie anteriormente las llevaban a cabo otro
tipo de formaciones también de viento, pero con
instrumentos comocornetas pommers crum-
horng etc., e incluso podemos remontarnos a
Bandas que incluian en sus filas instrumentos de
cuerda agudos, com@rande Bandalel monarca
francés Luis XIV. Ello cambi6 en la Viena que
nos ocupa para dar paso a los mas actuales
instrumentos que conforman el octeto de viento
(denominado tambiéfull Harmoni@: dos oboes,
dos clarinetes y dos fagotes, con dos trompas
sumadas habitualmente para amplificar el sonido y
enriquecer el color; una de las combinaciones
cameristicas mas ricas timbricamente (instru-
mentacion de la famosa Serenata n°® 12 K 388 de
W. A. Mozart). Por lo tanto, son los instrumentos
de viento precursores directos de nuestros
instrumentos actuales los que confeccionan las
Harmonie, no cualquier tipo de aerofonos.

LA HARMONIE COMO ELEMENTO EN EL
DESARROLLO DE LOS VIENTOS HASTA
EL CLASICISMO

Es el establecimiento de la Harmonie como una
entidad con caracter y personalidad propios uno
de los desencadenantes de la evolucién de la
musica de viento, tanto cameristica como sinfo-
nica. Podemos categorizar la Harmoniemusik
como uno de los cinco acontecimientos mas
importantes respecto a la progresiva expansion de
las capacidades y potencialidades de los instru-
mentos de viento, junto a:

® Como musica que no era siempre el Gnico centro de
atencion, podemos entender que el instrumento al qu
refiera la partichela sea contingente: dependieddola
ocasion, si faltaba algun instrumento, en defeabdliap
substituir su papel otro instrumento y no habidblemma, si

se cumplia la funcién.

"V.V.A.A. Historia de la Misica. La magia de lo clasico
Deutsche Gramophon. Club Internacional del Lib896L
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a)

b)

d)

la musica para grupo de metales elaborada
por los hermanos Gabrielli en la capilla de
la catedral de Venecia (s. XVI-XVII) —
donde se hizo una labor de adaptacion de
las grandes formas vocales y organisticas
del momentf

al trabajo de los compositores, intérpretes
y constructores déa Grande Ecurie(s.
XVII) que impulsé la evolucion de oboes,
fagotes y flautas. Estos instrumentos se
empleaban en ceremonias y procesiones
por su potencia de sonido, pero
desafinaban, tenian un color pobre vy
entorpecian, por su construccion y por
defectos de disefo, la actividad de los
intérpretes. Los luthiers este movimiento
solventaron algunos de estos problemas
fabricando los instrumentos con agujeros
mas pequefios, dividiéndolos en varios
segmentos o cuerpos, y reduciendo el
diametro interiot;

al sensacional despliegue fomentado en la
masica instrumental en general por la
Escuela de Mannheim en la segunda mitad
del s. XVIII respecto a las herramientas
orquestales consideradas desde entonces
fundamentales en la composicién sinfé-
nica; y por ultimo,

a las invenciones y perfeccionamientos de
A. Sax, y su significativa victoria en el
concurso celebrado en Paris en 1845 por el
ejército francés para decidir el modelo
organolégico de las Bandés

® ARNOLD, D. Giovanni Gabrieli and the Music of the
Venetian High Renaissancéondres, Oxford University

Press, 1979.

® KENDALL, A. Crénica de la musica clasica. Diario
intimo de la vida y obra de los grandes composgore
Barcelona, Ediciones Destino, 1994. Pag. 73.

