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PRELIMINARES
Revista Hoquet
Conservatorio Superior de Musica de Malaga

La Revista Hoquet es la revista del Conservatorio Superior de Musica de
Malaga. Se trata de una revista de periodicidad anual, editada desde junio
de 2001 (ISSN: 1577-8290). A partir de 2013 presenta un formato digital
(ISSN: 2340-454X).

Con estas lineas presentamos el nuevo numero de Hoquet, el
decimotercero. Con una trayectoria que supera la década, mantenemos,
adaptandonos a los tiempos, solo el formato digital. Confiamos que éste,
lejos de suponer una menor difusion de la Revista, sirva para llegar a mas
lectores, que es uno de nuestros maximos deseos.

Fiel al sentido de su nacimiento como instrumento de expresion y
comunicacion cientificas del claustro del Conservatorio Superior de Musica
de Malaga, en esta edicion de Hoquet los verdaderos protagonistas son
profesores y profesoras del mismo. Casi todos los Departamentos de
nuestro Conservatorio, cada vez mas conscientes de la necesidad de
ahondar en las distintas vertientes de nuestro campo profesional, han
dejado su contribucion en este nuevo volumen. Junto a ellos, comparten
inquietudes compafieros de otros centros educativos o antiguos alumnos
que empiezan ya su trayectoria fuera de las aulas.

Asimismo, sefia de identidad de Hoquet es la tematica variada de
sus articulos de investigacion, que en esta ocasion abordan desde
aspectos de técnica instrumental, organologia, interpretacion, normativa,
historia o estudios de género hasta aprendizaje colaborativo.

Esperamos que disfruten de la lectura y que estos trabajos
difundidos a través de Hoquet sean un estimulo para el debate, para la
reflexion, para el intercambio de saberes, para, en definitiva, seguir
creciendo.
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La guitarra en sus modos culturales
Juan Carlos Almendros Baca

LA GUITARRA EN SUS MODOS CULTURALES

Juan Carlos Almendros Baca

Resumen:

Este articulo trata del papel que un instrumento musical tradicionalmente
considerado de origen y ubicacion popular, la guitarra, que ha desempefiado
historicamente y desempefia actualmente no solo en aquel sino en los tres modos de
cultura definidos por la sociologia, la antropologia y la comunicacién modernas: modo
culto, modo popular-tradicional y modo popular-masivo. Considerando varios factores
sociales, musicales y tecnoldgicos: primero, la dependencia o cercania de cada uno de
estos modos del poder, de la tradicion, del pueblo-publico o de la industria y la tecnologia
de cada época; segundo, la evolucion organologica sufrida por el instrumento para
adaptarse a los distintos géneros y estilos de musica, desde los surgidos, desarrollados y
desaparecidos a través de la historia, hasta los actualmente propiciados por cada uno de
estos tres modos culturales; y tercero, la influencia de la guitarra en la formacion y
desarrollo de algunos géneros y formas musicales, y las fusiones nacidas de los contactos
e intersecciones entre ellos.

Palabras clave: Guitarra, modos culturales, culto, folclore, tradicional.

MODOS CULTURALES, MUSICA Y GUITARRA

Tradicionalmente aceptado por la sociologia moderna se pueden observar tres
niveles o modos distintos de ser o manifestase aquello que llamamos cultura, conjunto
que incluye la manifestacion artistica que es la musica, cuya funcién en cada uno de estos
niveles va a solicitar una puesta en escena diferenciada, asi como un instrumentario y
unas técnicas de interpretacion particulares. Aunque mejor podriamos hablar de modos
culturales, empleando el término que propone el diccionario de la lengua espafiola:

“Conjunto de modos de vida y costumbres, conocimientos y grado de desarrollo artistico,
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cientifico, industrial, en una época, grupo social, etc.”!. Asi pues, los saberes, productos
y manifestaciones de caracter cientifico, industrial y artistico en general -y musical en
particular- de nuestra época y grupo social, parece que deben formar parte ineludible de

alguno de los tres modos culturales denominados culto, popular o masivo.

Al designar, especificamente a la musica, qué corresponde a cada uno de los tres
modos culturales, cambiamos ligeramente la terminologia por adecuarnos a lo usual en
nuestro entorno. Asi, hablamos de musica culta (o clasica), musica folclorica o musica
popular, pero siempre teniendo en cuenta que toda musica es culta por definicion, que lo
folclorico es una cuestion de punto de vista investigador, matiz puramente temporal y
geografico, y que lo popular-masivo depende de un aspecto numérico referido a la
audiencia. A pesar de las evidentes diferencias toda consideracion de tipo ideologico,
estético o técnico que presuponga algin tipo de hegemonia o superioridad de uno de estos
modos culturales sobre los otros puede ser cuestionable. Esta parece ser la principal
caracteristica diferencial entre los motivos y consecuencias del estudio de nuestros tres
modos culturales: si en el modo culto predomina lo politico, en el popular tradicional es

lo antropologico, en lo popular masivo es lo econdomico.

Son innumerables los teéricos y los musicos practicos de todo género y estilo que
conciben la musica como un arte sin fronteras politicas, de estados nacionales, ni
culturales, de estratos sociales. El guitarrista y compositor cubano Leo Brouwer designa
el proceso de hibridacion cultural en el arte de la musica, que clasifica en “tipos”, con un
término especifico, fusion, referido aun a la generalidad de lo cultural, que comprende en
“modelos” y expresa, ademas, un sentimiento corriente entre musicos habituados a
traspasar, en su vida profesional cotidiana de manera practica al componer y tocar sus
musicas, esas fronteras —si es que existen- entre culturas, géneros y estilos musicales.
Pero, sobre todo, asigna a la musica un sentido que la trasciende, su funcionalidad, es

decir su utilidad social:

1 DRAE, 2001, 3* acepcion de cultura.



NSERVA |
SUPERIOR
MUSICA
MALAGA

DE
DE

La guitarra en sus modos culturales
Juan Carlos Almendros Baca

Lo primero que surge en mi mente cuando hablamos de musica es la clasificacion
de ésta en tipos. Lo mas comun de éstas es la division en musica popular y musica culta.
[...] Nunca he diferenciado ambos géneros. Creo que el momento actual casi finisecular
se caracteriza por la fusion de modelos culturales de lo culto y lo popular, algo que puede
pertenecer legitimamente al postmodernismo. [...] No divido mi musica por géneros
(clasica y/o popular) sino por funciones (miisica para bailar, para oir, para canturrear...)?.

Nuestro instrumento musical, como vehiculo de comunicacion y transmision de
ideas musicales y como apoyo ritmico-armonico en la transmision de las ideas expresadas
verbalmente mediante el canto o el recitado, y visualmente mediante la danza, es evidente
que se ha adaptado histéricamente, desde sus ignotos origenes, hasta lo que hoy son cada
uno de los tres modos culturales y sus intersecciones, conformando y figurando sus
correspondientes grandes géneros musicales como actor destacado. La guitarra ha ido
adoptando el apellido y las cualidades organologicas y expresivas que en cada época,
lugar y estilo le ha sido requerido para cumplir su funciéon comunicativa en el mundo del

arte musical.

En el prologo del método de Emilio Pujol, escrito en los primeros afios treinta del
siglo XX, se hace referencia al doble aspecto social de la guitarra, pero también a su
influencia en la evolucién historica de la musica y al hecho mismo de su evolucion como

instrumento, que ha llegado a la cumbre de la cultura por la accion de grandes artistas:

La guitarra, por su remoto origen, por su doble aspecto popular y artistico, por su
influencia en la evolucion de la musica instrumental y por haber recogido en su seno el
halito genial de artistas maravillosos, es merecedora de tantos honores como puedan
otorgarse al instrumento de la més alta jerarquia’.

Estas palabras, que abren la 6pera magna de la pedagogia guitarristica moderna,
son una declaracion de la vieja alcurnia y de las aspiraciones de la guitarra en el contexto
de la musica culta de su tiempo, asi como la consideracion efectiva de los guitarristas
espafoles de ¢lite del primer tercio del siglo XX como culminacién en su momento y
continuadores hacia el futuro, de una larga y rica tradicion culta. Primero como

acompafante de la poesia, aportando un fondo arménico al canto; después, dotando de

2 Leo Brouwer, “Brouwer por Brouwer: mi musica”, p. 85, En E. Rioja (coord.) La guitarra en la
historia, vol. IV. Pags. 83-90. Ediciones La posada, Cérdoba 1993.

3 E. Pujol, Escuela razonada de la guitarra. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1956. Vol.1, p. 11.
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soporte ritmico a la danza; y por ultimo como solista, emergiendo del grupo instrumental

mas o menos homogéneo, hasta alcanzar su visibilidad iconografica actual.

Desde sus antecedentes mesopotamicos y grecorromanos hasta las primeras
referencias* alld por su nacimiento en el siglo XIII y evolucién medieval en la Peninsula
Ibérica en manos de juglares, su encumbramiento artistico y social con los vihuelistas y
sus clientes aristocraticos del siglo XVI, su casi desaparicion de los ambientes cultos y
socialmente elevados a mediados del siglo X VIII hasta su posterior renacimiento a finales
del siglo XIX y principios del siglo XX y los rockeros y jazzistas actuales. Clasica o
flamenca, folclérica o eléctrica, la guitarra esta presente en los tres modos de cultura y en
los cinco continentes. Precisamente por ello, contribuye de forma importante a que los
grandes géneros musicales tengan la movilidad intercultural actual debido a esa presencia
global y multiforme, y es por eso que, géneros musicales muy concretos existentes hoy
de una determinada forma, y con un determinado aspecto escénico como el flamenco,
blues, rock o pop; sin el concurso de nuestro versatil instrumento, probablemente no
habrian progresado desde sus matrices culturales folclorico-campesinas o ritual-religioso
de la Antigliedad o el Medievo de tal modo, y coadyuvando a que traspasen hoy con suma

facilidad los limites entre lo culto, lo popular y lo masivo.

MODO CULTO: REPRESENTACION Y ENTRETENIMIENTO

En el primer modo cultural se considera, historicamente, el hecho de origen elitista
y caracter aristocratico, tanto secular como religioso, de transmision tradicionalmente
escrita, acceso restringido socio-econdomicamente, donde es necesario un conocimiento
previo de los cddigos, rituales y repertorios, -aunque esto es comun a todos los modos de

cultura- al cual pertenece lo que se suele llamar muisica culta, cldsica o seria.

4 La fuente mas antigua es francesa, el Roman de la Rose, ca. 1236, donde aparece el nombre guitarrez. El
texto castellano més antiguo con el término guitarra puede ser un verso del Libro de Alexandre (ca.
1249). Juan Gil de Zamora, en Ars Musica (ca. 1300) citando un texto del tratado De proprietatibus
rerum (ca. 1250) de Bartholomeus Anglicus. En el Libro de buen amor (ca. 1330), Juan Ruiz nombra y
diferencia la guitarra morisca y la guitarra latina. Emilio Casares (Director), Diccionario de la musica.
Espaiiola e hispanoamericana. SGAE. Madrid, 2002. Entrada “Guitarra”, vol. 6, pp. 90-127.
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Su origen se encuentra, seglin diversos autores’, en el apoyo musical a la
representacion litiirgica de la Iglesia medieval europea en los textos de los siglos V a IX,
heredera a su vez de Roma, pero también de Bizancio y otros ritos orientales: el canto
llano, romano, ambrosiano, mozarabe, gregoriano y otros, a partir del cual evoluciona
como forma de culto oficial, de cuya codificacion posterior entre los siglos IX y XVI
proceden las formas de escritura musical utilizadas generalmente en la actualidad. Este
hecho es trascendente pues, igual que en la literatura, en musica uno de los factores de
distincion entre lo culto y lo popular es precisamente el modo de transmision y fijacion:
lo escrito frente a lo oral, lo codificado para ser reproducido fielmente por el iniciado,
frente a lo mas o menos recordado y parcialmente variado o improvisado por la gente del

pueblo en su fiesta.

La figura historica paradigmatica del guitarrista de este modo cultural es, sin
ninguna duda, el vihuelista. Nace con el Renacimiento y su obra trasciende con la eclosion
documental resultante de la fijacion escrita y reduccion de la polifonia vocal en tablatura,
cifrado musical especifico para instrumentos de tecla y cuerda pulsada del Renacimiento
y el Barroco. Contribuidor no menor a hacer del siglo XVI el Siglo de Oro de la historia
de la cultura espafiola; empleado de lujo -cuando no aristdcrata ocioso en apariencia él
mismo- en las cortes de las peninsulas Ibérica e Itdlica, responde perfectamente al perfil
del servidor culto de la realeza y la aristocracia laica de la época, como entretenedor
musical y profesor exclusivo. Luis Milan fue cortesano, poeta y profesor de baile; Luis
de Narvaez, Miguel de Fuenllana o Enriquez de Valderrabano, eminentes criados en casas

de nobles poderosos; Alonso Mudarra, destacado empleado eclesidstico®.

Sus sucesores son los guitarristas barrocos, generalmente espafioles como Gaspar
Sanz, Ribayaz, Gerau o Santiago de Murcia; italianos como Corbetta, Roncalli, Calvi o
Granata; y franceses como Robert de Visée, De La Salle o Campion, cuya relacion con
sus poderosos empleadores es similar a la de sus antecesores, vihuelistas y laudistas del

Renacimiento.

> A. Robertson, “Canto llano”, en A. Robertson y D. Stevens (Eds.). Historia General de la Muisica.
Alpuerto. 6* ed. Madrid, 1983., vol. 1, pp. 229-242.

5 Adolfo Salazar, La musica de Espaiia (Vol. II), Madrid, Espasa-Calpe, 1972, pp. 33-35.
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También forman la parte cultivada de la musica guitarristica, y muy
especialmente, los guitarristas compositores que han ido dejando un legado escrito —y por
ello culto- de musica y métodos pedagogicos desde el siglo XIX. Ya liberados del
Antiguo Régimen, aunque con esporadicos contactos con las realezas ahora como
profesionales liberales, cada vez mas internacionalizados, a la busqueda de clientela entre
la burguesia europea y americana emergente. En Espafia con figuras como Fernando Sor,
D. Aguado, Julian Arcas o F. Tarrega y en el resto de Europa con nombres de la talla de
Moretti, Carulli, Giuliani, Legnani, Regondi, Mertz o Coste, pero también en América
con ejemplos como Jiménez Manjon o Agustin Barrios, todos ellos han contribuido a
situar el instrumento y su repertorio en la historia de la musica culta tras unos tiempos,
mediados del siglo XVIII, de indefinicion organoldgica y declive artistico debido, en un

principio, a su inadaptacion funcional a la nueva musica neoclasica.

Fundamentales para nosotros, por su cercania historica y rol antecedente, -no tanto
por su trato directo con el poder de su tiempo, sino por su pertenencia plena a la élite
cultural y artistica de Occidente-, son los pocos guitarristas que forman parte de la
llamada Edad de Plata de nuestra cultura, ya en las primeras décadas del siglo XX.
Aquellos discipulos de Francisco Tarrega, tan cercanos a la Generacion del 27, por su
consciente labor no s6lo como intérpretes sino de recuperadores del instrumento para la
musica culta frente al presunto desprestigio del mismo debido quizds a su uso
mayoritariamente popular, folclorico, campesino, callejero y tabernario: los Llobet, Pujol,
Segovia, Sainz de la Maza. Ellos solicitan —y consiguen- que grandes compositores
contemporaneos, no guitarristas, aunque en un primer momento casi exclusivamente del
ambito latino, compongan un nuevo y relativamente extenso repertorio para guitarra con
los mismos presupuestos estéticos y cualitativos que lo hicieron para la orquesta u otros
instrumentos como Falla, Villa-Lobos, Turina, Ponce, Castelnuovo-Tedesco, Mompou,

Rodrigo y casi todos los espafioles de la Generacion del 27.

Asi mismo sucede con los intérpretes cldsicos actuales comprometidos con la
musica de creacion, histérica o contemporanea, vanguardista a veces, conscientemente
alejados de la funcionalidad y espontanecidad del arte popular y de la aparente

superficialidad del arte masivo, por ello también fuera de las grandes corrientes

10
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mediaticas y producciones industriales. En Europa, el punto de partida académico de este
tipo de musico es tradicionalmente el conservatorio, pero el auto-didactismo y la extra-
oficialidad han sido particularmente habituales en los grandes intérpretes de la guitarra
debido a la ausencia de este instrumento de los planes de estudio y las catedras de aquellas
instituciones hasta la segunda mitad del siglo XX. Narciso Yepes, Julian Bream, John
Williams, Manuel Barrueco, David Russell y otros intérpretes mas jovenes hasta la
actualidad, trasladan el interés por la guitarra a los compositores del entorno anglosajon:
B. Britten, W. Walton, L. Berkeley, D. Apivor, S. Dodgson, R. R. Bennett, H. W. Henze,
etc., y del resto del mundo: R. Gnattali, A. Ginastera, T. Takemitsu, etc. Entre otros
muchos, estos aportan una produccion significativa al repertorio guitarristico moderno,

bien por su cantidad o por la gran calidad de una sola obra muy interpretada.

MODO POPULAR: DE LO NUESTRO DE AYER A NUESTRO HOY

Llamamos cultura popular a aquel “Conjunto de las manifestaciones en que se

»7  cuyas caracteristicas son, entre otras

expresa la vida tradicional de un pueblo
muchisimas, la autoridad de la tradicion, la creacion supuestamente colectiva —aunque
mejor deberiamos hablar de colectivizacion progresiva de creaciones individuales cuya
autoria termina por olvidarse y desconocerse-, la transmision oral y la absoluta
dependencia del arte de una funcidn social inmediata. Asi como el producto de ese uso,
sin plantearse su denominacion como popular o folclorico, que le ha sido adjudicado
desde fuera seglin distintos pardmetros: primero, desde uno temporal que podemos
denominar modernidad o contemporaneidad, adjetivamos este modo cultural como
tradicional frente a lo moderno o contemporaneo; y segundo, desde los estratos sociales

y culturales hegemonicos, supuestamente los poderes politicos regionales y locales, de

ser “lo propio”, “lo nuestro”, frente a “lo de arriba” y frente a “lo de fuera”.