'Y DIEGUEZ BELTRAN, C.El oficio de director de banda

Baiona, Dos Acordes, 2011. Pag. 55.
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LA HARMONIE Y LA BANDA DE MUSICA

La Harmonie es una formacion instrumental
muy importante para el conocimiento onto-
génetico de la entidad cultural que es la Banda de
Musica. Pensemos en el fabuloso parecido fun-
cional entre las actuales Bandas y las Harmonie:
de un modo similar a coOmo se han transcrito las
mas famosas y populares piezas musicales para
ser interpretadas en Bandas de Musica, como las
zarzuelas hace unos afos y la musica de cine en la
actualidad™, los musicos que constituian las
Harmonie transcribian o arreglaban para octeto la
musica que en el momento estaba de moda, esto
es, las mas famosas arias operisticas. Esta @ractic
a menudo la llevaban a cabo los mismos com-
positores?, lo cual a su vez permitia que su
musica se conociese con facilidad en escenarios
improvisados y en localidades sin medios para
grandes representaciones o0 espectaculos (de
nuevo, como pasa en la actualidad con las Bandas
en las pequeias localidades). De esta manera,
tanto en la corte como en ciudades menores, las
Harmonie triunfaron difundiendo la musica de
moda a lo largo y ancho de Eurbpa

A primera vista podriamos entender las
Harmonie como pequefias Bandas de Mdusica. Sin
embargo, si bien la funcién y la instrumentacion
son altamente similares, resulta incorrecto equi-
parar la Harmonie a la Banda. El protagonismo
melédico que en la Banda se reconoce al clarinete

' Como el caso de la seleccién de temas de la 2arxlea

de Diospara Banda realizada por el propio J. Serrand, o e
arreglo de J. de Meij de los mas famosos temas dada
Star Warscompuestos por J. Williams.

12 Una de las 6peras mas alabadas del compositarciate
Vicente Martin y SolerUna Cosa Raraossia bellezza ed
onestacompuesta en Viena en el afio 1786, con libreto de
Lorenzo da Ponte, fue arreglada por el mismo apéoa
octeto de viento. Por otro lado, Mozart hizo unegiw,
considerado perdido hasta 2007, EleRapto del Serrallo
Consultar para mas informacién la siguiente URL:
http://web.eldia.es/cultura/2007-08-07/328-Estr&ispana-
arreglo-inedito-Mozart-viento.htr{tiltima consulta: abril de
2018).

®HELLYER, R. «Harmoniemusik».
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se produjo en la banda militar moderna alemana
entre 1750 y 1770, donde sustituye al oboe. Por
otro lado, las bandas civiles datan de la Edad
Media y se componian de pifanos, flautas, gaitas,

definicion de Banda de Musica como Orquesta de
Vientos y Percusion.

cornetas, tambores e instrumentos de cuerda, y LA HARMONIE EN LA ACTUALIDAD: EL

hacian conciertos de musica tanto profana como
religiosa, principalmente en municipios o gremios
carentes de orquedfa Luego no solo refiere el
concepto de Harmonie a formaciones de instru-
mentos de viento, sino en concreto a determinados
instrumentos de vientden un uso en concreto.
Tiene sentido entender la Harmonie dentro de la
historia bandistica, al tiempo que es necesario
considerarla como una entidad diferente.

Si tomamos un manual clasico de instrumen-
tacion bandistica, como el Tratado del Maestro
Gabriel Paré¥, vemos que el autor ofrece una
clasificacién habitual de los grupos orquestales en
tres tipos: aOrchestre symphoniqub) Orchestre
d’Harmoniey c) Orchestre de Fanfarees decir,

a) Orquesta Sinfonica, b) Orquesta de Harmonie,

gue se corresponde con nuestra Banda de Musica

y ¢) Fanfarria. Esta nomenclatura tomada literal-

mente resulta equivoca en relacién con los grupos
organoldgicos, pues las formaciones Harmonie
prescinden de la percusion. Empero, resulta muy
interesante que, prestando atencién a dicha ex-
presion francesa, se induce una transformacién en
formato orquestal de las Harmonie, o lo que es lo
mismo: hacer una orquesta desde las Harmonie

CASO DE BOREAS VENTUS

Hoy en dia no es algo habitual ni la presencia
de formaciones Harmonie en salas de conciertos
ni tampoco la composicién o transcripcion para
estos ensembles. Igor Stravinsky escribié su obra
Symphonies d'instruments a veaya plantilla se
corresponde con la seccion de viento madera y
viento metal de una gran orquesta sinfénica, pero
ahora emancipada, es decir, una harmonie
ampliada: considerando el octeto de viento como
figura estandar de la Harmoniemusik, la
instrumentaciéon de laSymphoniesconsiste en
usar tres instrumentos, en lugar de una pareja, por
cada tipo de instrumento, y en emplear el resto de
tipos de vientos comunes, es decir, flauta,
trompetas, trombones y una tuba.