La conciencia del folclore como conjunto de manifestaciones diferenciadoras de
otras manifestaciones asociadas a lejanos poderes centrales ajenos al propio pueblo, sea

verdadera o falsa, ha sido factor propiciatorio de la idea de autenticidad de lo propio y la

"DRAE, 2001, 4* acepcion de cultura: cultura popular.
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necesidad de su conservacion frente a la invasion externa, lo cual parece motivar un
retraimiento consciente del musico popular —en el caso de la musica como parte del

folclore- hacia sus presuntos lugares y modos de origen.

Las musicas como el flamenco, ¢l jazz y otras, nacidas de la hibridacion entre lo
clasico-romantico y lo popular-folclorico desde principios del siglo XIX, tienen desde
siempre una vocacion populista y una capacidad de adaptacion y fusion que las hace
trascender su ambito originario, -que podria ser éste, el popular tradicional, como podria
ser cualquiera de los otros dos, culto o masivo, por su propia cualidad artistica y su
naturaleza cambiante, hibrida y mestiza- para estar presente de una u otra forma en otros

espacios culturales y otros dominios territoriales.

En el caso del flamenco, estd en lo masivo fusionado con lo mas comercial del
momento, pero también en lo culto, de forma mas o menos explicita, desde la primera
oleada nacionalista musical, la romantica, hasta la degustacion ocasional por el intelectual
o la institucion oficial actuales, y se mantiene mas o menos natural en sus viejos reductos
y en nuevos enclaves: las pefias y tablaos de todo el mundo, algunas emisoras de radio y
sellos discograficos especializados, la taberna y los patios de vecinos en los barrios mas
populares —eufemismo de pobres- de las ciudades y pueblos espafioles meridionales. En
su aspecto de continuador de la tradicion folclorica decimonoénica, tanto rural como
urbana, una parte del género flamenco y los cantes aflamencados pertenece a este modo
cultural, especialmente en cuanto a expresion sentimental, no profesional, de una

colectividad definida por parametros geograficos, sociales y raciales.

De manera similar ocurre en el caso del jazz: por ejemplo, el swing estaba en un
lugar preeminente de la cultura de masas norteamericana de los afios treinta del siglo XX,
evolucionando en la época de la segunda posguerra con los cambios econémicos y
sociales, de musica de baile generalizada en grandes salas a posiciones sucesivamente
mas intelectuales y minoritarias (bebop, cool, free) en pequeiios clubes de caracter elitista,

para la audicion atenta, que hoy identificamos con lo culto.

Es decir, no solo se mezclan y fusionan sino que, se mueven. Géneros musicales

enteros cambian su posicion social a lo largo de su historia, con respecto a otros géneros

12
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y con respecto a los estratos sociales de los que provienen y los modos de entender la
cultura en las sociedades de la que forman parte esencial. En ambos casos —flamenco y
Jjazz- 1a funcién social que los hacia géneros populares masivos, fue ocupada por el rock
and roll, el pop y los estilos ligeros, internacionales, que empezaban a ofrecer los nuevos
medios de comunicacion masivos a partir de los afios cincuenta. En ambos casos se fue
dando una desterritorializacion e internacionalizacion propiciada por los medios de
comunicacion, incluyendo medios de difusion y reproduccion audiovisuales, pero
también tecnologias instrumentales y transportes, y también por la industria y empresas

musicales a lo largo de todo el siglo XX.

La guitarra es el instrumento popular de la Espafia seca, mediterranea, ibérica,
protagonista de los folclores musicales desde Andalucia hasta Aragon, frente a los
instrumentos de viento y piel como dulzainas, gaitas y tamboriles, probablemente mas
antiguos, de la Espafia humeda, atlantica, céltica. Al margen de sus antecedentes griegos,
romanos, pérsicos o arabigos, segun autores como Salazar, Company, Ramos Altamira,
Rodrigo, Pujol o Azpiazu, la unica certeza que tenemos sobre su origen esta en su
nacimiento en la Peninsula Ibérica y la aparicion de su nombre escrito en el siglo XIII®,
como instrumento musical hibrido entre corddéfonos con elementos organoldgicos
procedentes de una o varias de aquellas culturas, con un nombre grecorromano’
hispanizado. Desde su nacimiento medieval en alguna zona peninsular donde fuera facil
el acceso a las maderas y otros materiales que lo componen, fue sumandose o suplantando
de forma paulatina a los antiguos instrumentos de percusion y viento utilizados para
acompasar las viejas danzas y rituales populares, funciones que sigue ejerciendo en la
actualidad. Instrumento principal, casi unico, de acompanamiento al cante flamenco

durante los siglos XIX y XX, junto a las percusiones corporales como el palmeo o taconeo

8 La fuente mas antigua es francesa, el Roman de la Rose, ca. 1236, donde aparece el nombre guitarrez. El
texto castellano mas antiguo con el término guitarra puede ser un verso del Libro de Alexandre (ca.
1249). Juan Gil de Zamora, en Ars Musica (ca. 1300) citando un texto del tratado De proprietatibus
rerum (ca. 1250) de Bartholomeus Anglicus. En el Libro de buen amor (ca. 1330), Juan Ruiz nombra y
diferencia la guitarra morisca y la guitarra latina. Emilio Casares (Director), Diccionario de la musica.
Espariola e hispanoamericana. SGAE. Madrid, 2002. Entrada “Guitarra”, vol. 6, pp. 90-127.

9> [...] la guitarra es un instrumento de origen arabigo-asiatico con un nombre grecorromano”. José de

Azpiazu, La guitarra y los guitarristas. Desde los origenes hasta los tiempos modernos, Buenos Aires,
Ricordi Americana, 1961, p. 13.
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y jaleos vocales. Desde el siglo XVI al XIX anduvo cruzando el Atlantico en los dos
sentidos y hoy es la reina indiscutible de los folclores americanos, desde la Patagonia
hasta Alaska, en sus diversas apariencias, encordaduras y sistemas de produccion del

sonido.

LO MASIVO: DE LA HETEROGENEIDAD A LA GLOBALIZACION

La llamada cultura de masas estd mucho mas condicionada —cuando no
directamente creada- por las llamadas industrias culturales: toda industria es cultural
porque la industria produce cultura y la cultura produce una industria'®; industrias del
entretenimiento y el ocio, o industrias creativas. Todo ello en interaccion con los medios
de comunicacion y su capacidad amplificadora, los aparatos electronicos de reproduccion
modernos y la temporalidad cada vez mas transitoria de las modas, propiciadas también
por aquellas industrias para mantener el ritmo de produccion y consumo. Es evidente que
todo fenomeno que calificamos como masivo afecta, se quiera o no y cada vez mas, no
ya a la mayoria absoluta sino, de una manera u otra, a la totalidad de la poblacion mundial,
dada la progresiva globalizacion economica y mediatica -y por lo tanto cultural- o a

diversas minorias mayoritarias o mayorias relativas de forma simultanea.

Aqui se encuentra la musica pop y otros productos musicales —géneros y
subgéneros- derivados de los anteriores, como la musica clasica muy difundida y algunas
musicas folcloricas que han trascendido su funcion social o su area geografica originaria
(parte del flamenco, blues, country, ciertas musicas étnicas, etc.) fusionadas y
modificadas tecnoldégicamente con respecto a sus sonoridades y timbricas originales, y
por supuesto el rock, como nuevo folclore urbano global. También los momentos
historicos y las corrientes principales o mainstream de los grandes géneros transversales
—los que se encuentran en todos los modos culturales, jazz y flamenco incluidos-, en su
faceta internacional y mas difundida -la proporcionada por sus artistas mas famosos- y en
su aspecto mas globalizado: tanto el flamenco como el jazz “turisticos” que se producen

no solo en Andalucia o Luisiana. Es decir, cualquier cosa que suene y sea aceptada por

10 Keith Negus, Los géneros musicales y la cultura de las multinacionales, Barcelona, Paidos, 2005
[1999], p. 35.
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una mayoria de publico suficiente como para ser tenida en cuenta por la industria cultural
y los medios de comunicacién masivos. Observamos como caracteristicas comunes —pero
no Unicas- a todas ellas, a la musica para las masas o, quizd mejor, para los medios de
masas, precisamente la fusion timbrica, la superficialidad tematica y la simplicidad
melddica o su ausencia, asi como la monotonia y vehemencia ritmicas, lo basico de su
estructura formal y la brevedad de su duracion, ademas de la profusa utilizacion de los
medios tecnolégicos mas novedosos, aquellos que el mercado llama de “altima

generacion”.

En cuanto a los actores, los musicos, la principal caracteristica comun en este
modo cultural, que los distingue de los otros dos —especialmente del folclorico- es la
profesionalizacion absoluta, unico medio de adaptacion a las exigencias de la industria
que abastece los mercados. Desde Jimi Hendriks hasta Paco de Lucia, desde Carlos
Santana hasta un circunstancial -y no necesariamente famoso- guitarrista al servicio de,
por ejemplo, Julio Iglesias o0 Madonna, pasando por Los Panchos o Eric Clapton, todos
tienen en comun el ser super-profesionales, independientemente de su especialidad
artistica y capacidad técnica instrumental, y el haber llegado al top ventas en alguna

temporada o con algln trabajo.

La guitarra en el rock y el pop es, desde principios de los afios cincuenta del siglo
XX, la guitarra eléctrica. Adaptacion norteamericana de la vieja guitarra romantica que,
procedente de Europa en los afios treinta del siglo XIX por obra del luthier Christian
Friedrich Martin, encontr6 su utilidad para las musicas populares como el country, blues
y el jazz, a finales de siglo XIX como guitarra acustica de cuerdas metalicas y después, a

mediados de siglo XX, ya electrificada, para el rock and roll y el pop-rock.

Aunque hoy, la guitarra, haya perdido una pequena parte de su hegemonia debido
ala diversificacion de los estilos y nuevos géneros que forman parte de lo masivo, sumado
al avance tecnologico y la creacion de nuevos modelos o la adaptacion electro-digital de
los antiguos como ocurre con las guitarras MIDI'' y a la cada vez mayor variedad y

posibilidad de amplificacion de las nuevas guitarras acusticas y espafiolas, clasicas o

1 Musical Instrument Digital Interface.
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flamencas, la masificacion ya no depende solo del directo presencial del artista, sino de
la capacidad de grabacion y reproduccion multiples, y de la posibilidad de retransmision

mediatica y a través de redes sociales, hecho comtn a todo instrumento.

La guitarra eléctrica, desde sus primeras versiones electroacusticas (Gibson,
1935), consiguid su objetivo funcional: el acceso a un publico masivo, fenomeno social-
cultural moderno por definiciéon. Asi como su presencia en las big bands de la era del
swing, propicid que este instrumento se hiciera popular alli donde debia hacerse, donde
nacid el concepto de la musica como parte del espectaculo propuesto por los nuevos
medios de comunicacion de masas: en los Estados Unidos de América desde los afios
treinta del siglo XX. Y ya es curioso advertir como este nuevo instrumento, que en sus
versiones anteriores, hoy histdricas (siglo XVII), pasé de Espafia primero al resto de
Europa y después a América como parte del bagaje de los colonos europeos, conformando
de manera determinante lo que hoy son folclores y musicas populares, pasa ahora en
version eléctrica de Norteamérica al resto del mundo globalizado, con la colaboracion
especial de los fabricantes orientales: japoneses, coreanos y chinos, que nos la devuelven
a precios sin competencia. Otro factor decisivo —el econdomico- en su popularizacion, esta

vez a nivel mundial.

CONCLUSIONES

La guitarra, pese a su consideracion habitual como instrumento de carécter
simplemente popular, participa de tres modos culturales bien diferenciados, de difusas
fronteras y amplios espacios de interseccion, pero todos igualmente inherentes a su

naturaleza. Por ello:

e Es instrumento culto, como demuestra su abolengo organoldgico, su
abundante literatura y el elenco histérico de grandes artistas que han

compuesto ¢ interpretado en ella y lo siguen haciendo.

e Es instrumento popular, tradicionalmente utilizado como principal
acompafiamiento del canto y la danza en diversos folclores europeos y

americanos, a los que ha contribuido a formar.
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Es instrumento popular moderno y cosmopolita, omnipresente en los
medios masivos de comunicacion audiovisual, en los actuales folclores
urbanos globalizados y en las musicas mas nuevas, comerciales y

extendidas por todo el mundo.
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EL PANTALON Y EL PIANOFORTE

Juan Ignacio Ferniandez Morales

Resumen:

Desde su invencion oficialmente aceptada en 1700 por Bartolomeo Cristofori, el
pianoforte tuvo una trayectoria historicamente compleja que culmind con su €xito y
consolidacion final en la forma del piano actual. El pantalon, que apareci6 en las primeras
décadas de vida del pianoforte, era un instrumento parecido al pianoforte que aspiraba a
emular los efectos timbricos y dinamicos que conseguia el virtuoso Pantalon Hebenstreit
con su dulcimer gigante. El pantalon tuvo durante el siglo XVIII un desarrollo paralelo
al del pianoforte que desempend un papel importante en la evolucion de éste, lo que ha
dejado huellas reconocibles en el piano moderno.

En el presente trabajo se pretende explicar el origen y la naturaleza del pantalon,
asi como su influencia en el devenir historico del pianoforte. Por otra parte, la reflexion
sobre los objetivos estéticos especificos del pantalon enriquece la perspectiva sobre el
repertorio para tecla del siglo XVIII, asi como sobre algunos habitos interpretativos que
han perdurado hasta la actualidad, como el uso del pedal de resonancia.

Palabras clave: piano, pantalon, dulcimer, Hebenstreit, Silbermann, piano de mesa.

! Existen evidencias que apoyan la existencia de pianos pre-cristoforianos. Se puede consultar el estado

actual de la cuestion en: Juan Ignacio Fernandez Morales, El piano pre-cristoforiano, en este mismo
numero de la revista Hoquet (2015).
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INTRODUCCION

El “arpicembalo que fa il piano e il forte”, disefiado y construido por Bartolomeo
Cristofori (1655-1731) en 1700, experiment6 una difusion lenta por Europa durante las
primeras décadas del siglo XVIII. En paises como Espafia, Francia o Italia, el nuevo
instrumento debia competir con el clavicémbalo, que era més barato y tenia un sonido

mas brillante, a pesar de carecer de los recursos de control dindmico del pianoforte.

En la zona geografica de la actual Alemania, en cambio, la situacién fue bastante
mas compleja, ya que la introduccion del instrumento construido por Cristofori en
Florencia coincidio con la invencion de un instrumento parecido, denominado pantalon,

derivado de la actividad artistica de Pantaleon Hebenstreit, virtuoso del dulcimer.

Desgraciadamente, el pantalon acabd cayendo en el olvido, y su existencia es
poco conocida en la actualidad, a pesar de que ejercio una influencia significativa en la

evolucion del pianoforte hacia el piano moderno.

En los epigrafes siguientes, se expondra el origen y la naturaleza del pantalon, asi
como su influencia en la difusion del pianoforte y en la conformacion definitiva del piano
moderno. Ademas, se analizaran algunas consecuencias de la valoracion de sus objetivos
estéticos particulares en la interpretacion actual del repertorio para tecla del siglo XVIII

y en el uso del pedal de resonancia.

PANTALON HEBENSTREIT (1668-1750)

Nacido en Eisleben, fue violinista y profesor en Leipzig. En Merseburgo (ca.
1697) concibid y construyd un dulcimer gigante de concierto (el instrumento alcanzo6 un
tamafio de mas de tres metros de ancho, con un total de 276 cuerdas?), con un doble juego

de cuerdas de metal y tripa. Las demostraciones del nuevo dulcimer, interpretado por el

2 Michael Cole, "The Pantalon and what it tells us". En: Instruments A Claviers, Expressivité Et Flexibilité

Sonore, Thomas Steiner (editor), Berna, Peter Lang, 2004, p. 68.
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propio Hebenstreit, tuvieron tanto éxito que, en 1705, visito la corte de Versalles y tocod

delante del rey Luis XIV.

El rey qued6 tan impresionado que sugirid6 que el instrumento deberia ser
designado segun el nombre de Hebenstreit, ligeramente deformado como homenaje a su
bravura: panta-leon. No obstante, la denominacion que prevalecié en las décadas

siguientes fue la de pantalon.

En las décadas siguientes, Hebenstreit desarrolld una exitosa carrera como
concertista de pantalon hasta que, en 1733, abandond su carrera como intérprete debido
al deterioro de su vista. Finalmente, fallecio en 1750, dejando un total de diez suites para

pantalon y orquesta.

Los asistentes a sus conciertos quedaban impresionados por la variedad de efectos
timbricos, conseguidos mediante el uso combinado de diferentes baquetas y de los dos

juegos de cuerdas de metal y tripa.

Por otra parte, la ausencia de apagadores, asi como las grandes dimensiones del
instrumento, favorecian la acumulacion progresiva de resonancias que Hebenstreit

administraba de forma inteligente para abrumar a la audiencia.

El entusiasmo de los que habian escuchado a Hebenstreit les llevo a desear emular
las proezas del virtuoso, lo que generé un mercado para la construccion y venta de

pantalones como los de Hebenstreit.

Sin embargo, la maestria de Hebenstreit con las baquetas quedaba muy lejos de
las posibilidades de la mayoria de los aficionados, por lo que pronto surgi6 la idea de
montar un teclado removible encima del pantalon para hacer mas facil su interpretacion.
El desarrollo de esta idea culminé con la sustitucion del dulcimer gigante original de
Hebenstreit por un instrumento con forma de clavicémbalo y la incorporacion de un
teclado permanente. El nuevo instrumento asi construido se denominé también pantalon,

y tenia un aspecto exterior similar al del pianoforte.
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GOTTFRIED SILBERMANN (1683-1753)

Silbermann es reconocido como uno de los primeros constructores de pianofortes
segun el modelo de Cristofori fuera de Italia. Johann Heinrich Zedler (1706-1752)
escribid en su Universal Lexicon (1733): “This famous Mr. Silbermann has only recently
invented a new instrument called the Piano-Fort, and in the previous year delivered one

to His Royal Highness™”.

Por tanto, Silbermann parece haber sido el primero en usar la designacion Piano-
Fort para referirse al nuevo instrumento. Esta denominacion fue aceptada en la corte de
Federico II el Grande, y usada por los musicos que trabajaban en dicha corte, como Carl

Philipp Emanuel Bach (1714-1788) o Johann Joachim Quantz (1697-1773).

Silbermann construyd numerosos pantalones (dulcimeres gigantes) para
Hebenstreit, asi como algunos teclados para accionar sus cuerdas desde arriba®. Sin
embargo, Hebenstreit presentd una denuncia contra Silbermann en 1727 por construir
pantalones para otros clientes, por lo que se le prohibié su construccion a partir de
entonces’. El nuevo constructor oficial de Hebenstreit pasé a ser Johann Hihnel, que tenia

su taller en Meissen®.

Esta prohibicion constituyd un gran estimulo para que Silbermann se concentrara
en el pianoforte cristoforiano. Por otra parte, su experiencia con el pantalon le
.y . . 7
proporcion¢ la referencia para instalar una palanca que levantaba todos los apagadores’.
Esta palanca permitia al pianoforte acumular resonancias del mismo modo que el
pantalon de Hebenstreit, por lo que, en cierto modo, proporciond a Silbermann una

manera indirecta de burlar la prohibicidon que se le habia impuesto.

"Este famoso Sr. Silbermann ha inventado recientemente un nuevo instrumento llamado el Piano-Fort,
y el afio pasado entregd uno a Su Alteza Real". Stewart Pollens, The Early Pianoforte, Cambridge,
Cambridge University Press, 2009, p. 161.

*  Robert Palmieri (editor), The Piano: an Encyclopaedia, New York, Routledge, 2003, p. 345.
5 Stewart Pollens, The Early Pianoforte..., p. 169.
¢ Robert Palmieri (editor), The Piano..., p. 170.

Esta palanca es un precedente directo del pedal de resonancia (pedal derecho) del piano moderno.
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Otro dispositivo presente en los pianofortes de Silbermann, denominado
Binnenzug, acercaba a las cuerdas unos platillos de marfil o bronce, produciendo un
sonido de campanillas que se acercaba al de un clavicémbalo®. Se trata, por tanto, de otra
consecuencia del gusto por los cambios de registros timbricos derivados del pantalon. De
hecho, el binnenzug es un antecedente directo de las “turquerias”, conjunto de
instrumentos de percusion acoplados al pianoforte, y que disfrutaron de una cierta
popularidad a finales del siglo XVIII. El Rondo alla Turca, de la sonata K 331 de W. A.

Mozart, por ejemplo, se solia interpretar utilizando las “turquerias”.

PANTALON VERSUS PIANOFORTE

La distincion entre el piano y el pantalon’ es difusa, incluso para los especialistas
de la época. Christoph Gottlieb Schréter (1699-1782), presunto “inventor” del piano'®,
precisaba la diferencia entre ambos en la forma de percutir las cuerdas: si se percutian

desde abajo, se trataba de un pianoforte; si se percutian desde arriba, era un pantalon’!.

Sin embargo, esta clasificacion resulta inadecuada, ya que los pantalones

incorporaron pronto mecanismos que percutian desde abajo.

D. G. Tirk (1750-1813) realizé una definicion diferente del pantalon en su
Klavierschule (Leipzig, 1789). El término pantalon se aplicaba, segin Tiirk, a dos tipos
de instrumentos: el primero consistia en un dulcimer gigante, interpretado con baquetas,
y el segundo era un instrumento de teclado derivado del primero, en el que habia registros

para cambiar el sonido'2,

8  Michael Cole, The Pianoforte in the Classical Era, Oxford, Clarendon Press, 2003, p. 31.

A partir de aqui, el término pantalon se empleara para designar el instrumento de teclado con cuerdas
parecido al pianoforte que trataba de imitar el dulcimer gigante de Hebenstreit, aunque este ultimo fuera
llamado también pantalon.

El propio Schroter se atribuy6 a si mismo en falso la invencion del piano en 1717, ya que desconocia
que Cristofori construyo su primer pianoforte en 1700. Stewart Pollens, The Early Pianoforte..., p. 159.

1" Michael Cole, The Pianoforte..., p. 34.
12" Michael Cole, The Pianoforte..., p. 25.
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En realidad, la diferencia entre ambos instrumentos radica mas bien en sus
objetivos estéticos dispares. El ideal sonoro del pianoforte de Cristofori buscaba el control
dindmico mas preciso y sutil posible mediante la pulsacion de las teclas, sin contemplar
la posibilidad de realizar cambios de registros timbricos. En cambio, el pantalon, influido
por las interpretaciones de Hebenstreit en su dulcimer gigante, aspiraba a realizar cambios
timbricos inmediatos, imitando los cambios de cuerdas y baquetas, asi como a crear
grandes masas sonoras por la acumulacién producida a causa de la ausencia de
apagadores. Por otra parte, en este contexto estético, los cambios dindmicos realizados

mediante la pulsacion de las teclas quedaban en segundo plano.

El factor diferencial mas obvio entre el piano y el pantalon es, por tanto, la
ausencia de apagadores. Por otra parte, la imitacion de los cambios de baquetas se
realizaba o bien mediante el uso de dos juegos de macillos (un juego de macillos de
madera sin revestimiento y otro juego con revestimiento de algiin material menos rigido)
o bien haciendo percutir los macillos de madera sin revestimiento unas veces
directamente sobre las cuerdas y otras a través de una lamina de tejido blando interpuesta.
Finalmente, existia la posibilidad de presionar los extremos de las cuerdas con un material

suave para imitar el sonido de las cuerdas de tripa.

Otra caracteristica mas sutil que distingue al pantalon del piano es que su

mecanismo de accion es mas sencillo, careciendo de una pieza especifica de escape'’.

13 Michael Cole, The Pianoforte..., p. 58.
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[ustracion 1. Pantalon de 1790, conservado en el Metropolitan Museum of
Art (Nueva York).

Por desgracia, ya desde finales del siglo XIX, numerosos pantalones han sido
erroneamente clasificados como pianofortes defectuosos por carecer de apagadores.
Algunos han sido “reparados” mediante la incorporacion de apagadores, mientras que la

mayoria ha desaparecido o ha quedado relegada a los s6tanos de algunos museos'.

En la ilustracion 1

se observa un pantalon con la forma exterior de un piano de
mesa construido en 1790 por Johann Christoph Jaeckel y Christian Jaeckel. En este caso,
la identificacion de este instrumento como un pantalon, en lugar de como un piano de
mesa, resulta trivial, ya que los propios constructores lo etiquetaron (debajo de la tabla

armonica) como un Bandlony, que es unas de las grafias usadas para designar el pantalon.

14 Michael Cole "The Pantalon...", p. 80.

15 Tlustracion obtenida en: <http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-online/search/504598>
(Consultado 7-12-2014).
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EL PIANO DE MESA

216

El “piano de mesa”'®, inventado por Johannes Zumpe (1735-1783) en 1766, en

Londres, supuso un éxito comercial sin precedentes del pianoforte que marcé un punto

de inflexion en su desarrollo y difusion.

No obstante, el piano de mesa era en realidad un hibrido entre varios instrumentos:

Por la forma, se trataba de un clavicordio. Ademas, las guias en la parte anterior
de las teclas, esenciales para la correcta afinacion del sonido en el clavicordio, se
encuentran en el piano de mesa de Zumpe, a pesar de ser innecesarias por su

mecanismo de accion diferente!”.

La accion correspondia a la de un pantalon, no a la de un pianoforte. De hecho,
las guias de los macillos, innecesarias en el piano de mesa, aseguraban la
alineacion de la percusion en el pantalon, que podia llegar a tener hasta cinco

cuerdas por unisono en el registro agudo'®.

Finalmente, el escalado de las cuerdas y sus tensiones fueron cuidadosamente
elegidos por Zumpe para conseguir un sonido particularmente brillante, que

recordaba al clavicémbalo y tuvo un gran éxito inmediato'®.

Por otra parte, el piano de mesa disponia de una palanca para levantar los

apagadores (desactivandolos) y otra para presionar una tira de cuero contra los extremos

de las cuerdas, lo que modificaba apreciablemente el sonido.

La palanca para levantar los apagadores habia sido ya incorporada por Silbermann

en sus pianofortes, como se ha explicado anteriormente, para poder producir la

acumulacion de resonancias y armonias tipicas de las actuaciones de Hebenstreit. La otra

palanca, llamada harp stop (registro de arpa), permitia simular el uso de cuerdas de tripa,

como las del dulcimer de Hebenstreit, por lo que también se relaciona con el pantalon.

El “piano de mesa” es un pianoforte de dimensiones reducidas y precio asequible, con la forma
rectangular de un clavicordio.

Michael Cole, The Pianoforte..., p. 58
Michael Cole, The Pianoforte..., p. 58
Michael Cole, The Pianoforte..., p. 60.

26



NSERVA |
SUPERIOR
MUSICA
MALAGA

El pantalon y el pianoforte
Juan Ignacio Fernandez Morales

Por tanto, se observa que el piano de mesa, responsable en gran medida del éxito
y difusion a gran escala del pianoforte, albergaba elementos esenciales derivados del
pantalon y ajenos al concepto cristoforiano del pianoforte, como el mecanismo de accidén

y las palancas descritas en el parrafo anterior.

LA INTERPRETACION DEL REPERTORIO DEL SIGLO XVIII

La interpretacion “histéricamente informada” aconseja el uso de instrumentos
contempordneos a la época de composicion, o de réplicas fieles, como un medio de

aproximacion al mundo sonoro del compositor.

En el caso de las sonatas de W. A. Mozart, el instrumento considerado de
referencia es el pianoforte de mecénica vienesa, con ejemplos como los pianofortes de

Anton Walter (1752-1826) y Johann Schantz (1762-1828).

Los pianofortes de cola de estos constructores solian incorporar un mecanismo
similar al pedal de resonancia de los pianos actuales en forma de rodilleras, que permitian
activar o desactivar los apagadores sin dejar de tocar. Los intérpretes actuales utilizan
habitualmente estas rodilleras igual que el pedal de resonancia de un piano moderno, es
decir, dejando que los apagadores sofoquen el sonido cada vez que se necesita separar

armonias disonantes entre si.

Sin embargo, la gran mayoria de pianofortes eran pianos de mesa que no tenian
estas rodilleras, sino palancas para levantar los apagadores que exigian dejar de tocar, por
lo que habia que decidir, antes de empezar, si la interpretacion se realizaria integramente

con los apagadores activados o desactivados.

Por otra parte, el registro de arpa disponible en los pianos de mesa reduce
apreciablemente la duracion de la resonancia, lo que contribuye a disminuir la mezcla de
armonias y hace mucho mas viable la interpretacion con los apagadores levantados

durante una pieza completa.

Por tanto, los intérpretes “historicamente informados” deberian familiarizarse no
solo con los pianos de mesa, sino con el pantalon, del que provienen muchas de sus
caracteristicas mas importantes.
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En particular, el uso del mecanismo que levanta los apagadores, ya sea una
palanca, una rodillera o un pedal, adquiere asi una nueva perspectiva. Concretamente, la
posibilidad de mantener los apagadores levantados de forma continua se adapta
especialmente a la actividad improvisadora, en la que el intérprete puede reaccionar en
tiempo real a la acumulacion de resonancias, estableciendo el ritmo de cambio armonico

que considere mas apropiado en cada momento.

Esta aplicacion de los valores estéticos sonoros relacionados con el pantalon
podria ser de utilidad en la interpretacion de "Fantasias", que tratan de evocar la

improvisacion del intérprete.

EL PIANO MODERNO

El piano moderno incorpora el pedal derecho (llamado pedal forte o “de
resonancia”), que es una huella clara de la influencia del pantalon en la evolucion del
pianoforte hacia su forma definitiva actual. Por otra parte, el uso generoso del pedal de
resonancia se ha convertido en la regla en la interpretacion de la mayor parte del repertorio

para piano.

Si recordamos que el principal objetivo perseguido por Cristofori era dotar al
clavicémbalo de la posibilidad de controlar con precision la dinamica del sonido, y que
el clavicémbalo carecia de un mecanismo que levantara (desactivara) los apagadores,
llegamos a la conclusion de que la interpretacion del piano moderno ha heredado en cierta
medida los ideales sonoros relacionados con el pantalon, que eran ajenos al concepto

inicial del pianoforte.

CONCLUSIONES

El presente trabajo tenia como objetivo explicar los origenes y la naturaleza del
pantalon, un instrumento poco conocido incluso en el &mbito académico, a pesar de que
llegd a ser relativamente popular en la zona geogréfica correspondiente a la actual

Alemania durante el siglo XVIII.
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El pantalon influyé en la evolucion del pianoforte de varias formas: la
incorporacion del pedal de resonancia en el piano moderno es la huella mas clara; por
otra parte, el mecanismo de accidon y los cambios de registros del piano de mesa,
derivados del pantalon, contribuyeron significativamente a su éxito comercial, lo que
constituyd un punto de inflexion en la difusion del pianoforte y en la consolidacion de su
éxito.

Ademas, el pantalon representa un tipo particular de sensibilidad estética,
presente en Alemania durante el siglo XVIII, que apreciaba especialmente los cambios
timbricos frecuentes y la acumulacion de grandes masas sonoras, lo que se opone a la
concepcion estética predominante del Clasicismo, que prima la claridad de la articulacion

y la moderacion de los contrastes dindmicos.

La informacién y las reflexiones expuestas apoyan, por tanto, la conveniencia de
conocer el pantalon, tanto por su relevancia historica intrinseca como por su importancia
en la formacion de una imagen completa del panorama estético musical del siglo XVIII

y en la comprension cabal de la historia del piano y su interpretacion.
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Resumen:

La mayoria de los estudios' sobre los origenes del piano ignoran la existencia de pianos
anteriores al instrumento construido por Cristofori alrededor de 1700, o los consideran
insuficientemente documentados. Sin embargo, el trabajo de Stewart Pollens? es una muestra del
creciente interés en la investigacion de los hipotéticos pianos anteriores al siglo X VIII, aportando
informacion relevante que cuestiona la tesis de su invencion en 1700. Desde esta perspectiva, la
invencion de Cristofori consistiéo mas bien en un redescubrimiento de las posibilidades del escape
libre, implementado mediante un disefio especialmente ingenioso y eficiente.

El presente trabajo pretende exponer las principales evidencias disponibles actualmente
sobre la existencia de instrumentos de teclado con cuerdas percutidas y mecanismo de escape
durante los siglos XTIV al XVII, desde el enigmatico “escaque” hasta el spinettino. La informacion
presentada resulta esencial para una comprension cabal de la evolucion y el desarrollo de los
instrumentos de teclado con cuerdas.

Palabras clave: piano, escaque, Arnaut, dulce melos, piano a tangentes, spinettino

Por ejemplo, Piero Rattalino, Historia del Piano, Espaiia, SpanPress Universitaria, 1997, p. 13; Howard
Ferguson, La interpretacion de los instrumentos de teclado, Madrid, Alianza Editorial, 2003, p. 16;
Robert Marshall (editor), Eighteen-century keyboard music, New York, Routledge, 2003, pp. 17-19.

Stewart Pollens, The Early Pianoforte, Cambridge, Cambridge University Press, 2009.
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INTRODUCCION

El consenso académico sitta la invencion del piano® en el afio 1700 por parte de
Bartolomeo Cristofori (1655-1731). El mecanismo de escape —que permite que el
macillo, tras golpear la cuerda, pueda rebotar aunque la tecla permanezca pulsada, lo que
posibilita la libre vibracion de la cuerda— distingue al piano de los otros instrumentos de

teclado con cuerdas contemporaneos: el clavicordio y el clavicémbalo.

En el clavicordio, la tangente que percute la cuerda permanece en contacto con
ella, lo que permite variar el sonido después de la pulsacion de la tecla —se puede realizar
un efecto de vibrato llamado bebung variando la presion en el fondo de la tecla—. En el
clavicémbalo, un plectro pulsa la cuerda en su recorrido ascendente, mientras una pieza

pivotante evita una nueva pulsacion en su recorrido descendente.

Como se expondra en los epigrafes siguientes, existen referencias documentales e
iconograficas, asi como una espineta reconvertida, que apoyan la tesis de que existieron

pianos anteriores al instrumento de Cristofori.

DESARROLLO Y EVOLUCION DE LOS PRIMEROS INSTRUMENTOS DE
CUERDAS CON TECLADO

La historia de los instrumentos de teclado con cuerdas se remonta al organistrum®,
que data del siglo XI y tiene una forma exterior parecida a la de una viola grande. En su
interior, una rueda accionada mediante una manivela frota las cuerdas de forma continua,
mientras que unas teclas accionan unas tangentes que determinan la longitud vibrante de

las cuerdas, permitiendo asi elegir la altura del sonido.

Usaré el término moderno "piano" para referirme en general a cualquier instrumento de teclado con
cuerdas percutidas y escape.

Aleyn Wykington, In search of the Chekker, Vancouver, Tir Righ Arts & Science Championship, 2011,
p.6.

32



El piano pre-cristoforiano

NSERVA {
SUPERIOR . ,
DE MUSICA Juan Ignacio Fernandez Morales
DE MALAGA

Los primeros instrumentos requerian dos ejecutantes, hasta que el tamafo se
redujo lo suficiente para ser utilizado por una sola persona. No obstante, la necesidad de
emplear una mano para accionar la manivela dejaba disponible solo la otra mano para
pulsar las teclas, lo que limitaba considerablemente la agilidad de la interpretacion.

Ademas, la tesitura estaba limitada a una octava.

Para poder disponer de las dos manos, era necesario idear un nuevo sistema que
permitiera transmitir la energia mediante la propia pulsacion de las teclas. Esto dio lugar
al chekker (“escaque”, en su traduccion al espaiiol), instrumento del que hay abundantes

referencias en los siglos XIV y XV, al clavicémbalo y al clavicordio.

A pesar de que se han realizado diversas investigaciones, la falta de instrumentos
que se conserven o de documentos fiables que los describan con precision han impedido

una identificacion completa y segura de las caracteristicas del escaque.