Esta pieza ha supuesto un gran paso en el siglo
XX para la historia actual de la Harmonie, y ha
inspirado nuevas ideas de mundos sonoros. El
proyecto musicaBéreas Ventyscompuesto por
intérpretes y por compositores ha denominado esta
formacién como «harmonie extendidaMusicos
contemporaneos han compuesto, instrumentado,
interpretado y grabado musica para esta clase de

Si ademas sumamos a esta etimologia la razon de harmonie, y para nuevas formaciones.

la citada observacion de Pascual-Vilaplana e
incluimos la percusidn, necesaria en agrupaciones
militares, dentro de este proceso de transfor-
macion de la Harmonie, resulta satisfactoria la

1 V.V.AA. “Banda”. Nuevo Diccionario Enciclopédico
Universal Madrid, Club Internacional del Libro, 1985.

> Principalmente: oboe, clarinete, fagot y trompa;
ocasionalmente: flauta, corno inglés, corno di dissotros
tipos de trompas y fagotes, trombon y excepcionaiense
hace uso del cordéfono contrabajo, tan habituaBamdas
de Musica modernas.

1 PARES, G.Traité d'instrumentation et d’orchestration &
'usage des Musiques Militaires d’Harmonie et denfeae
Paris, Henry Lemoine & Cie., 1898. Pp. 1-3.

De esta linea de trabajo también han surgido
nuevas clases de grupos de viento («harmonies
alternativas») que no estan emparejados, lo cual
invierte la tendencia a la timbrica homogénea y a
la masa sinfonica destacando de nuevo la
individualidad cameristica. Boreas Ventus crea asi
material para una nueva tradicion de
Harmoniemusik, contribuyendo a actualizar uno
de los origenes de las Bandas de Mdusica.

7 ROJAS, Pablo F. «BOREAS VENTUS: Historia,
concepto y propdsitos. De lo cameristico a lo siti® y de

la Harmonie a la Harmonie Extendida». Libreto de.CD
Granada, Arcomusica, 2015. Pag. 5.
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LA ESTETICA CONTRA EL REINO
DE LOS HECHOS

Gregorio Fracchia
Guitarrista compositor italiano

RESUMEN:

El articulo analiza el problema de la existencia de
un “fundamento definitivo, Unico y normativo” en
la estética y en el marco de la interpretacion.

¢En el acto interpretativo del musico, se puede
alcanzar la cosa en si misma, entendida como la
esencia ultima de la obra musical?

La primera conclusion es que en musica no hay
hechos sino solo interpretaciones y que el seade |
obra de arte vive en sus interpretaciones.

¢ Hay unsub-iectum(etimol6gicamente: “lo que
yace debajo”) que logra permanecer en
configuraciones accidentales cambiantes asegu-
rando la unidad del proceso y que, por lo tanto, no
depende de los accidentes interpretativos?

La segunda conclusion es queseb-iectunse da

al enfrentarse el intérprete a su audiencia y gue |
condicion para acceder alb-iectumde la obra
musical es una suspension “metarracional” y
metalinglisticagpoché.

El intérprete es un compositor (0, mejor dicho, un
co-compositor). Su trabajo consiste, a través de la
interpretacion, en construir una “realidad” paialel

y alternativa a la de la partitura.

PALABRAS CLAVE

Estética; musica; deconstruccion; interpretaciones;
sub-iectum

ABSTRACT

The article deals with the problem of the existence
of a “definitive, unique and normative foundation”
in aesthetics and musical interpretation.

In the interpretive act of the musician, can the
“thing” (the ultimate essence of the artwork) be
achieved in itself?

The first conclusion is that in music there are no
facts, but only interpretations and that the “b&ing
of the artwork lives in its interpretations.