El escaque se menciona en dos poemas de Guillaume de Machaut (ca. 1300-
1377), que lo llama échiquier d'Angleterre, y parece ser anterior al clavicordio y el
clavicémbalo®. En 1360, Eduardo 111, rey de Inglaterra, le regalé un escaque (construido
por Jehan Perrot) a Juan II, rey de Francia, que era su prisionero en el palacio de Savoy
de Londres. En 1388, Juan I de Aragon, rey de Espafia, envi6 una carta a Felipe el Bravo,
duque de Borgofia, pidiéndole que le enviara a alguien que tocara bien el exaquier
(concretamente, queria a Johan dels Orguens®) que, segiin decia, se parecia a un 6rgano

pero sonaba con cuerdas.

En la obra Musica speculativa secundum Boetium, escrita por Johannes de Muris
(ca. 1290-ca. 1351) en 1322 y conservada en forma de manuscritos, el autor cita un
monocordio con forma triangular, con una tesitura de dos octavas y media’, aunque no
realiza una descripcion técnica. Hoy en dia es cominmente aceptado que el término
“monocordio” en aquella época se referia habitualmente a un “policordio” (instrumento

con varias cuerdas) con teclado.

> Howard Ferguson, La interpretacién de los instrumentos..., p. 16.

% John Gillespie, Five centuries of keyboard music, New York, Dover Publications, 1972, pp. 3-5.

7 David Kinsela, The Capture of the Chekker, UK: Galpin Society Journal, vol. 51, 1998, p. 73.
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La amistad de Johannes de Muris con Phillipe de Vitry (1291-1361), que compuso
algunas de las obras del Codex Robertsbridge (que contiene las obras mas antiguas que
se conservan destinadas a instrumentos de teclado con cuerdas, y que data de alrededor
de 1360) y la tesitura requerida para interpretar las obras del Codex Robertsbridge, de dos
octavas y un tercio, bastante parecida a la del “monocordio” descrito por Muris, sugieren
que el propio Johannes de Muris pudo haber sido el inventor del escaque alrededor de

1340.

En consecuencia, resulta plausible que el escaque pudiera ser el instrumento para

el que se concibieron las piezas del Cédex Robertsbridge®.

Por otra parte, el propio término chekker, o echiquier en francés, o “escaque” en
espaiiol, hace referencia al tablero de ajedrez, o a una de sus casillas, lo que sugiere que
el instrumento debia tener forma cuadrada para poder contener como decoracidén una

representacion del tablero de ajedrez.

Esto es precisamente lo que encontramos en la pintura “El angel musico”, pintado
en 1377 por Jean de Bruges (ca. 1340-ca. 1400) en la Capilla de la Virgen de la Catedral

de Le Mans (ver ilustracion 1°).

8 Aleyn Wykington, In search of the Chekker..., p. 16.
° Imagen obtenida en <http://www.lavieb-aile.com/article-les-deux-echiquiers-de-musique-de-la-

cathedrale-du-mans-123797641.html> (Consultado 4-12-2014).
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Hustracion 1. "El angel musico": posible representacion pictorica de
un escaque en la Catedral de Le Mans

La documentacion analizada permite afirmar con un grado razonable de certeza
que el escaque era un instrumento de cuerdas con teclado, decorado en el exterior con una
representacion del tablero de ajedrez. La proximidad en el tiempo con la copia del Codex
Robertsbridge (ca. 1360) sugiere, si aceptamos la tesis de que sus obras iban destinadas
al escaque, que éste debia tener una tesitura de dos octavas y un tercio, con todos los
semitonos cromaticos, desde el Do3!? hasta el Mi5. Por otra parte, esta tesitura de 27
notas, impuesta por el Codex Robertsbridge, proporciona una anchura del teclado de unos
43 cm, que, aceptando la forma cuadrada del escaque, coincidiria con la longitud de la
cuerda mas larga. Si el material empleado para la fabricacion de esta cuerda era el bronce,
esta longitud produciria la nota Do4, lo que encaja con la tesis de Sybil Marcuse de que

el escaque sonaba una octava més alta que la nota escrita'!.

Sin embargo, el mecanismo de accidon continiia siendo una incégnita. Algunos

investigadores!? han propuesto la posibilidad de que su accion fuera la que aparece en el

wr
1

Para la notacion de la tesitura, se usara el
octava mas grave del organo.

""" David Kinsela, The Capture of the Chekker..., p. 75.

ndice acustico cientifico”, que asigna el niimero cero a la

Por ejemplo, Howard Ferguson, La interpretacion de los instrumentos..., p. 16.
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manuscrito de Henri Arnaut de Zwdlle, que data de alrededor de 1440, lo que implicaria
que se trataba de un piano pre-cristoforiano (ver epigrafe siguiente). Sin embargo, el lapso
temporal de ocho décadas entre las primeras alusiones documentales al escaque y el

manuscrito de Henri Arnaut dificulta dicha asociacion.

La hipétesis que parece encajar mejor con la evidencia disponible!® propone que
el mecanismo de accion era de tangentes, similar al del clavicordio. Sin embargo, la forma
cuadrada del escaque apunta a una disposicion de las cuerdas perpendicular al teclado.
Como consecuencia, habria una cuerda diferente para cada nota y la parte posterior de
cada tecla no necesitaria cruzar el recorrido de las cuerdas, por lo que las propias teclas

no interferirian con la tabla armonica, lo que simplifica el disefio.

Seglin esta teoria, el escaque evolucioné hacia el clavicordio, cuyas cuerdas
discurren paralelas al teclado, lo que permite compartir una misma cuerda para producir
notas diferentes: es lo que se conoce como “clavicordio ligado”. Las notas que comparten
una misma cuerda no pueden sonar simultineamente, por lo que suelen elegirse por
parejas a distancia de semitono. Aunque el clavicordio exige resolver el cruce de las teclas
con la tabla armonica, el nimero de cuerdas se reduce, lo que disminuye su coste de

fabricacion y mantenimiento.

PIANOS PRE-CRISTOFORIANOS

El manuscrito de Henri Arnaut de Zwolle (ca. 1400-1466) contiene la primera
descripcion precisa de como construir varios tipos de instrumentos de cuerdas con
teclado'®. Arnaut propone cuatro sistemas diferentes para accionar las cuerdas mediante
las teclas. Los tres primeros describen mecanismos de pinzamiento, apropiados para el
clavicémbalo, mientras el cuarto (ver ilustracion 2'%) describe una accién percuciente con

escape.

13 David Kinsela, The Capture of the Chekker..., p. 74.
4 David Kinsela, The Capture of the Chekker..., p. 8.

15 Tlustracion obtenida en John Lester, "The Musical Mechanisms of Arnaut de Zwolle", UK: The English
Harpsichord magazine, vol. 3 n. 3 (1982), p. 1.
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La propia explicacion de Arnaut del cuarto mecanismo indica que, cuando se pulsa
la tecla, ésta acaba encontrando un tope en su parte posterior, por lo que la pieza
percuciente, fijada a la tecla mediante una bisagra, salta hacia la cuerda y rebota: "Item
ista clavis habet unum petiam colatam superius et oneratum cum plumbo, ut quando
percutitur clavis et obviat obstaculo superius prope cordas, pecia illa saltat versus cordas,

et postquam ipsas tetigerit cadit dato quod clavis teneatur in suspenso"6.

S o 9 B 2 g b iy A2 s
o e g Sy ) o
;E@t“&“tmf't’f:,&,. :;.:“:L;:'J*,:&i

2418 v o Bgpear ap” foapr

1lustracion 2. Cuarto mecanismo descrito por Henri Arnaut

16 "Igualmente, esta tecla tiene una pieza pegada por encima cargada con un plomo, de manera que cuando
se golpea la tecla y encuentra un obstaculo por encima cerca de las cuerdas, esta pieza salta contra las
cuerdas, y después de haberlas tocado cae siempre que la tecla permanezca suspendida". Texto original
en latin obtenido en, Stewart Pollens, The Early Pianoforte..., p. 11. Traduccion realizada por el autor.
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Por otra parte, la lectura detallada del manuscrito revela que en aquella época (ca.
1440) se designaba a los instrumentos por su forma externa, en lugar de por su mecanismo
de accion, hecho que ha dificultado a posteriori tanto la identificacion como la

caracterizacion precisa de los instrumentos de teclado con cuerdas.

Es decir, el clavisimbalum —designacion de Arnaut del clavicémbalo—, el
clavicordium —designacion de Arnaut del clavicordio—y el dulce melos —designacion de
un "dulcimer a martillos"— recibirian su nombre segln la forma externa del instrumento,
independientemente de que su mecanismo de accidn fuera el pinzamiento o la percusion
de las cuerdas. De hecho, Amaut explica ademas que es posible construir un
clavisimbalum que accione las cuerdas mediante su cuarto mecanismo, por lo que sonaria

como un dulce melos, confirmando asi la sefialada confusion terminolégica'”.

No obstante, el sistema de escape propuesto por Arnaut es un precursor directo
del mecanismo del piano, lo que justifica la investigacién sobre la existencia y uso de
instrumentos de teclado con cuerdas con escape en los dos siglos y medio anteriores a la

invencion de Cristofori.

De hecho, existido una relacion entre la corte de Burgundia, en la que Arnaut
trabajo la mayor parte de su vida, y la corte de Ferrara, en forma de intercambios de
instrumentos musicales y de musicos'®, por lo que es posible que la idea del mecanismo

de escape propuesta por Arnaut se propagara mediante esta via.

Desafortunadamente, no nos han llegado instrumentos de los siglos XV al XVII
que empleen el mecanismo de percusion con escape propuesto por Arnaut, ni documentos

que atestigiien su existencia de forma fiable.

No obstante, la idea de hacer rebotar un elemento percuciente contra las cuerdas

admite un disefio mas sencillo que el propuesto por Arnaut, en el que el elemento que

n19,

percute —denominado "tangente""— no estd unido mediante una bisagra a la parte

posterior de la tecla, sino que descansa en un rail a una corta distancia por encima de ella.

17" Stewart Pollens, The Early Pianoforte..., p. 25.
18 Stewart Pollens, The Early Pianoforte..., p. 26.

19 No se debe confundir con la tangente de un clavicordio, que permanece en contacto con la cuerda
durante toda la duracion del sonido, ya que no existe ningun mecanismo de escape.
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Cuando se pulsa la tecla, ésta comienza a empujar la tangente hacia arriba, hasta que un
tope detiene el movimiento de pulsacion de la tecla. En este punto, la tangente, que ain
no ha entrado en contacto con la cuerda, contintia su ascenso —guiada por el rail— por

inercia hasta alcanzar la tecla y rebotar (ver ilustracion 32°).

Apagador unido a la tangente

== / Cuerda
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1lustracion 3. Esquema basico de la accion de tangente con escape

En un cuadro de Jan Miense Molenaer, pintado entre 1635 y 1640, aparece una
mujer tocando un instrumento rectangular de cuerdas con teclado (ver ilustracion 42!). A
primera vista, parece un virginal, pero una inspeccidon mas minuciosa revela (gracias a lo
detallado de la propia obra) que falta el rail que hace de tope de los martinetes para que
no salten despedidos. Ademas, en lugar de las cabezas de los martinetes, lo que se observa
encima de las cuerdas es una serie de pequefias piezas que tienen el aspecto de apagadores

de tangentes®*, como los representados en la ilustracion 3.

20 El esquema estd adaptado de Giovanni Paolo di Stefano Tangentenfliigel e altri pianoforti con

martelletti non imperniati, Roma, Universitd degli Studi di Roma “La Sapienza”, 2007, p. 16.

2l Tlustracién obtenida en Edwin Ripin, "En Route to the Piano: A Converted Virginal", Metropolitan

Museum Journal, vol. 13 (1978), p. 85.

22 Tlustracion obtenida en:
<http://www.musicksmonument.nl/Rijksstudio Award/Woman_at_the Virginal.html> (Consultado 4-
12-2014).

39



CONSERVATORIO
SUPERIOR
DE MUSICA
DE MALAGA

El piano pre-cristoforiano
Juan Ignacio Fernandez Morales

El analisis de este cuadro contribuye pues a reforzar la hipdtesis de que existieron
instrumentos de teclado con cuerdas y mecanismo de escape anteriores a la invencion de
Cristofori. De hecho, la conversion de un clavicémbalo en un piano a tangentes resultaba
bastante sencilla de realizar, y el instrumento resultante tenia un coste de mantenimiento
inferior”. No obstante, la interpretacion de una obra pictérica carece de la solidez

necesaria para considerarla una prueba concluyente.

Ilustracion 4. Detalle de “Dame aan het clavecimbel”, de Molenaer

Sin embargo, se conserva un instrumento relevante en la investigacion sobre los
pianos pre-cristoforianos. Se trata de una pequefia espineta o spinettino que se encuentra
en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York (ver ilustracion 5*%). Su estilo

decorativo apunta a una fecha de construccion probable perteneciente al siglo XVI*,

23 Stewart Pollens, The Early Pianoforte..., p. 33.
24 Tlustracién obtenida en <http://www.wereintune.com> (Consultado 4-12-2014).

25 Stewart Pollens, The Early Pianoforte..., p. 34.
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llustracion 5. Spinettino de Bonafinis

El spinettino tiene la siguiente inscripcion: FRANCISCUS BONAFINIS
MDLXXXV. En la fecha indicada, 1585, aparece registrada en Venecia la existencia de

una fabrica de Francesco Bonafin?’.

El instrumento era originalmente una espineta, como muestran los soportes del
tope de los martinetes, aunque dicho tope haya desaparecido junto con los martinetes. En
la actualidad, el mecanismo es de tangentes, similar al representado en la ilustracion 3,
aunque parece que las tangentes actuales no fueron las primeras en instalarse, ya que hay
un juego de cuatro tangentes mucho mas antiguas guardadas en un compartimento en la

parte exterior del spinettino.

En el reverso de la inscripcion FRANCISCUS BONAFINIS MDLXXXV se
encuentra la anotacion "Post spacium centum triginta duo annorum/Restauratum a me
N:N: anno 1717"%, lo que parece referirse a la instalacion del juego actual de tangentes

tomando como referencia la fecha de construccion del spinettino: 1585.

26 Stewart Pollens, The Early Pianoforte..., p. 35.

27 "Después de un periodo de ciento treinta y dos afios/Restaurado por mi N:N: afio 1717". Stewart
Pollens, The Early Pianoforte..., p. 39.

41



El piano pre-cristoforiano

NSERVA {
SUPERIOR . ,
DE MUSICA Juan Ignacio Fernandez Morales
DE MALAGA

Sin embargo, al lado de esta inscripcion hay un hueco en el que parece haber sido
borrada otra anotacion previa, que ha quedado completamente eliminada si efectuamos
una inspeccion visual normal. No obstante, su analisis mediante diversas técnicas
—bandas espectrales de infrarrojos y ultravioletas— ha revelado parcialmente su
contenido: "R Colla A Martello ...F... ano 1632"%%, Esta fecha es compatible con la
antigiiedad aparente del juego de cuatro tangentes mas antiguas, por lo que podria indicar

la fecha de la primera conversion de esta espineta en un “piano a tangentes”?’.

Por desgracia, la reconstruccion incompleta de la inscripcidon borrada, asi como
algunos detalles adicionales®®, impiden afirmar con certeza absoluta que el spinettino
fuera reconvertido en un piano a tangentes en 1632 pero, en conjunto, el spinettino

constituye la evidencia mas sélida conocida de la existencia de pianos pre-cristoforianos.

CONCLUSIONES

En los epigrafes anteriores, se han expuesto las principales evidencias de la
existencia de pianos anteriores al descubrimiento de Cristofori, desde el enigmatico
escaque hasta el spinettino, pasando por los esquemas de Henri Arnaut y el cuadro de

Molenaer.

Aunque ninguna de ellas ofrece individualmente una prueba irrefutable de la
existencia de pianos pre-cristoforianos, el panorama conjunto sugiere una alta
probabilidad de la existencia de tales instrumentos. En particular, el manuscrito de Henri
Arnaut parece acreditar solidamente la existencia del concepto, aunque no haya aparecido
ningun instrumento fisico que llevara a la practica su cuarto mecanismo de accionamiento
de cuerdas. La identificacion del escaque con este mecanismo, que implicaria que el
escaque era en realidad un piano, continia siendo una conjetura no suficientemente

fundamentada.

28 Stewart Pollens, The Early Pianoforte..., p. 40.
2% "Piano a tangentes" designa un instrumento de cuerdas percutidas con mecanismo de escape en el que
el elemento percuciente es una tangente que se desplaza verticalmente (ver ilustracion 3), a diferencia

del martillo pivotante de los pianos convencionales.

30 Stewart Pollens, The Early Pianoforte..., p. 41.
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Por otra parte, el spinettino es, probablemente, el unico piano pre-cristoforiano
conocido que ha sobrevivido, aunque su datacién no estd completamente asegurada, ya

que depende de la reconstruccion de la inscripcion mas relevante.

Si aceptamos la existencia y la utilizacion de pianos antes de 1700, el repertorio
destinado a instrumentos de teclado con cuerdas adquiere una nueva dimension que surge
de las posibilidades de control dindmico. Siguiendo esta tesis, David Catalunya, intérprete
e investigador, ha asumido, junto al constructor Paul Poletti, la tarea de reconstruir los
instrumentos a los que estaba destinado este repertorio, basandose en las fuentes
disponibles: representaciones iconograficas, bajorrelieves, menciones en diversos

documentos de la época y el manuscrito de Henri Arnaut.

Su proyecto ha culminado con el disefio y construccion del clavisimbalum, que
esta usando en la interpretacion del repertorio para tecla de los siglos XIV al XVII. Los

resultados son bastante sugerentes’!, y aportan una nueva vision de dicho repertorio.

El trabajo desarrollado ha puesto no obstante de manifiesto que queda todavia
mucho por hacer en este campo de investigacion. Es necesario localizar instrumentos pre-
cristoforianos que puedan ser datados de forma indiscutible. De hecho, es probable que

existan tales instrumentos esperando a ser descubiertos en iglesias y colecciones privadas.