Is there a sub-iectum (etymologically: “what lies
below”) that remains stable faced with accidental
configurations, consequently ensuring the unity of
the process and not depending on interpretive
nuances?

The second conclusion is that sub-iectum occurs
when the interpreter plays and gets in touch with
his audience. The condition for accessing the sub-
lectum of the musical artwork is a "metarational”

and metalinguistic suspension (epoché).

The interpreter is a composer (or, rather, a co-
composer). His work consists, through

interpretation, of building a parallel and
alternative "reality"” to that of the score.

KEY WORDS

Aesthetics; music; deconstruction; musical
interpretationssub-iectum
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PREMISA: EL PROBLEMA DE LA EXIS-
TENCIA DE UN “FUNDAMENTO ULTIMO”

Con el objetivo de identificar algunas
caracteristicas de mi experiencia como intérprete
frente a la obra de arte, pretendo partir del
atractivo de dos conceptos elaborados por Derrida:
“deconstruccion” y “différance”.

La “deconstruccion”, que evoca visivamente
una cadena interminable de referencias a
elementos “externos” y no “presentes”’, no
constituye un proceso de destruccién negafiva
sino que trata de sacar a la luz un substrato que
siempre se refiere a otras infinitas trazas, @élig
que en una imagen laberintficala referencia
también tiene que ver condéfféranceque indica,
entre otras cosas, como se puede ver en la
etimologia, un aplazamiento (cfr. el latiifferre).

Para traducir el términdifférancé - acufiado
precisamente por Derrida, que lo reemplaza por el
correcto deletreo francékfférence(a pesar de lo
que el neologismo deconstrucionista esta escrito

! J. DERRIDA usa el término deconstruccién en el trabajo
Della GrammatologiaMilan, 2012 (trad. it. RALZAROTTI,
F.BONICALZI, G. CONTRI, G. DALMASSO, A. C.LOALDI).

2El trabajo de Derridaa voce e il fenomeno — Introduzione
al problema del segno nella filosofia di Hussédilano,
2010 (trad. it. G. BLMASSO) empieza exactamente con la
citacion de una imagen laberinticd/nwmombre pronun-
ciado ante nosotros nos hace pensar en la galeria de Dresde
y en la ultima visita que hemos hecho alli: andamos a través
de las salas y nos paramos ante un cuadro de Teniers que
representa una galeria de cuadros. Supongamos ademds

que los cuadros de esta galeria representan a su vez

cuadros, que por su parte hardn ver inscripciones que se
pueden descifrar, eb».

® Para una discusion mas detallada, ver el texta de
conferencia realizada por el propio Derrida el 2#&dero de
1968 en l&5ociété francaise de philosophéetualmente en
Marges de la philosophjéarigi, 1972 (“Hablaré, pues, de
un letra. De la primera, si hay que creer al aliabe”), vy,
en particular, ver la propuesta de Derrida dezatili
différancepara traducir eDifferente Beziehunde Hegel:
“Escribir difiriente o diferancia(con una a) podria ya tener
la utilidad de hacer posible, sin otra notarecisbn, la
traduccion de Hegel en este punto particular quarabién
un punto absolutamente decisivo de su discurso”.
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con laa y esto con lag los dos términos son
homofonos), a menudo en italiano recurrimos al
espediente de usar palabras tales cordd- “
ferenz4, “dif/feranzd o differAnza (cfr. el
espafiodiferancia)

Sin embargo, en la concepcion filosofica de
Derrida, el concepto de “referencia eterna’ es
fundamental: trazas que se derivan de (y se
refieren a) trazds No hay término para diferir
indefinidamente.

El problema, central en todo el pensamiento del
siglo XX, de la posibilidad de encontrar un
fundamento definitivo, Gnico y normativo siempre
ha sido una razén de especial interés para mi
debido a mi actividad artistica.

Desde hace algun tiempo, en el campo de
la filosofia de la ciencia, se han impuesto
perspectivas del estudio histdrico-socioldgico; la
cultura contemporanea acepta la idea de que la
ciencia se caracteriza por una tension estructural
hacia una definitividad gnoseologica que nunca se
puede alcanzar.

La posicion de Kuhn, por ejemplo, se
caracteriza por una basica intencion claramente
evidente: admitir la imposibilidad de conocer la
realidad objetiva y de conseguir la solidez (que
pretende ser objetiva) de una perspectiva (que
quiere ser neutral) sobre el mundo.

Esta teoria denuncia no tanto la debilidadade |
ausencia de objetividad, sino mas bien el reclamo
ilusorio de superioridad de “ciertas” actitudes
fundadas en una cierta manera de pensar y

“ Ver, por ejemplo, las reflexiénes sobre el signd_a voce
e il fenomengpcit.: la critica a la distincion de Husserl entre
Ausdruck y Anzeichenla critica a la posibilidad de la
identidad consigo dein selben Augenblickn el Capitulo

V: “El signo y el parpadeo”.

®T. S. KUHN, La struttura delle rivoluzioni scientifiche,
Milano, 2009 (trad. it. ACARUGO) y T. S. KUHN, S.

GATTEI (a cura di)La funzione del dogma nella ricerca
scientifica,enDogma contro criticaMilano, 2000, 3-
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presentar la ciencia. En este sentido, el trabajo d
Kuhn es un proyecto grandioso que apunta a
resaltar el sustrato axioldgico de cada cientifismo
que se proclama por encima de las partes.

Por otro lado, los estudios sobre el modelo
orbital y la investigacion sobre la estructura
atomica en general también han mostrado (piense
en el principio de incertidumbre de Heisenberg o
en la ecuacion de Schroédinger) una innegable
problematica ontolégica de fonddéampoco en
fisica es facil identificar un “lomo de elefante”
sobre el cual el mundo pueda “apoyarse”.

Algo similar sucedié también en psicologia,
donde la Gestaltpsychologie(que tuvo gran
importancia en ltalia, entre otros, con Musatti y
Kanizsd) y las interpretaciones dignémeno phi
a partir del experimento de Wertheimer — 1911 —
mostraron como la actividad perceptual del sujeto
humano es cualquier cosa excepto neutral y
objetiva.

Incluso en ética, vacila la creencia de qustexi
una base metafisica de las normas morales (a
pesar de que muchos *“tedlogos mediaticos”
contindan apoyando la naturalidad de normas tales
comono matar no practicar la violencia... ).

® Ver, ex multis G. KaNizsA, Grammatica del vedere
Bologna, 1980 y0., Organization in visionSanta
Barbara, 1979.

"“En esta investigacion, Wertheimer revelé cémo
determinadas excitaciones continuas y determinadas
excitaciones discontinuas del sensorio Gptico prituuna
percepcién semejante de movimiento continuo,
demostrandose con ello que la percepcion era wesién
degestalty no de sensacion”: M. SAIZ ROCA, B.
ANGUERA DOMENJO, C. CIVERA MOLLA, G. DE LA
CASA RIVAS, Historia de la psicologiaBarcelona, 2009,
259. Sobre I&estaltpsychologiever también C. L.
MUSATTI, Elementi di psicologia della form&adova,
1938; W. D. ELLIS A source book of Gestalt psycholpgy
Londra, 1938; W. KOHLER, a psicologia della Gestalt
Milano, 1961.

Los temas resaltados hasta ahora se pueden
resumir en el famoso bicondicional tarskidno
“p” es verdadera siy solo sip.

Una concepcion de este tipo, que claramente se
refiere a la idea de verdad conawlaequatio
(como correspondencts), comporta que haya
alguien capaz de establecer de una vez por todas
gue la realidad funciona incuestionablemente de
una manera Unica, que “las cosas son asi” y que
no hay alternativas tedricas disponibles.

CONSECUENCIAS EN EL CAMPO DE LA
ESTETICA

Ha llegado el momento de resaltar las
consecuencias de tales reflexiones en el plano de
la estética.