31 Se puede escuchar una muestra en: <https://www.youtube.com/watch?v=ApdpruCCGU 0>

(Consultado 4-12-2014).
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Resumen:

En la historia de la musica ha habido varias colecciones de piezas relacionando las flores
y la musica. Las mas conocidas son para teclado, aunque no son las unicas, en algunos
casos otros instrumentos pueden ser incluidos ademds de los de teclado: arpa o
instrumentos de cuerdas por ejemplo. En estos casos es conveniente profundizar en el
significado real de las flores y si tienen alguna simbologia o se trata solamente de un
simple titulo.

Palabras clave: Clavecin, organo, flores de musica, Barroco

INTRODUCCION

La capacidad de relacionar experiencias de distintos 6rganos sensitivos no parece
inusual en el mundo artistico. Es muy conocida la relacion entre los colores y los sonidos
para las personas que tienen la capacidad de la sinestesia. También el poder de la musica
como evocadora de imagenes es un tema que se ha tratado en abundancia. Mas
excepcional seria la relacion de otros sentidos con la musica como es el caso de los olores.
Aunque modernamente se esta desarrollando la aromaterapia, disciplina que como la
musicoterapia, estd en fase de expansion, existen ciertas dudas sobre su utilidad y rigor
cientifico.

Algunas referencias dejan traslucir una relacion de la musica con las leyendas
populares cargandola de significado mitologico. Antiguas leyendas celtas nos dan la
impresion de una existencia de ensuefio inundada de musica (Godwin, 2000), se habla de

un FEliseo de arboles, frutas, fuentes, piedras, coros y pajaros musicales. Resulta
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interesante que en este caso aparece otro simbolo importante que en ocasiones se
relaciona a su vez con la musica: los pajaros.

La relacion de las flores con las diferentes manifestaciones artisticas parece fuera
de toda duda. Las diferentes facetas de estimulacion sensorial, olfativa, visual y su
capacidad de relacionarlas de forma trascendental con aspectos de la vida, con lo simple,
lo caduco o lo permanente, es muy evidente. De alguna forma en determinados momentos
sociales importantes de nuestra vida, las flores suelen tener un protagonismo especial, por
lo que surelacion con las distintas artes es facilmente deducible. Con la musica comparten
caracteristicas comunes, el gusto por el detalle, la forma geométrica o el placer sensorial
entre otras, podrian ser algunas de ellas.

En algunas ocasiones la relacion de las flores con la musica pasa por ser casi

inadvertida. Existen espacios de conciertos en los que se prefieren los jardines a los
salones cerrados. En estos casos se dispone de un jardin, publico o privado, en el que la
pérdida de calidad en la audicion al aire libre se ve compensada por otras ventajas como
la vision y el disfrute del entorno. Uno de estos lugares con mayor relevancia serian los
Jardines de Vauxhall, en la orilla sur del Tamesis, que contituian un punto de encuentro
en el Londres del siglo XVIII en las representaciones de conciertos publicos.
En relacién con la musica la simbologia de una flor se puede hacer corresponder con
determinadas situaciones o sensaciones, aunque lo mas directo seria la relacion directa
entre la delicadeza del objeto representado y el propio tema musical en el que el titulo
suele ser ya de por si bastante explicito. Los ejemplos son muy abundantes, quiza mas en
la musica mas moderna que en la antigua, canciones espafiolas como Amapola, La
violetera, Violetas imperiales se hicieron muy conocidas estando todavia en la memoria
colectiva.

Al pensar en las caracteristicas florales se piensa sobre todo en el Romanticismo.
En este periodo convulso la naturaleza juega un papel muy importante como motivo de
inspiracion, también se puede entender que por medio de la naturaleza se hace referencia
al mundo floral. Algunos titulos son muy sugerentes, por ejemplo, la Sinfonia Primavera
de Schumann o la Sinfonia Pastoral de Beethoven, aunque también habria piezas mas
rebuscadas como la casi desconocida y en su momento bastante célebre pieza para piano

Susurro de Primavera de Christian Sinding. Hay otros casos en la musica clasica en que
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los compositores ofrecen un titulo mas especifico de referencia a las flores incluyéndolas
explicitamente. Un ejemplo seria el muy conocido Vals de las flores de Tchaikovski.

Durante el Renacimiento no es raro encontrarnos con referencias florales, a veces
en obras importantes por otros motivos como el caso del motete isorritmico de Dufay
Nuper Rosarum Flores, dedicado a la inauguracion de la cupula de la catedral de
Florencia Santa Maria del Fiore. En este mismo periodo podemos encontrar algunos
ejemplos como el motete a 5 Clangat Plebs Flores de Johannes Regis.

En el repertorio liturgico no es nada facil encontrar alguna referencia directa,
como no sea alguna antifona que mencione las palmas como simbolo de la entrada de
Jesucristo en Jerusalén o algo que mas bien pueda referirse a las plantas o arboles. En el
Graduale Triplex se puede encontrar excepcionalmente un ejemplo en un canto de
comunion dedicado a la Virgen'.

A pesar de la parquedad en referencias floristicas por parte del repertorio liturgico
oficial, en el repertorio paralitirgico nos encontramos con una mayor cantidad de piezas,
canciones sencillas, que resaltan esta relacion de las flores con la Virgen como en la
todavia conocida Venid y vamos todos, muy propia de colegios religiosos. Asimismo se
podria hacer una busqueda mas selectiva a través de las canciones religiosas de Gabarain,
Espinosa, Palazon o Jauregui entre otros,

Particular importancia reviste una de las flores mas elogiadas de todo el catalogo
botanico, como es el caso de la rosa. En este caso las referencias son tan numerosas en
poesia y musica que resulta muy dificil la catalogacion exhaustiva, por no decir
imposible.

Por poner un ejemplo ya en el siglo XIII Alfonso X compild en las cantigas un
compendio literario y musical en el que una de cada diez cantigas seria dedicada a alabar
a la Virgen Maria, en este caso la primera de estas cantigas de loor es la llamada Rosa
das Rosas que esta numerada como la nimero 10.

En la época medieval surgio la coleccion de poemas llamada Roman de la Rose

que influird en el Roman de Fauvel de tanta importancia para el Ars Nova. También se

1 “Florete flores quasi lilium et date odérem”, en Graduale Triplex, Solesmes, Abbaye Saint-Pierre de

Solesmes, 1979, p. 614.
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pueden citar otras obras posteriores como la ballata O Rosa Bella de Johannes Ciconia o
una chanson con ese mismo titulo de John Dustable (o quiza de John Bedyngham).

Como una pequefia muestra se pueden indicar obras musicales de diversa indole
en la que la rosa esta mencionada de alguna forma. Algunos ejemplos como la zarzuela
La rosa del azafrdn, de Jacinto Guerrero, canciones pop como Rosas rojas de Massimo
Ranieri o el vals Rosas del Sur de Johann Strauss hijo pueden servir de ejemplos.

Un caso aparte merece la pena destacarse y que reclama la atencion de forma mas
llamativa. Se trataria de la referencia floral como conjunto de piezas musicales agrupadas
siguiendo algln criterio historico o por cualquier otra razéon que le dé coherencia al
conjunto de obras. Es de destacar la coleccion de piezas musicales desde la antigiiedad
hasta el siglo XVIII, llamada Florilegium musicum compilada por Erwin Leuchter, y
editada por Ricordi en 1964. A pesar del titulo no abundan en esta antologia los ejemplos
musicales dedicados al mundo de las flores. Como excepcion se puede ver la inclusion
de la cantiga Rosa das rosas, de Alfonso X, anteriormente mencionada, y las dos piezas
escogidas del Florilegium secundum de Georg Muffat, siendo inmensa mayoria las piezas
que estan incluidas sin ningiin motivo explicito que las relacione con el mundo floral. En
el caso de este libro parece que el titulo es mas bien un simbolo o metafora de las piezas
musicales que nos vamos encontrando al hojearlo.

Particular importancia tienen las flores en las compilaciones de musica para tecla.
Parece que el término florituras, que hace mencion a los adornos que tanto abundan en
la musica en general, ayuda de alguna manera a la aceptacion de esta simbologia. Tres de
estas colecciones para tecla mas conocidas son: Flores de miisica, de Antonio Martin y
Coll; Flores de miisica, de Rodrigues Coelho; y Fiori musicali de Girolamo Frescobaldi.
Los dos primeros compilan obras del repertorio de tecla ibérico. Ademas existen otras
obras dentro del repertorio centro europeo como Musicalisches Blumen-Biischlein de
Johann Caspar Ferdinand Fischer o el Florilegium Primun y Florilegium Secundum de

Georg Muffat para conjunto de cuerda y bajo continuo.
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ANTONIO RODRIGUES COELHO: FLORES DE MUSICA

La primera de estas colecciones por orden cronologico es esta conocida fuente de
la musica ibérica del ultimo renacimiento y primer barroco de 1620. Este libro puede
verse en el recurso digital de IMSLP fotografiado del original. La generalizada opinion
de que esta coleccion es deudora de la publicacion de las piezas de Antonio y Hernando

de Cabezdn (1578) parece estar puesta en entredicho por Edite Rocha (2010).

En este libro la portada hace referencia a que esta destinado indistintamente a
instrumento de tecla o arpa y dedicado al rey Felipe I1I de Espafia, que por aquel entonces
reinaba también en Portugal y sus dominios®>. Al comienzo hay unas advertencias para

poder taiier las obras con perfeccion, a modo de consejos generales.

Las distintas piezas musicales se presentan con una escritura a cuatro partes, cada
una de ellas con una clave distinta, lo cual dificulta bastante la lectura para un ejecutante
actual, ademas de eso la duracion de las notas hay que ponerla en relacion con la actual
al tratarse de figuras cuadradas, breves, semibreves y minimas. Las claves son las usuales
de Do en 1? para la voz superior, Do en 3? para la segunda voz, Do en 4* para la tercera y
Fa en 4* para la voz del bajo. Se supone que se trata de una coleccion de obras
instrumentales, algunas basadas en cantos religiosos ya que tienen la letra afiadida en latin
en la voz del 6rgano que hace el cantus firmus. Pero no todas las piezas son puramente
instrumentales. A partir del folio 174 hay una coleccion de piezas para cantar con el

organo cuyo titulo dice:

VERSOS DO PRIMEIRO TOM PERA SE CANTAREM

ao orga?o, efta voz na?o fe tange, as quatro abaixo fe tangem.

En este caso se especifica que de los cinco pentagramas se tocan los cuatro

correspondientes al 6rgano dejando el pentagrama superior para la voz cuya letra es

2 Portugal se incorpor a Espafia en 1580 reinando Felipe 11 y logra su independencia con Felipe IV en

1640.
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liturgica en latin. En pagina 174v tenemos la siguiente pieza con idénticas instrucciones

interpretativas:

SEGUNDO VERSO DO PRIMEIRO TOM PERA

se cantarem ao orga?o, efta voz na?o fe tange, as quatro abaixo fe tangem.

Asi sucesivamente se van numerando los versos hasta el Quarto verso.
Seguidamente vienen los versos de segundo tono también con idénticas instrucciones en
todas y cada una de las piezas. Igualmente al llegar al Quarto verso termina y pasa a los
Versos do terceiro tom, siempre con las mismas repetitivas instrucciones que aclaran que
el primer pentagrama no se toca sino que se canta al inicio de cada una de las piezas. En
el cuarto tono el cuarto verso ofrece dos versiones y en el quinto tono solo hay tres versos
rompiendo el agrupamiento de 4 que se venia sucediendo para cada uno de los tonos. El
sexto tono solo ofrece dos versos, el séptimo uno solo y el octavo tono vuelve a los cuatro
versos. Seguidamente, en el folio 194v se vuelve a las piezas puramente instrumentales a
pesar de que el titulo parece sugerir que se tratan de obras para cantar. En este caso la
partitura se muestra con los cuatro pentagramas instrumentales del érgano y ya sin letra

en ninguno. El titulo dice asi:

PRIMEIRO VERSO DO PRIMEIRO TOM

fobre o canto cha?o do Tiple.

Esta version instrumental no sigue el mismo esquema de la coleccion de versos
cantada, asi por ejemplo, en el séptimo tono tenemos tres versos en la version instrumental
frente a un solo verso que aparecia en el séptimo tono en los que aparecia la voz. El orden

de los tonos sigue siendo el mismo, desde el primero hasta el octavo sin excepcion.

GIROLAMO FRESCOBALDI: FIORI MUSICALI

Se trata de una coleccion de piezas liturgicas para tecla publicadas en Venecia en
1635. Se sabe que Bach las tenia en gran aprecio llegando a escribirlas él mismo al igual
que hizo con otros libros de musica. La influencia de este libro también puede verse por

el norte de Europa a través de su alumno durante cuatro afios Jacob Froberger, organista
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y clavecinista. El propio Frescobaldi habia estado en los paises bajos y en 1608 se publica
en Amberes su primer libro de madrigales.

La edicion original puede verse en internet a través de IMSLP. En la portada de
la edicion no menciona el instrumento destinatario, tan solo se lee utile per sonatori y se
menciona a su autor como organista de la iglesia de San Pietro de Roma. El libro consta
de Tocatas, Kiries, Canzonas, Caprichos y Ricercares. Todas las piezas son originales del
autor y con un sentido litirgico constituyendo su opus 12 (opera duodecima en la edicion
original).

La escritura se presenta a 4 pentagramas en la misma disposicion al del tratado de
Coelho y con las mismas figuras de duracion propias de la época. Se puede ver el guion
o custos, presente en las partituras gregorianas, que anticipa la nota siguiente en el cambio
de renglon al final. Este recurso, totalmente olvidado en las partituras para tecla hoy en
dia, sigue vivo hoy en el canto llano a través de la edicidon moderna del Graduale Triplex.

En el folio 84 de la edicion original puede leerse al comienzo de una de las piezas
la indicacion de Recercar Con obligo di Cantare la Quinta parte fenza Tocarla. La pieza
no empieza a la manera habitual con las cuatro voces sino que en el tercer pentagrama
hay un comienzo breve a solo, con compds ternario (circulo completo con la indicacion
3/1 y la indicacion de Quinta parte fi placet debajo de seis notas musicales sin
intervencion de las otras voces. Seguidamente empieza la escritura para los cuatro
pentagramas, los tres inferiores con silencios y con el tercer pentagrama cambiando al
compas C que es el que tienen las otras partes. Empieza la musica por la voz superior que
contiene una breve letra: Intendomi chi puo che m’intendio. A mi entender las
instrucciones estdn confusas en cuanto que a diferencia de la edicion de Coelho, en que
la parte de cantar estd en un pentagrama independiente, sumando cinco en total, aqui solo

hay cuatro y la letra es demasiado breve como para rellenar todas las notas escritas.

ANTONIO MARTIN Y COLL: FLORES DE MUSICA

Esta coleccion la podemos encontrar transcrita a notacion actual en la edicion de
la intérprete y musicologa Genoveva Galvez con la colaboracion de la Academia de Arte
e Historia de San Damaso (2007). La recopilacion se debe al monje franciscano Antonio

Martin y Coll (1671-1734), alumno de Andrés Lorente, organista a su vez que escribid
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un tratado fundamental sobre la musica del barroco espaiol: El porqué de la miisica
(1672). Tanto alumno como profesor se encuentran inmersos en el circulo cultural
alrededor de la universidad de Alcala de Henares. El proyecto de la publicacion de estas
piezas para tecla, en este caso el manuscrito especifica que se trata de obras de varios
organistas, resulta bastante ambicioso por su cantidad y calidad, lamentablemente la
mayoria de ellas las publica sin mencion alguna a su autoria, bien porque fuera obvio en
su época el nombre del autor, bien porque fuera un dato que en esta época resultara de
poca importancia. Se compone de cuatro libros cuya publicacion va desde 1706 a 1709,
es posible que en la fecha de publicacion de su primer libro, 1706, coincidiera con la
finalizacion de sus estudios en la universidad de Alcala, si es que realmente llegd a ser
alumno de dicha universidad ya que hasta el momento no se tiene constancia de ello’.

Los titulos de estos libros sugieren algo mas que una simple relacion de las flores
con el arte musical de florear. Parece mas bien que se sugiere la comparacion entre el
placer del olor agradable de las flores con el placer sensorial de una musica que de igual
manera perfuma los oidos. Los titulos son: 1° Flores de Miisica, 2° Pensil Deleitoso de
suaves Flores de Miisica, 3° Huerto Ameno de Varias Flores de Miisica y 4° Flores de
Miisica. Los manuscritos originales estan catalogados en la actualidad con los nimeros
1357, 1358, 1359 y 1360 respectivamente. A estos cuatro libros hay que afiadir un 5°
cuaderno de obras del propio Martin y Coll titulado Ramillete oloroso: suabes flores de
muisica para organo datado en 1709, manuscrito 2267 de la Biblioteca Nacional de
Madrid®.

Mediante la investigacion musicologica se ha llegado a conocer la autoria de
muchas de las obras representadas en estos cuatro volumenes y en las que nos
encontramos a una gran cantidad de autores franceses, probablemente ya se estaria
observando la influencia de la futura entrada de Felipe V como rey de Espafia
inaugurando la dinastia borbonica en este pais, influencia en la que tuvo mucho que ver

el propio rey de Francia Luis XIV durante los tltimos afios del reinado del ultimo de los

3 Resulta llamativo que Isaac Albéniz publicara sus cuatro cuadernos de Iberia precisamente 200 afios

después, entre 1906 y 1909, estrenados por la pianista Blanche Selva, una coincidencia sin ningtn tipo
de significado adicional.

Segin la pagina de internet www.musicologie.org/Biographies/m/martin_y_coll_antonio.html se
trataria de las unicas piezas conocidas de Martin y Coll con seguridad en su autoria. Las fechas que
especifica esta pagina de la vida del autor son algo diferentes y con la indicacion de aproximacion (vers).
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Austrias, Carlos II. No hay que olvidar la influencia de la musica italiana, en estos libros
se pueden ver piezas de Girolamo Frescobaldi (1583-1643), genial organista y autor a su
vez de Fiori Musicali (1635).