Precisamente en el acto interpretativo del
musico, considero central el aspecto de la inalcan-
zabilidad de la cosa en si misma, entendida aqui
como la esencia ultima de la obra musical. De lo
contrario, tal vez no tendria sentido abordar una
partitura ya interpretada, porque podria ser e cas
de un intérprete (o del propio compositor, o de una
clase de intérpretes) que haya (o hayan) agotado
de antemano y en su totalidad el significado de la
obra en cuestion. El autoritarismo de un realismo
que rechaza la multiplicidad interpretativa invo-
cando un contenido de conocimiento que no
depende del sujeto implicaria, en estética, la
aridez total de la empresa interpretativa.

En el arte no podemos suponer que un sujeto no
determinado histéricamente pueda deshacerse de

8 Ver A. TARsKI, The semantic conception of truth
(1944), en H. EIGL, W. SELLARS (a cura di)Readings

in Philosophical AnalysisNew York, 1949; G.

VATTIMO, Della realta — fini della filosofiaMilano,

2012, 99-110.

? Ver la interpretacion de Vattimo sobre la critida aerdad
como correspondencia en Heidegger (su deseo disiaha
del Grund metafisico y su terror por un cartesianismo
politico total,die totale Verwaltungn Adorno) en G.
Vattimo, Oltre I'interpretazione Roma-Bari, 1994, 95-121.
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su finitud y logre alcanzar la cosa Ultima: incluso SUB-IECTUM Y EPOCHE DE LA
seria frustrante para la comunidad de musicos CONCIENCIA
Imaginar una tal perspectiva incondicionada capaz
de elevarse al punto de vista del Absoluto, lilee d Sin embargo, surge un problema que es una
influencias y depositaria de las claves para consecuencia directa de esta conclusion
acceder a la dimension noumenal. “nietzscheana”. ¢Hay alguna interpretacion “mas
plausible” que otras? ¢Sobre qué base se puede
El arte no permite cruzadas en nombre de lo “justificar” una eleccion interpretativa dada y,rpo
Verdadero. Si hay un “verdadero”, se manifiesta, otra parte, se deja de lado otra? En resumen, ¢ hay
de vez en cuando segun diferentes matices, en las un sub-iectum(etimolégicamente: “lo que yace
interpretacione$. Por lo tanto, es evidente que en  debajo”) que logra permanecer en configuraciones
la estética (o, al menos, en mi idea de la esj}ética accidentales cambiantes asegurando la unidad del
no puede existir algo como la concepcidn proceso y que, por lo tanto, no depende de los
parmenidea de un satremé$®. Por el contrario, accidentes interpretativos?
emerge la epocalidad del ser, el final de la
aventura metafisica del pensamiento. El ser de la  En el caso de una respuesta positiva, encontra-
obra de arte vive en sus interpretaciones: por lo riamos un criterio de demarcacién, aunque no
tanto, en el trabajo colectivo de una comunidad de autoritario, entre la interpretacion y la pseudo-
intérpretes, en el didlogo, en el intercambio interpretacion o la interpretacion deficiente.
hermenéutico —fusion de horizontes basado en
la diversidad y no en la uniformidad de la visién
tedrica.

Mi tesis es que aub-iectumexiste, pero no se
da de repente y solo en un intérprete.skb-
iectumse da és gibt®) al enfrentarse el intérprete
a su audiencia; ya sea de forma directa (concier-
to) o indirecta (grabacion).

En mdsica, no hay hechos sino (afortu-
nadamente) solo interpretacioffes/ esa también
es una interpretacion.

Pero el nacleo de la problemética sigue siendo
otro, y esta en la manera de acercarse a este subs-
trato indefinido, el fundamentdiferen(te)/(cia)*
gue no se basa en nada mas que en la continuidad
de sus varias manifestaciones.

1% ver la relacion entraild y Urbild y el concepto de
Darstellungen H. G. QDAMER, Wahrheit und Methode

Tubinga, 1960, 135-137. Esencial, en esta ideadmEatica U ib| UGG i alub-iect
de indistinguibilidad entre presentacion y re-pnéseion,es na posibie solucion, si aub-lectumno se

también la “forma formante” de Pareyson: BRRYSON, revela a través de signos o elementos codificados,
Estetica.Teoria della formativitaMilano, 1954. ni presupone conocimiento y consciencia de
11 A I f . s qe . T P
Un ser debil seria como el Dios dekénosisie Pablo en cédigos linguisticos, seria comprenderlo abando-
la Epistola a los Filipensesidbro ppoveiode év dpiv & kol nando las limitaciones del lenguaje. La expe-
gv Xp1o1® Incod, 0¢ v popefi ®cod vmapymv ovy, . . : .
> riencia recordada parece una especie de condicion

apmoaypov ynoeato to gival ica O, AL’ E0vTov Ekévmce | ; . .
Hop@efy 80VA0V LafGV, &v OUOIBUATL AVOPOTOV de epoché sui generisde suspension de la

yevouevog”.

12«Contro il positivismo, che si ferma ai fenome'si:sono
soltanto fatti’ — direi: no, proprio i fatti non sbno, bensi
solo interpretazioni [...] Ma gia questa &
un’interpretazione”: F. MTzZSCHE G. QOLLI, M.
MONTINARI (a cura diOpere Milano, 1964-1977, VIII, t. 1,

¥ M. HEIDEGGER “Sein — nicht seiendes — ‘gibt es’
nur, sofern Wharheit istUnd sie ist nur, sofern und

299 (“ Contra el positivismo que se queda en abrieeno,
“solo hay hechos”, yo diria no, precisamente ng Hechos,
solo interpretaciones ...").
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solange Dasein ist”. Ver M.HHDEGGER Essere e
tempoMilano, 2005, 277 (trad. it. P.HBoDI).
14 J. DERRIDA, Marges de la philosophjeit., passim
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conciencia racional o individuglmuy similar a la
teoria union con eUr-Eine de Nietzsche. (En el
contexto italiano, la lucha de Carmelo Bene es

fundamental en la analoga necesidad del actor de

“puesta-en-obra de la verdad” implica, direc-
tamente o indirectamente, el Ser coareignis

Resumiendo y dejando de lado esas complejas

desaparecer del escenario. El no-actor puede comparaciones filoséficas, yo creo que la esencia

lograr este objetivo con la ayuda de lo que el
propio Bene definemacchina attorialé®, una

de la partitura es la primera causa de las inter-
pretaciones y, al mismo tiempo, el fin dltimo al

maquina que permite que el actor desaparezca de que las interpretaciones tienden: todo eso sin

la vista porque, a través de él, exalta una présenc
elevada y otra que lo oscurece y lo caridela

Uno podria quizas establecer una analogia entre

implicar
yacente.

ningun fundamento metafisico sub-

Seguramente, una cierta suspension “metarra-

teologia y estas concepciones de estética, por cional” y metalinglistica es también la condicién

ejemplo entre la teologia negativa de Pseudo
Dionisio (la invitacion a no predicar de Dios,
porque el lenguaje predicativo esddecuada la
hiperesencialidad de Dios”), lmio mysticade los
ascetas y la suspension inspirada, casi extaeta, d
musico o del actor dirigida a un objetivo indefi-
nido que tiene sus raices en lo incondicionado.

para acceder aub-iectumde la obra musical; si

no hubiera una forma de suspensiéon en el acto
interpretativo, ese sustrato permaneceria cerrado
en unaturris eburnea que puede considerarse
inalcanzable y, por lo tanto, no transmisible.

En esto, la intervencion del intérprete es
fundamental, ya que deconstruye el universo

Sin embargo, todas estas propuestas teodricas cerrado de la partitura para abrirlo a si mismo y a
tienen una comun base metafisica: la idea de que los demas.

hayauna presencia ulterior — quizas inaccessible,
pero siempre presente —. En cambio, la opcion de
Heidegger Der Ursprung des Kunstwerkek936)
relativa a la fruicion de la obra de arte como
“permanecer en la abertuabierta de la obra”
permite superar muchas limitaciones metafisicas
(por ejemplo la presencia de un Dios presente en
una dimensioén ulterior o de umasiafinal de la
partitura musical), ya que la obra de arte como

> F. NETZSCHE La nascita della tragedig2015, 41 (trad.
it. S. GQAMETTA). Antes de la problemética de la lirica
griega y déArquilocq Nietzsche introduce el Uno
Primordial Das Ur-Eeing, que “necesita a la vez, en cuanto
es lo eternamente sufriente y contradictorio, gara
permanente redencién, la vision extasiante, laiempza
placentera”; nuestra existencia empirica tambiames
rapresentacién de lo Uno engendrada en cada momento
Arquiloco(el lirico) se identifica plenamente con lo Uno y
produce unaéplica en forma de dsica.