La edicion de Genoveva Galvez se centra en las piezas profanas, dejando aparte
las litirgicas, y disponiendo el conjunto en dos volumenes, el primero de ellos contendria
los manuscritos 1357 y 1360, es decir, los que tienen el titulo homoénimo Flores de
Miisica, y el segundo volumen estaria constituido por los manuscritos 1358 y 1359, los
libros 2° y 3° respectivamente. Hay que hacer notar que en el comienzo de cada uno de
estos libros hay una fotografia de la portada del original y hay un detalle que parece no
coincidir con respecto a la informacion anteriormente citada. Se trata del manuscrito 1360
que se supone que el titulo seria Flores de Miisica a tenor de lo que se habia dicho
anteriormente, pero en la foto se puede leer Huerto Ameno de Varias Flores de Musica,
con fecha 1709. Volviendo al manuscrito especifico del Huerto Ameno, el 1359, por si
hubiera habido un cambio en el orden o un gazapo, nos encontramos con que en este
manuscrito el titulo sigue siendo igual, Huerto Ameno, variando los dibujos ornamentales
de la portada y la fecha que en este caso puede leerse que es un afio antes, 1708.

Martin Moreno (2006) habla de que los cuatro libros se titulan Flores de Miisica,
Pensil deleitoso de suaves flores de Musica y Huerto ameno de varias flores de Misica,
sin especificar mas. Nos encontrariamos entonces con que segun las fotos de los
manuscritos habria dos libros llamados Huertos Amenos, el 3° y el 4°, y no dos libros
llamados Flores de miisica correspondientes a los 1°y 4°. Si esto fuera asi seria mas logico
poner los dos libros 3° y 4° dentro de un mismo volumen de la edicion moderna y no
juntar el 1° y el 4° en este primer volumen. Sea cual sea la explicacion de esta aparente
confusidn, el hecho es que se ha hecho un gran trabajo de investigacion y edicion critica
con una gran profundidad en los detalles. Las partituras se pueden leer con total facilidad
y se proporcionan indicaciones sugeridas de semitonia subintelecta para el intérprete.

En cuanto a las piezas contenidas en estos dos volumenes tan recientemente
editados, nos encontramos con titulos bastante curiosos y alguna referencia excepcional
a algun autor por parte de Martin y Coll. La unica que podria tener algo de relacion con
el mundo floral se encontraria en la pieza Al Prado de San Geronimo, inserta en el
manuscrito 1359, la antepenultima, y esta referencia parece ser que es accidental, ya que

se trata de una localizacion de un lugar determinado mas que de alabanza a la naturaleza.
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JOHANN CASPAR FERDINAND FISCHER:
MUSICALISCHES BLUMEN-BUSCHLEIN

Coleccion de ocho suites para tecla, manuscritas, con la mano derecha escrita en
clave de do en 1* y la mano izquierda en clave de Fa en 4®. Se puede ver el original
escaneado en IMSLP, ademas existe en la misma biblioteca electronica una version
transcrita a notacion moderna. Se trata de una ampliacion de 1698 de una coleccion
anterior de piezas de clavecin de 1696. En el comienzo de la edicion original se puede
ver una explicacion de los adornos usados, signos de repeticion y compases.

Se puede observar una escritura entre clavecinistica y organistica, mas del primer
estilo por los arpegiados de acordes y disefios acordicos que exhiben algunas de las Suites,
particularmente la nimero 5 con el tema y nueve variaciones que recuerdan la escritura
de las suites para tecla de Haendel. También en estas piezas nos encontramos con el guion
0 custos para anticipar las notas del siguiente pentagrama.

El compositor ademds es famoso por haber compuesto una serie de estudios para
el teclado y en su Ariadne musica se incluyen veinte piezas de o6rgano que pasan por
veinte tonalidades distintas por lo que se consideran un anticipo del Clave bien temperado

de Bach.

GEORG MUFFAT: FLORILEGIUM MUSICUM

Es ésta una coleccion para cuerda en la que las distintas partes estan dispuestas de
esta manera: Violino, violetta, viola, quinta parte y violone ademads del teclado que hace
el correspondiente bajo continuo. Los movimientos que se utilizan en las Suites alternan
entre los clasicos de Sarabande, Menuet o Giga y los mas descriptivos como Le Fantdme,
les Ramonneurs, etc.

La primera parte o Florilegium Primum se compone de siete suites con distinto
orden de piezas interno y cuyos titulos son: Eusebia, Sperantis Gaudia, Gratitudo,
Impatientia, Sollicitudo, Blanditiae, Constantia. El comienzo suele ser con una Ouverture
de tipo obertura francesa, con un tiempo lento en binario con ritmo de negra con puntillo
y corchea para pasar a un movimiento fugado, ternario o binario, y rapido para terminar.
La cuarta suite, Gratitudo, empieza con una Symphonie con tres indicaciones de tempo:

Allegro, Grave, con ritmo de puntillo y corchea y Presto. La séptima y ultima suite,
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Constantia, también cambia en la introduccion al comenzar con un Air sin cambios de
tiempo internos.

La segunda parte, Florilegium secundum, se compone de ocho suites llamadas
Nobilis Juventus, Laeta Poesis, lllustres Primitiae, Splendidae Nuptiae, Colligati Montes,
Grati Hospites, Numae Ancile, Indissolubilis Amicitia. La disposicion de los instrumentos
es la misma. En la segunda suite, o novena si se cuentan las siete de la primera parte, nos
encontramos con el clasico comienzo de obertura lenta en binario con el cambio de tiempo
a rapido en ternario y fugado. La novedad esté en el siguiente segundo movimiento, Les
Poétes, en el que después del signo de repeticion aparece una seccion con letra, en
concreto dos letras para un pasaje musical de seis compases en el que debajo de cada nota
del violin 1° hay una silaba de texto, como si fuera un pasaje cantado a la vez que tocado
por el violin. Termina este movimiento con un cambio de tiempo al sucederse una seccion
en Allegro.

La suite nimero 6 empieza inusualmente con un Caprice que engloba un gran
numero de cambios de tempo: Allegro, Presto, Tempo de Borea, Tempo de Menuet,
Largo, sin que ninguno de ellos presente una textura fugada. Esta suite tiene una curiosa
entrada de la Giga en anacrusa con figuracion de semicorchea y corchea justo antes del
comienzo del compds 6/8, entrada dificil de ejecucion ya que todas las partes entraran de
la misma forma. Posteriormente repetira el mismo esquema ritmico de entrada en la giga

de la suite nimero 8 con otra musica distinta.

CONCLUSION

No parece haber en principio una conexion directa entre las propiedades de las
flores y la musica escrita en colecciones bajo este epigrafe. Tan solo en el tratado de
Martin y Coll se pueden ver algunas referencias en los titulos de los distintos libros
aunque no asi en las piezas sueltas cuyos titulos no hacen referencia a ninguna
caracteristica floral, podrian contener esas piezas u otras distintas sin merma del titulo, lo
que cuenta es la calidad de esta musica y eso es lo que le da sentido al titulo de la

coleccion.
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Se deberia de entender este titulo como una forma de subrayar la belleza musical
de las piezas. Por extrafio que parezca no es muy usual esta referencia a las flores en la
musica anterior al romanticismo. Las colecciones mas relevantes estan dedicadas en su
mayor parte al teclado aunque tampoco los ejemplos abundan de forma especial. Ni
siquiera el gran Couperin con sus 230 piezas para clavecin tan poéticas y evocadoras le
dedica demasiada atencion en sus titulos. Las que hacen referencia a las flores se pueden

contar con los dedos de una mano.

Como curiosidad resulta relevante el hecho de que en algunas de estas colecciones
instrumentales, en concreto en tres de ellas, aparece una referencia al canto, aunque sea
minima, de forma que parece incluirse un apartado vocal mezclado en una abrumadora
mayoria de piezas instrumentales. El problema aparece en las instrucciones de

interpretacion ya que no aparecen estas piezas explicadas con la suficiente claridad.
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LA SORDINA EN LA TROMPETA. LOS TIPOS MAS
USUALES EN LA ACTUALIDAD, SUS TIMBRES Y
SONORIDADES

José David Guillén Monje

Resumen:

Este articulo tiene el fin de realizar una pequefia guia con las sordinas mas usuales
que se emplean en la trompeta (y trombon). Sefialar ejemplos musicales en cada uno de
los casos, para asi, reconocer el timbre que ofrece la diversidad de las citadas sordinas,
ademas de exponer sus caracteristicas primordiales. Una guia que sea util para el
trompetista y asimismo para compositores que estén interesados en la versatilidad sonora
que ofrece el uso de las sordinas en la trompeta. Reconocer la pluralidad timbrica que
proporciona la sordina y que resulta tan idiosincratica en el viento metal, aunque se
concrete en este escrito en la trompeta particularmente. Al fin y al cabo, un estudio
somero de los posibles timbres que se aportan con esta herramienta. Asimismo mostrar
breves resefias historicas al respecto e indicar la importancia del jazz para el desarrollo
de las sordinas.

Palabras clave: sordina, trompeta, straight, bucket, wa-wa, plunger.

El sonido de cada instrumentista es algo muy personal. No existen sonidos iguales
en toda su plenitud dentro de un mismo instrumento si éste, es interpretado por diferentes
personas. Probablemente resulta similar al caso de las huellas dactilares. Todos tenemos
las nuestras, que son propias y exclusivas, con caracteristicas generales que las definen y
que hacen que sean huellas dactilares en si mismas, pero asimismo todas ellas, también
son genuinas y Unicas. Se puede entender, haciendo una relacion con el misticismo, que
las caracteristicas propias del sonido de cada intérprete representan el “alma” de cada
musico que se une a lo sagrado, que es la musica. Esa situacion concreta, da una riqueza

ain mas grande si cabe a la musica y a todo lo que la rodea. Una trompeta suena
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obviamente a trompeta, ya que el timbre es caracteristico y ecuménico, pero si se tiene
una conciencia adquirida por el trabajo, teson e investigacion del propio instrumento, se
pueden percibir las caracteristicas propias de cada musico, que hacen que su sonido sea

unico dentro del propio timbre.

Ademas de esta realidad, existe por fortuna en la trompeta -como en otros
instrumentos- un utensilio centenario que aporta la posibilidad del cambio de timbre
empleando la citada herramienta de forma adecuada y organizada. Me refiero a la
celebérrima y popular sordina. Esta herramienta provoca una sensacion que resulta
novedosa, interesante y a la vez muy agradable en el/la trompetista. La percepcion de la
vibracion en los labios de diferente manera a la habitual al usar la citada sordina en la
trompeta y que a la postre, esta provoque un timbre que no es el mismo que a campana
abierta, resulta al menos sugestivo. Quizas da una sensacion al trompetista de ser multi-
instrumentista, ya que a pesar de ser la misma trompeta, suena de forma muy distinta y la
sensacion técnica, musical o el color que se pretenda ofrecer, también es muy diferente.
A colacion de esta realidad, se crean nuevos sonidos unicos dentro del propio musico,
que se basan en el sonido real de uno/a mismo/a. La sordina en la trompeta es una
herramienta precisa e ideal para encontrar nuevos sonidos continuando con la propia
disciplina, modificando para ello, el flujo del aire, el volumen, la resonancia y el

timbre, entre otras cuestiones.

Como su propio nombre indica, la sordina fue concebida inicialmente con idea de
apianar el sonido del instrumento, de ensordecerlo. Introducir un cuerpo extrafio en la
campana de la trompeta, como es el caso que tratamos, sin duda provoca una reduccion
o al menos una modificacion del sonido real que se convierte en mas tenue que el que
presenta el instrumento sin la citada sordina. Los inicios de la sordina (en el caso del
viento metal), se entendieron como un método para que dichos instrumentos pudieran
tocar mas piano -aunque en la antigiiedad también se variaba el tono del instrumento por
la introduccion en la campana de la propia sordina u otros elementos, que modificaban la

afinacion y entonacion-. Las sordinas, que se tenga constancia se emplean en la trompeta
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desde el siglo XVII' (estas sordinas rudimentarias eran de cartén o madera?). De hecho
en el «Orfeo» de Monteverdi, en la primera pagina impresa de la obra que se iba a
interpretar en la corte de Mantua, en la orquestacion se sefiala «un clarino con tre trombe
con sordina®», es decir, una trompeta de ocho pies* en do y tres trompetas con sordina’.
Por ello e inicialmente, la sordina era un recurso relativamente objetivo para facilitar la
dindmica y a la postre oscurecer el timbre, consiguiéndose especialmente con ello que las
trompetas por ejemplo, no taparan al resto de la orquesta o agrupacién -ademads del
cambio de afinacion del instrumento en algunas ocasiones-.

Actualmente la sordina se emplea como medio que permite la alteracion del
timbre de la trompeta -existiendo para ello muchisimos tipos que permiten una
versatilidad timbrica muy extensa dentro del propio instrumento-. De hecho, cualquier
tipo de utensilio que de alguna forma se pueda colocar en la salida de la campana y con
ello se consiga modificar el citado timbre para asi obtener un nuevo sonido que pueda
adecuarse al fin timbrico-musical, se considera certero y viable (hasta inclusive un vaso
de plastico, la propia mano del musico o un elemento externo que varie el sonido se estima
como tal, entre otras acciones). Al fin y al cabo, la idea sonora que se espera de la sordina
es la de transformar u obstruir el movimiento de las ondas sonoras que nacen del sonido
propio de la trompeta, consiguiéndose de esa manera un timbre distinto al real.

Normalmente las sordinas estan construidas en metal (aluminio, cobre, aleacion,
etc.), aunque también existen algunas de madera, plastico, fibra y otros materiales. Estas,
se adhieren al cuerpo de la salida de la campana del instrumento mediante tres pequefias
piezas de corcho, colocadas ordenadamente en la zona de la sordina que se introduce en

la campana -que suele ser mas estrecha- y provocan la sujecidon al instrumento y

' Roland de Candé, Nuevo diccionario de la miisica: Términos musicales, Barcelona, Ma non troppo, 2002,
p.278.

2 Jests Rodriguez Azorin, Evolucién histdrica de los instrumentos de viento-metal. Antecesores de la
trompeta moderna. Sistema de vdlvulas, pistones y su aplicacion en los instrumentos de metal, Cordoba,
Musicalia, curso 2004/2005, pp.6-12.

3 Claudio Monteverdi, L ‘Orfeo. Favola in musica, Venecia, Ricciardo Amadino, 1609.

* Trompeta con la que se interpretaba el registro clarino en las fanfarrias y cuya gran diferencia con las
demas es su boquilla, que estd construida para proveer mayor facilidad en los agudos. Como
comparativa, la trompeta actual tiene un recorrido de algo mas de cuatro pies.

3 Francisco José Serrano Luque, La Orquesta, origen e historia hasta el Nacionalismo del S. XIX, Cérdoba,
Luly, 2012, p.19.
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asimismo, la posibilidad de quitarse cuando la partitura o intérprete asi lo requiera. Estas
piezas de corcho se colocan de forma aislada para asi permitir la salida del sonido desde
la campana (en algunos tipos de sordina la pieza de corcho implica todo el contacto de la
citada sordina con la trompeta). Como ya se comento, la sordina es un elemento que puede
tener muchas estructuras dependiendo del timbre que se quiera conseguir, aunque suele
tener por lo general forma conica o cilindrica en el cuerpo que sobresale de la campana.
En la partitura se sefiala fundamentalmente el uso de la sordina mediante las
siguientes abreviaturas: “sord.”, “sourd.”’, “mute o muted”, “avec sourdine” o “mit
dimpfer” entre otras®. A veces se sefiala el tipo de sordina, como por ejemplo “sord. bol”,
haciendo referencia en este caso, a la sordina cup. Para quitar la citada sordina y continuar

"

la interpretacion a campana abierta se emplea otro tipo de abreviaturas: “senza”, “sans
sourd.”, “open”, “mute out”, etc.

Hasta entrado el siglo XX los compositores no suelen sefialar el tipo de sordina
que se precisaba en la partitura, aunque ya se utilizaba en el jazz con asiduidad desde
antes del comienzo de la citada centuria. Quizas fue en las big bands -que empezaron a
aparecer en la escena musical sobre los afios 20 del siglo pasado- donde se inicia la
busqueda de nuevos timbres relacionados con las sordinas (especialmente en las
trompetas y en los trombones). En estas agrupaciones se fomentaron y aparecieron los
inicios de muchos tipos de las sordinas con las que actualmente hoy contamos.

Se sobrentiende que al no indicar el tipo de sordina en la partitura, siempre se
estima que es la straight la que se ha de usar. A pesar de ello en algunas obras si no se
sefiala el tipo de sordina, el propio trompetista puede poseer la posibilidad de elegir
sordina dependiendo del color que quiera dar en la interpretacion -aunque por defecto
suele ser la straight la que se usa, como anteriormente se expuso-. Esta situacion dual
ocurre en la Gltima frase de la obra «Légende» del rumano George Enescu’. El propio
instrumentista tiene la potestad de elegir el tipo de sordina, como anteriormente se indico,
dependiendo del color timbrico que desee dar a su interpretacion®. En el caso de la pieza

de Enescu, se suele usar la sordina cup, straight u otra, indistintamente.

¢ Gabriele Cassone, The trumpet book, Varese, Zecchini editore, 2009, p. 239.
7 George Enescu, Légende, Nueva York, Internacional Music Company, 1959.

8 G. Cassone, The trumpet... p. 240.
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Normalmente cuando se introduce la sordina en la campana de la trompeta, sea
cual sea, la afinacion del instrumento tiende a quedarse alta. Es por ello que esta cuestion
ha de tenerse en cuenta. Es necesario con cada tipo de sordina, que el trompetista se
comprometa con la posibilidad de perfilar un timbre propio en cada una de ellas. Precisa
de un trabajo y una investigacion seria al respecto por el propio instrumentista. Es una
consideracion que no se ha de pasar por alto, ya que sin duda, es un mundo de colores
timbrico que para el trompetista puede resultar apasionante, ademéas de enriquecedor y
requiere una examinacion sonora al respecto. La sensacion de obtener otro sonido, otro

timbre con la sensacion habitual, beneficia la versatilidad musical del propio musico.

PRINCIPALES TIPOS DE SORDINAS

Sordina Straight: Su traduccion literal es sordina recta’. Es la sordina mas usual y la mas
empleada por norma general. Aunque realmente este tipo de sordina presenta una
morfologia variada dependiendo de la marca, siempre atiende basicamente a ese formato
que recuerda la silueta de una pera, siguiendo la forma conica anteriormente citada. El
sonido que presenta este tipo de sordina es quizads mas estridente y penetrante que a
campana abierta, pero también el sonido resultante l6gicamente, es ligeramente menor en
lo que a volumen se refiere. En la Introduccion y Escena de «El amor brujo» de Manuel
de Falla'®, tenemos un ejemplo sonoro claro donde la trompeta junto a las flautas, oboe y
piano, expone su frase con sordina straight. Asimismo en el «Bolero» de Ravel'!, en la
primera intervencion solista de la trompeta que aparece después de la actuacion del oboe

de amor, la presenta el compositor francés con la misma sordina.

Este tipo de sordina straight existe asimismo para la trompeta piccolo'?, siendo
dicha sordina de dimensiones inferiores y adecuandose a la campana de dicho

instrumento, que es de menor tamafio. En Samuel Goldenberg und Schmuyle, nimero 6

° Luis Andrés Faus y Vicente Alberola, Atlas de trompeta, Valencia, Rivera editores, 2008, p.130.
10 Manuel de Falla, EIl amor brujo, Londres, J. & W. Chester Ltd., 1924.
' Maurice Ravel, Bolero, Paris, Durand & Cie., 1929.

12 La trompeta piccolo data de finales del siglo XIX. Sus dimensiones son mas reducidas que la trompeta
comun en si bemol y suena una octava aguda a ésta. También suele estar afinada en /a y en do.
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de la suite «Cuadros de una exposicién» de Modest Mussorgsky'® y en su version
orquestal, desde el compas 9 de dicho movimiento, el pasaje de trompeta, se interpreta
con la trompeta piccolo con sordina.

La sordina straight también tiene una version para fliscorno. Al ser la campana de
este instrumento, mucho mas grande y amplia que la de la trompeta, las dimensiones de
dicha sordina por ende, también son mayores. En el fliscorno se usa relativamente poco
las sordinas, salvo en el jazz, donde este timbre y color se presenta de forma mas asidua.
Asimismo existe este tipo de sordina para trompeta/corneta en mi bemol / re, cuya
campana es algo mas pequefia y por lo tanto la sordina también. Sefialar que en la corneta
en si bemol, por lo general, se utilizan las mismas sordinas que se emplean para las
trompetas en si bemol y do.

Otro tipo de sordina straight es la denominada pixie. Es muy parecida
morfologicamente a la sordina ordinaria straight, pero sus dimensiones son mucho mas
pequefias. De hecho, el cuerpo de dicha sordina, no sobresale de la campana como lo hace
la straight comun. Su sonido es algo mas recortado en lo que a estridencia se refiere.

En ocasiones, en la partitura se sefiala el uso de esta sordina mediante esta
sefalizacion: “sord. ordinario” o “sord. straight”. Graficos de los dos tipos de sordina

straight mas usuales:

llustracion 1. Representaciones grdficas de las sordinas straights mds comunes.

Sordina Bucket: Es similar en estructura a la sordina straight salvo al final de la misma
que es algo mas ancha y larga, siendo su terminaciéon morfoldgicamente cilindrica, por lo

general. Esta sordina nace intentando imitar el sonido de la trompeta cuando se acercaba

13 Modest Mussorgsky, Cuadros de una exposicién, Florida, Kalmus, 2006.
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la campana al atril. De hecho la idea timbrica se puede relacionar con meter la campana
en un cubo y su sonido resultante. Al fin y al cabo, lo que se procura evitar, es la
proyeccion del instrumento a campana abierta para asi conseguir un timbre mucho mas
oscuro. Como todas las sordinas, esta hueca, aunque concretamente la bucket tiene en su
interior una especie de algodon o fibra textil que hace que el sonido sea atin mas apagado
ya que de esa manera se evitan las frecuencias altas. También posee unos orificios en los
laterales de su terminacién que asimismo evitan aun mas esas citadas altas frecuencias,
provocandose su color timbrico caracteristico. El timbre que se consigue con dicha
sordina por ello es oscuro y mucho menos brillante que el que se produce con la sordina
straight. Como ejemplo de la sonoridad de esta sordina, podemos consultar el concierto
realizado por la prestigiosa banda Lincoln Center Jazz Orchestra junto al virtuoso
trompetista Wynton Marsalis en el Royal Albert Hall de Londres en el afio 2002.
Concretamente, en la pieza que cierra el concierto, el famoso tema «Cherooke» de Ray
Noble, y que ejecuta magistralmente el intérprete de Nueva Orleans con la sordina bucket.
El musico norteamericano desarrolla el tema en toda su totalidad con la citada sordina,
creando un clima timbrico sombrio propio (ademas lo factura con una interpretacion

impecable).

Apuntar que existe otro tipo de sordina bucket que posee una estructura distinta a
la anteriormente descrita. Se trata de un pequefio cubo hueco -sin poseer necesariamente
el anteriormente citado algodon o fibra textil en su interior- que coincide en
circunferencia a la de la campana del instrumento y que se agarra a esta por tres pinzas,
sin que entre dentro de la trompeta ninguna parte de la propia sordina, como es usual en
el resto. Esta modalidad de bucket, de nuevo se basa en la intencidn timbrica de evitar la

.y . . , . . 14
proyeccion natural del instrumento y se denomina en algunos dmbitos sordina velvet'®.

Graficos de los dos principales tipos de sordina bucket:

L. A. Faus y V. Alberola, Atlas de trompeta..., p.140.
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Hlustracion 2. Sordina bucket a la izquierda y su variante, la sordina velvet a la derecha.

Sordina Cup: Su traduccion al castellano es taza. Y es que ésta, es una sordina straight
(con final mas cilindrico a la forma de la bucket) pero posee un cuerpo anexo, en forma
de taza o cazoleta hueca metalica en el extremo final de la misma y que es movible y
ajustable (aunque en algunas marcas esta sordina presenta la taza o cazoleta fija, es decir
que no se desliza). El cuerpo principal se adhiere a la campana y de esta manera se puede
unir mas o menos la cazoleta adjunta a la campana (si esta es ajustable). Dependiendo del
sonido que se pretenda obtener, se puede lograr un color mas difuminado y lejano si se
acerca la taza a la campana (evitandose los armoénicos agudos), o mas estridente y claro
si se separa la cazoleta de la citada campana. Segun la distancia a la que se coloque la
taza de la sordina, en relacion a la campana, sonara de una forma o de otra. El sonido de
esta sordina de todas las maneras es mas dulce que en las anteriores. El timbre que
proporciona la sordina cup, podemos disfrutarlo en el tiempo de habanera (piu lento,
negra a 72) del célebre «Concierto en Si bemol» del armenio Alexander Arutiunian'’.
Curiosamente en la mayoria de las ediciones de la partitura realizada por el propio
compositor, se sefiala en este movimiento y en la parte de trompeta solamente “sord.”. Es
decir, se presupone que se ha de interpretar con la sordina straight. Sin embargo se ejecuta
siempre con la sordina cup por defecto.

Existen variantes dentro de esta sordina como la denominada husch-husch. Es una
sordina cup que suele estar construida de plastico y fibra (aunque también existen
metalicas) y posee un cuerpo afiadido cilindrico al final de la sordina, ademas de ser la
copa mas pequefia que la sordina cup. El sonido resultante es algo més estridente que la

sordina cup comun -dentro del plano sonoro dulce que presenta la fisionomia de dicha

15 Alexander Arutiunian, Concierto en si bemol, Hamburgo, Sikorski, 1972.
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sordina-. Se usa mucho en el jazz, aunque en el concierto de trompeta y orquesta de Bernd
Alois Zimmermann «Nobody knows the trouble I see»'®, aparece esta sordina en los
primeros compases de la obra, estando sefialada como tal en la partitura original por el
propio compositor en la parte de trompeta. Ademas de la husch-husch, existe otra variante
de la sordina cup y es la denominada sordina Robinson. La diferencia entre ambas es que
la Robinson posee algodon dentro de la taza, apagandose de esa forma aiin mas el
sonido!’. La denominacion de esta sordina se debe a una marca comercial, que se le
ocurri6 introducir el citado algodon o fibra textil en la taza para asi, buscar un nuevo
timbre en este tipo de sordina. Al desaparecer la firma comercial y no volver a construirse
esta sordina tal cual hasta afios después, provocod que se mantuviera la denominacion
Robinson. En el segundo movimiento de la obra «lncantation, Thréne et Danse» de
Alfred Desenclos'®, el propio compositor apunta en la partitura el uso de este tipo de
sordina. Hay otro tipo de sordina cup cuyo cuerpo final, es algo més cilindrico y se
denomina husch-cup (resulta un hibrido entre la cup y la husch-husch).

En otros casos, especialmente en Francia, se denomina a la sordina ordinaria cup

I'. En el «Concierto para trompeta y orquesta» de Henri Tomasi*® y en su

como bo
segundo movimiento Nocturne, en las primeras y ultimas frases de dicho niimero se
presenta la sordina cup. En este caso el autor sefiala en la partitura “bol”, en francés.
Curiosamente y jugando con los timbres que cada sordina presenta, el compositor galo
evoca mediante armonias con una notable influencia de Ravel, una especie de suefio que
se presenta en tres niveles timbricos. Comienza el canto de la trompeta con la sordina cup
(bol), donde su dulce melodia evoca figuradamente a la lejania (es el efecto que el propio
compositor busca de forma consciente). En los siguientes compases se cambia a la sordina
straight. De esta forma, las frases de la trompeta se acercan de forma mas estridente al

éxtasis musical que llega cuando posteriormente las frases de la trompeta se hacen a

campana abierta, realizando una improvisacion escrita que se mueve en escalas

16 Bernd A. Zimmermann, Nobody knows the trouble I see, Mainz, Schott, 1977.
7L. A. Faus y V. Alberola, Atlas de trompeta..., p.135.

18 Alfred Desenclos, Incantation, Thréne et Danse, Paris, Leduc, 1953.

19 Cuenco. Traduccion literal del francés al castellano.

20 Henry Tomasi, Concerto pour Trompette et Orchestre, Paris, Leduc, 1948.
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ascendentes y descendentes a modo del impresionismo francés, jugando con toda la
tesitura basica del instrumento. Después de esto, de nuevo la sordina straight, da el color
timbrico a la voz de la trompeta anunciando la partida, para que, en las siguientes frases,
se extinga y se aleje el sonido, de nuevo representado con la sordina cup (o bol). De esa
manera, Tomasi, utiliza los timbres de las diferentes sordinas para crear una piramide
timbrica y dindmica con una intencioén patente. La sordina cup también tiene su version

para trompeta piccolo y fliscorno y para la trompeta/corneta en mi bemol / re.

En ocasiones, la taza se puede separar de la sordina y se usa ésta sin la cazoleta.
El sonido en este caso es similar a la de la straight pero algo menos estridente y penetrante
(quizas por el cuerpo cilindrico que desarrolla esta sordina en la figura de su cuerpo
principal). Como pasa en todas las sordinas, la morfologia de cada una de ellas puede
variar ligeramente, dependiendo de la marca comercial a la que pertenezca. Graficos con

una sordina cup comun y una sordina husch-husch:

Hlustracion 3. A la izquierda del grdfico la tradicional sordina cup.

A la derecha, una tipica sordina husch-husch).

Sordina Wa-wa (wah-wah): Esta sordina esta formada por dos partes también. Por un
lado el cuerpo principal de la sordina y por otro el stem. El cuerpo principal es cilindrico
en casi su totalidad, salvo en su inicio que es conico, siendo esta zona, la parte de la
sordina que se introduce en la campana. En esta parte conica del cuerpo principal es donde
esta el corcho -que hace que la sordina se adhiera a la trompeta- y que forma una pieza
unica, rodeando parte de la circunferencia inicial conica de la sordina y no permitiendo
la salida del sonido por la campana. El cuerpo principal de esta sordina, como todos, es

hueco y posee un orificio en el centro de su terminacion que es por donde se libera el aire
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transformado en sonido. El stem es una pequefia campanita con un tubo que la precede y

que se incrusta en el orificio central del cuerpo principal de la sordina.

Se pueden conseguir multiples timbres dependiendo de las variantes que presenta

esta sordina:

- Uno de ellos, es con los dos cuerpos de la sordina en estado natural (es decir con el stem
incrustado hasta el final del cuerpo principal). El sonido resultante es similar al de la
sordina straight pero tintado de un sabor afiejo que presenta menos estridencia timbrica.
Un ejemplo de esta sonoridad lo tenemos en la obra «Rhapsody in blue» de George
Gershwin?!. En sus primeros compases y precediendo a la primera entrada del piano, se
muestra la trompeta con sordina wa-wa. Esta obra que data de 1924, presenta
magistralmente la mezcolanza de la musica clasica con el jazz. De hecho se considera al
compositor americano como el primero que llevé el jazz a un auditorio®. Gershwin, entre
otros aspectos, desarrolla esta miscelanea entre estilos musicales tan distintos incluyendo
en el formato clasico el recurso de los tipos de sordinas, que tan usuales eran en las
incipientes big-bands de la época. Ademas esta sordina tal y como se ha expuesto, la usa
el compositor Edward Gregson en su «Concierto de trompeta»®. Concretamente al final
del primer movimiento Allegro vigoroso (en el meno mosso final) de dicha obra. El propio
autor sefiala en la partitura harmon mute (tube in), es decir la sordina comun wa-wa con

el stem dentro de ella.

- Otro timbre que se consigue con esta sordina se alcanza asimismo, con el cuerpo
principal y el stem de la misma forma que en el anterior caso. Mientras el trompetista
agarra el instrumento con la mano derecha (y asi a la postre puede manipular los pistones
para poder cambiar a las notas que se precisen), emplea la otra mano para colocarla en la
salida de la campana del stem. De esta manera se consigue un recurso sonoro que
precisamente es el que otorga la denominacion a esta sordina. El resultado sonoro se
asemeja fonéticamente a la silaba “wa”, cada vez que se cubre y se libera con la mano la

campanita del stem. Al fin y al cabo el producto sonoro que se logra cuando se tapa la

2 George Gershwin, Rhapsody in blue. Mainz, Eulenburg, 1942.
22 M* Jests Camino, Entre dos mundos musicales, Educ@conTIC.

23 Edward Gregson, Trumpet Concerto, Londres, Novello, 1984.
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citada campanita del stem, es de aproximadamente medio tono bajo, con un timbre
diferente -con menos armonicos- al que se consigue sin tapar el stem. Un ejemplo sonoro
se presenta en la misma obra de Gershwin, antes de la entrada del tempo Con moto en sol
mayor, concretamente entre los compases 132-133%*. Se localiza después de la
intervencion del clarinete y antes de la del trombon que utiliza asimismo el wa-wa de la
misma forma que la trompeta. Indicar a modo de anotacién, una sensaciéon sonora muy
caracteristica que se realiza con el efecto wa-wa. Mientras se practica el wa-wa con la
mano izquierda se realiza el frulato a la vez y el resultado sonoro es muy interesante. En
el caso del uso del wa-wa se puede escribir de dos formas: Una, mediante mordentes
descendentes unidos a la nota real (que quizas es menos explicativa). La otra, que puede
resultar mas clara, es mediante el simbolo “+” encima de la nota real que implica el uso
del wa-wa (tapar con la mano el stem). Cuando aparece el simbolo “0” encima de la nota,
se refiere que se interpreta con la sordina pero sin tapar el stem. Estas ultimas notaciones

aparecen asimismo cuando el efecto de sordina se hace con la propia mano o con otros

tipos de sordinas como puede ser la plunger.

- Otro timbre que se puede alcanzar con esta sordina, se produce cuando la campana del
stem se retira de la base del cuerpo principal de la sordina, gracias al tubo que posee, pero
no se separa del cuerpo principal (dejando el vastago del stem a medio recorrido, pero
adherida al citado cuerpo principal). El sonido que se obtiene, posee menos armonicos,
siendo éste mas oscuro y con un aumento en su color metalico. A su vez, se puede usar
el efecto wa-wa con la mano izquierda en ese timbre concreto, que es muy diferente al

que se elabora con el stem incrustado totalmente en el cuerpo principal.

- Quizas, el sonido y color mas peculiar que presenta la sordina wa-wa, es cuando se
extrae el stem del cuerpo principal de la sordina, dejando s6lo a este ultimo como
herramienta para la modificacion del timbre. Su sonido de esta manera es mucho mas
metalico, oscuro ¢ intimo. El color de éste, da una sensacidon casi eléctrica y es,
probablemente, el color mas genuino de entre todas las sordinas en la trompeta. El
trompetista de jazz Miles Davis fue un gran precursor del singular timbre de esta sordina

sin stem. En el Gltimo disco de estudio que grabd el artista norteamericano «Doo-bop -

24 G. Gershwin, Rhapsody in...
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grabacion postuma, ya que el musico estadounidense fallecié antes de su publicacion?>-
y concretamente, como ejemplo, en el tema High speed chase, desarrolla la improvisacion

con la trompeta con la sordina wa-wa de esta manera y de forma magistral y muy personal.

Existen variantes dentro de la morfologia de la sordina wa-wa. Una de ellas es la
que presenta su cuerpo principal cilindrico, siendo denominada o conocida en algunas
ocasiones como Harmon (se denomina asi en algunos casos, cuando la sordina wa-wa
esta desprovista del stem), haciendo referencia a una firma comercial que construia este
tipo de sordinas y que se hizo muy célebre por la calidad de las mismas (también es
conocida como sordina wa-wa, sin mas). Quizas se denomina asi también, por la primera
patente que se hizo de este tipo de sordina que fue en 1865 por John F, Stratton en Nueva
York y que mas tarde Paddy Harmon hizo suya (existen rumores que indican que esta
sordina fue ideada inicialmente por el prestigioso cornetista de jazz King Oliver®®). La
otra variante de esta sordina es la denominada bubble. La diferencia radica en que esta
ultima, tiene forma de pera al final de su cuerpo principal. De esta manera el sonido de
esta sordina es mas rica en armonicos que la anterior.