'8 v/er, en general, C.@\E, Opere, con l'autografia d’'un
ritratto, Milano, 1995 (contiene la 6pera omnia de Bene,
seleccionada y revisada por el autor, mas unaagitol
critica de ensayos).

" p. GQaccHE, Carmelo Bene, antropologia di una
macchina attorialeMilano, 2007, 27.

EL INTERPRETE (DE)COMPOSITOR

El intérprete entendido como (de)compositor es
quien triunfa, deconstruyendd de manera
constructiva la partitura, para “componer” un
nuevo mundo musical personal que no quiere ser
fiel a las intenciones del autor ni tampoco a las
condiciones histéricas que influyeron en su
produccion compositiva.

Esto abriria la dificil relacion entre la
interpretacion y la supuesta originalidad de la
partitura, un problema estrechamente relacionado
con los periodos histéricos anteriores a la
invencion de los medios de grabacion: una vez
inventado el vinilo (con todas sus innumerables
variaciones: CD, mp3, i-Tunes), de hecho, la
primera pregunta es: ¢doénde estd la auténtica

'8 No piense aqui en el término “deconstruccién”len e
sentido derridiano.
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originalidad de la obra, en su registro o en la
partiturd®?

JY por qué no en la primera actuacion no
registrada del compositor o en la forma mental no
codificada a partir de la cual el compositor
estructuré su composicion? Todo esto se refiere a
la no validez en el arte de conceptos tales como la
naturalidad, la originalidad y la fidelidad.

En cambio, es apropiado establecer que el
intérprete es un compositor (o, mejor dicho, un co-
compositor). Su trabajo consiste, a través de la
interpretacion, en construir una “realidad” paalel
y alternativa a la de la partitura, que es, sin
embargo, la Unica en la que el significaddos
significados, las potencialidades interpretativas
de la partitura puede) manifestarse.

No es tarea del intérprete el volver a proponer
la intencion artistica original del autor codifiead
posteriormente por medio de la partitura, ya que
tal operacion seria poco realistia (falta de
realismo de los puristas

Lo que obviamente no significa que un muasico
tenga el derecho de interpretar una obra
renacentista de la misma manera que una oOpera

19 Solo es posible mencionar, aqui, la tesis de bualmjo
musical como un todo seria "el tipo de interpretaes”
congruentes con la partitura. Ver No@MAN, | linguaggi
dell'arte, Milano, 1998, 181 y siguientes. Para una
comparacion interesante, vease BLOTI, L'opera d’arte:
una nozione classificatoria o normativa ? Note su
Goodman, Danto e Dickjén Studi di estetica2003, 189 y
siguientes. (ver también los otros articulos d®ANTO, J.
MARGOLIS, G. DI GIACOMO, L. MARCHETT], publicados en
el mismo numero de la revista). Véase también MR,
L’estetica musicale del NovecenRoma, 2007, 87 y
siguientes. Por parte de otros autores hablamdagande
la obra, como un tipo de ocurrencias/interpretagson
usando la distincion entre tipo (type) y ocurrer{ti&en)
propuesto por P. Ky, Filosofia della musica.
Un'introduzione,Torino, 2007, 253, segln la cual, las
interpretaciones son casos particulares de “espi@ogpo”
(ejemplificacion del tipo), mientras que el trabafun
“tipa”, un objeto no ubicado en el espacio y efrj (256).
Esta es una perspectiva sustancialmente platonica.
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contemporanea; el significado de esta reflexion es
mas bien que la interpretacion no debe reducirse a
una exeégesis estéril del texto, porque en la
partitura no se da urausiaalcanzable.

Como dijo Picassgio no busco, encuentrta
frase puede extenderse a todos aquellos que hacen
arte.
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