Este tipo de sordina tiene sus versiones para fliscorno y para trompeta piccolo.

Graficos con una sordina wa-wa y una sordina wa-wa bubble:

Cuerpo
principal

llustracion 4. Dos de las sordinas wa-wa mds usuales. Se sefializa el cuerpo principal y el stem
en la imagen de la izquierda (este tipo se denomina en ocasiones sordina harmon). A la
derecha, la sordina wa-wa con la terminacion ovalada al final de su cuerpo principal y que se
le conoce popularmente como bubble.

%5 Esta grabacion se vio truncada por el fallecimiento de Miles Davies en 1991, dejando solamente 6 temas
para la publicacion. El productor de la cinta tomé varias actuaciones en directo del trompetista
americano anteriores a su defuncion y con ellas construyo el resto del disco, que se publicaria en el mes
de junio de 1992.

26 Scotty Barnhart, The world of jazz trumpet: A comprehensive history & practical philosophy, Milwaukee,
Hall Leonard Corporation, 2005, p. 171.
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Sordina Plunger: El inicio de esta sordina comenz6 siendo la pieza de goma de un
desatascador de los fregaderos, y con ella, se manipulaba el timbre del instrumento al
acercarla a la campana’?’. Actualmente se construyen estas sordinas en diversos
materiales. Su morfologia bésica, es un pequefio cuenco que se manipula con la mano y
que no va adherida a la campana, por lo que no se introduce dentro de esta, ni esta provista
por ello de corchos. De esta forma el propio musico es el responsable del uso de la sordina
o no en todo momento, dependiendo de lo que esté escrito en la partitura o, lo que la
improvisacion que esté realizando le sugiera. Normalmente las sordinas plunger, poseen
un pequefio orificio en su base (como pasa en las sordinas wa-wa), para asi poder
aumentar los diversos timbres que la nombrada sordina puede aportar mediante su
empleo.

La notacion en la partitura para el uso de la sordina plunger es idéntica a la que se
emplea para el uso del wa-wa. Cuando aparece el simbolo “+” en las notas implicadas,
conlleva que la sordina se debe acercar a la campana, mientras que con el simbolo “0”

sobre las notas, se ha de retirar dicha sordina y tocar a campana abierta.

Esta, es una sordina muy utilizada en el jazz y en la musica contemporanea.
Dispone de variados efectos timbricos, entre los que se pueden destacar una especie de
wa-wa que se crea al poner y quitar la sordina en la campana con mayor celeridad. Puede
ser mas rapido el cambio de color del sonido con sordina o0 a campana abierta, al disponer
de la posibilidad de desplazar la sordina automaticamente con la propia mano -ademas
de contar con el efecto que se crea en el propio movimiento- . También se cambia de color
sonoro en esta sordina, si se tapa el pequefio orificio que aparece en su base -exponiéndose
asi un sonido mas oscuro- y a su vez igualmente, se puede jugar con el sonido que nace
en el movimiento de acercar y despegar la sordina de la campana. El sonido puede resultar
algo sordo de esta manera, aunque dependiendo de la abertura que se deje entre campana
y sordina, asi resultard mas o menos opaco. La misma accion de desplazamiento de la
citada sordina, se hace sin cerrar el orificio de la base, obteniéndose cuando se cierra la

campana con la sordina en esa disposicion, un sonido similar al de la sordina wa-wa sin

27L. A. Faus y V. Alberola, Atlas de trompeta..., p.139.
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el stem. Otro efecto interesante de esta sordina es el de crear la sensacion del “wa” pero
al revés, partiendo del sonido a campana abierta, es decir, no sacando la sordina de la
campana, sino tocar a campana abierta y modificar el timbre con el empleo de la plunger

al modo de una wa-wa.

Cuando se tapa la campana de la trompeta con esta sordina, la afinacion de la nota
sube casi medio tono en la afinacion, ademas del cambio de timbre que se produce.
Un ejemplo sonoro de esta sordina se puede disfrutar en la obra de la compositora

sevillana Elena Mendoza Lopez «SOG: Miniatura para orquesta»’®.

Esta misma sordina se puede usar con otras sordinas como es el caso de la
anteriormente citada pixie. Esta modalidad de sordina straight, al ser mas pequefia como
ya se sefialdo con anterioridad, permite que una vez introducida en la campana de la
trompeta, se pueda manipular el sonido a su vez con la sordina plunger. De esta mezcla
de sordinas, se recrea un sonido que puede recordar a la voz de un/-a cantante, un chillido,
u otros efectos. Se considera al trompetista de jazz Bubber Miley (1903-1932), uno de los
primeros intérpretes que desarroll6 estos efectos con ambas sordinas®®. A continuacion se

expone un grafico de una sordina plunger:

\S

Hlustracion 5. Sordina plunger comiin.

Sordina Felt Crown: Esta sordina es muy peculiar. El material que la constituye no sigue
los canones usuales que hasta el momento hemos visto en las sordinas para trompeta. Se

trata de una especie de saquito textil (fieltro, algodén o una tela gruesa, entre otros

28 Elena Mendoza Lopez, SOG: Miniatura para orquesta, 2007, pp. 87-104.
2 S. Barnhart, The world of jazz trumpet..., p. 190.
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materiales de esta especie) que se adapta a la campana del instrumento y consigue que el
sonido de la trompeta sea ligeramente mas opaco y suene con sutil lejania. Aparece este
tipo de sordina en la partitura de trompeta de la obra «Un americano en Paris» de George
Gershwin®’. En el célebre solo del citado instrumento que se muestra en el Andante ma
con ritmo deciso se emplea esta sordina. El autor norteamericano al sefialar “with felt

’

crown”, se referia al fieltro de la corona de un sombrero fedora®! sin sus bordes o alas.
De esta forma, con el sonido producido con esta sordina, Gershwin pretendia recordar el

sonido de los trompetistas de jazz de su tiempo*2.

Sordina Derby (o también denominada Haf): Esta sordina también presenta una
estructura muy singular. Su forma es la de un bombin (también conocido como derby
hat), el sombrero de fieltro que se puso de moda entre finales del siglo XIX y principios
del XX. La disposicion fisica de esta sordina sigue el modelo de este sombrero, con ala
estrecha y corona redonda. Es una sordina que se usa especialmente en las big bands. Es
posible que esta sordina naciera y surgiera, de los propios musicos de principio del siglo
XX que formaban parte de las citadas primogénitas big bands, y que usaban sus propios
sombreros como medio de modificacion de timbre o como efecto sonoro. Por ello, su
creacion data en torno a 1920 (época donde las citadas agrupaciones jazzisticas

comenzaron a exponerse en la sociedad norteamericana).

La sordina tapa la campana de la trompeta pero con soltura, es decir no
adecudndose a ella. Ademas se manipula con la mano izquierda al igual que la sordina
plunger o la campanita del stem de la sordina wa-wa. El efecto sonoro es muchisimo mas
oscuro que a campana abierta, evitandose profundamente la proyeccion natural del
instrumento y restandose los armdnicos agudos del sonido radicalmente. Dependiendo de
cuanto se acerque el har a la campana, la afinacion se modifica asimismo, bajandose

segun la disposicion del citado hat hasta casi un cuarto de tono con la sordina puesta.

30 George Gershwin, An american in Paris, New York, New World Music Corporation, 1930.
31 Tipo de sombrero que se puso de moda a principios del Siglo XX.

32 G. Cassone, The trumpet book...,p. 241.
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Suele estar construida en plastico, metal, fibra u otros materiales. Imagen de una sordina

derby comun:

llustracion 6. Sordina derby o hat, similar a un sombrero.

Sordina Whisper: Se conoce también en castellano como sordina de estudio. Suele ser
una sordina straight pero con el cuerpo del corcho que se adhiere totalmente a la campana
evitando la salida del sonido (al igual que la sordina wa-wa). Tiene una pequefia obertura
al final del cuerpo de la sordina por donde se libra el sonido, que resulta minimo en
volumen. Realmente esta sordina no estd concebida para realizar ningin efecto sonoro,
ya que la sonoridad resultante es tan tenue, que casi ni se puede apreciar (aunque depende
de la marca). El fin que tiene esta sordina, es para estudiar en horas o lugares donde se
pueda molestar a la vecindad. Aun asi, se usa en algunas obras donde el volumen piano
que se exige es tan extremo, que una sordina whisper que no recorte demasiado dicho
volumen resulta la mas adecuada por el producto sonoro que aporta. En este sentido, en
la obra de Claude Debussy, Fétes, que conforma el segundo movimiento del triptico

33 en el pasaje de dos trompetas con sordina que presenta el

sinfonico «Nocturnos»
compositor francés a los nueve compases del Modéré, algunos profesores de orquesta en
ocasiones, lo interpretan con esta sordina, ya que el volumen doble piano que se requiere,
es arriesgado y que con una sordina whisper que no cercene demasiado el volumen
(depende en muchas ocasiones de la marca), se evitan posibles complicaciones.
Actualmente existen sordinas de estudio electronicas con las que por medio de
unos auriculares, el trompetista durante su estudio puede escucharse como si estuviera

tocando el instrumento a campana abierta, pero evitando la molestia sonora a otras

personas. Este tipo de sordina solo se utiliza para el estudio personal del musico.

33 Claude Debussy, Nocturnes (2. Fétes), Paris, E. Fromont, 1900.
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Sefialar también la mano como una sordina. Dependiendo de la manera que se
introduzca en la campana por parte del instrumentista serd de diferente forma el efecto
sonoro. Esta técnica que esta muy desarrollada en la trompa, en la trompeta se usa con
menos asiduidad. Dependiendo de cuanto se introduzca la mano en la campana se puede
bajar la afinacion desde medio tono hasta uno entero, por lo que como ocurre con las
trompas, habria que transportar en ese caso. Sin embargo lo usual, es emplear la mano
para tapar la salida del sonido en la campana para asi encontrar un sonido resultante mas
oscuro y evitando de esa forma las frecuencias agudas. En la partitura se utiliza también

[ IV

los signos “+”y “o0” para tapar la campana o no, como ocurria con la sordina wa-wa.

Como conclusion final, exponer que los diferentes timbres que proporcionan las
diversas sordinas que actualmente se suelen emplear, amplian el mundo sonoro del
trompetista y permite la investigacion de los propios instrumentistas y compositores, a
otros horizontes sonoros y timbricos gracias a estas. El jazz y su desarrollo fueron vitales
para el vertiginoso progreso de la diversidad de sordinas, incrementandose de esa manera
el patrimonio timbrico y la investigacion de las posibilidades timbricas y exportandose a
todos los estilos musicales. Actualmente se siguen buscando nuevos timbres modificando
el sonido resultante. Algunos ejemplos pueden resultar al menos curiosos, como el de
meter y sacar la campana de la trompeta dentro de un recipiente de agua, obteniéndose de
esa manera un sonido resultante peculiar. Quiero ademas, agradecer los consejos de los
trompetistas Julian Sanchez, David Strike y Pedro Cruces por la aportacion de datos sobre

este tema, y que me han ayudado para poder obtener informacién mas certera al respecto.
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IGOR STRAVINSKY Y EL CLARINETE:
TRES PIEZAS PARA CLARINETE SOLO

Juan M. Ortigosa Fernandez

Resumen:

El presente articulo trata sobre la obra Tres piezas para clarinete solo de Igor
Stravinsky. Lejos de ser un manual sobre interpretacion, solo pretende colocar sobre la
mesa una serie de datos y consideraciones que ayuden a cualquier interesado en
estudiarlas a trazar su propio mapa mental. Hablaremos de conceptos como tension,
timbre, estilo, lenguaje, todo ello mezclado con aportaciones histdricas, relaciones con
otras composiciones del autor, compositores, intérpretes, etc. Asimismo, se complementa
con un analisis descriptivo de cada una de las piezas.

Palabras clave: Stravinsky, Piezas, Primitivismo, Cantilacion, Polirritmia

En el siguiente articulo vamos a comentar y analizar una de las piezas escritas
para clarinete por uno de los compositores mas relevantes del siglo XX: Tres piezas para
clarinete solo de Igor Stravinsky. Compuestas en 1918, inauguran una tradicion de
escritura que ira estableciéndose a lo largo de ese siglo, gozando de gran éxito. Me refiero
naturalmente a la pieza para instrumento solo y no necesariamente un estudio, reservado
hasta la fecha practicamente al piano. El clarinete, por sus caracteristicas acusticas, su
agilidad, versatilidad dindmica, etc., ha sido y es uno de los instrumentos mas usados por

los compositores para sus piezas para instrumento solo.
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En esta obra podemos observar como el compositor
distribuye los diferentes grados de tensién de una forma
progresiva de inicio a fin: la primera pieza es lenta y grave,
la segunda viva y contrastada tanto en motivos como en
timbres, y la tercera aguda y estridente. De la misma forma
gradua también el timbre, escribiendo las dos primeras para
clarinete en La (mds grave y dulce) y la tultima para

clarinete en Sib (més agudo y agresivo), demostrando asi

Ilustracion 1. Igor Stravinsky ~ un sutil conocimiento del instrumento.

En cuanto al estilo, y para contextualizar la obra, es imprescindible hablar de un
acontecimiento histérico que cambiard el curso de sus
composiciones. Me refiero al estallido de la Segunda Guerra
Mundial que provoca su marcha de Rusia, estableciéndose en
Suiza. A partir de aqui su musica se vuelve cada vez mas
antiromantica, desterrando el estallido de color y el exotismo
que derrocha en obras como El pdjaro de fuego. Escribe para

una orquesta cada vez mas pequefia, persiguiendo timbres

nitidos y descarnados, y centrandose ain mas en lo que Serd su  Jiustracion 2. Edmond Allegra
mayor aportacion: su concepcion del ritmo. Si hablamos de periodos compositivos
tenemos que diferenciar tres: el primitivismo' (1910-1923), neoclasicismo (1920-1951)
y su ultima etapa hasta su muerte vivida integramente en Estados Unidos. Vamos a
centrarnos en los dos primeros, concretamente en la transicion entre ellos. Situamos por
tanto las Tres Piezas en lo que algunos llaman el estilo “preguerra” donde encontramos
una de sus grandes obras: La consagracion de la primavera, con la que comparte muchas
similitudes, y el estilo “exilio suizo” en el que encontramos La historia de un soldado,
con la que guarda una estrecha relacion. Para la composicion de esta lltima (estrenada en
el Teatro Municipal de Lausanne el 28 de septiembre de 1918) Stravinsky contd con la

ayuda econdmica del filantropo Werner Reinhart, a quien dedico la obra e incluso regald

! Movimiento artistico cuyo objetivo era rescatar el folclore mas arcaico de ciertas regiones con un

lenguaje moderno. Sus maximos exponentes fueron Stravinsky y Bartok.
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el manuscrito. Poco después, entre octubre y noviembre, compuso las Tres piezas que
tuvieron como destinatario al mismo Reinhart, excelente clarinetista aficionado. Fueron
estrenadas el 8 de noviembre de 1919 en Lausanne por el clarinetista Edmond Allegra?,

quien también particip6 un afio antes en el estreno de La Historia de un soldado.

En lo que respecta al lenguaje debemos introducir la “relacion” que establece con
Claude Debussy, con quien comparte la tarea de colocar a Paris en el centro de la musica
de vanguardia. Aunque distintos en sus concepciones, es aqui donde empieza a aparecer
el lenguaje que caracteriza la pieza que nos ocupa. En Stravinsky encontramos multitud
de juegos ritmicos, claridad en articulaciones y contrastes dinamicos extremos. Con ello
pretende captar la atencion del oyente, que el oido no se acomode a lo convencional, y no
duda en utilizar recursos que estaran presentes en toda su produccion. Nos referimos a la
politonalidad, la polirritmia, adornos de notas disonantes, repeticion estatica de ritmos y
motivos, su combinacion con silencios y sus particulares mutaciones. Al contrario que
Debussy, no creia en el poder evocador de la musica, e incluso afirmé en varias ocasiones

su inutilidad para significar emociones.

La obra esta editada por la editorial londinense Chester Music y es una pieza con
un férreo control por parte del compositor. Apenas deja espacio a lo subjetivo, pero a la
vez dificulta su interpretacion por la cantidad de exigencias ritmicas, metronémicas y de
articulacion. Es maés, en la cabecera de la edicion aparece una anotacion pidiendo el
escrupuloso cumplimiento de medida, respiraciones y demas anotaciones que en ella se

encuentran.

Una vez hechas todas estas apreciaciones, pasamos a analizar cada una de las

piezas.

2 Clarinetista suizo, miembro de la Boston Symphony Orchestra desde 1925 hasta 1933, a quien
Federico Busoni dedicé su Concertino.
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PRIMERA PIEZA

En ella vemos la capacidad de Stravinsky para explotar un motivo minusculo de
forma continuada. La melodia del clarinete es una continua cantilacién mas cercana a una
ejecucion intima que a algo pensado para una audiencia. Constantemente cambia de
compas manteniendo la equivalencia de corcheas, encontrando numerosas respiraciones
marcadas por el compositor que deben hacerse como una corchea mas. La tesitura en la
que se desarrolla es reducida puesto que la cuerda de recitacion gira en torno a Sol# 3 y
Fa# 3 siendo el techo de la pieza. Si amplia por el contrario hacia el registro grave

llegando al limite del instrumento, es decir, el Mi 2.

Los primeros tres compases exponen el motivo tematico que sufrird variaciones a
lo largo de la pieza y que recuerda en cierto modo la introduccion del fagot en La
Consagracion de la primavera. Los compases 4 y 5 suponen una respuesta a este motivo
con cambios métricos que hacen variar la acentuacion y los valores. En el compas 7 un

encadenamiento de intervalos descendentes supone otra fuente de recursos.

Sempre p e molto tranquillo. Mu J-52

L )

1lustracion 3. Motivo generador

En el compéas 10 se abre una seccion central con tres notas que destacan sobre
todas las demas por su articulacion. A partir de ahi se da una serie de corcheas casi
continua, agrupadas por ligaduras de diferente duracion que dan lugar a formas que
cambian por adiccion, sustraccion, desplazamientos métricos, repeticiones, etc. La cuerda
de recitacion desciende situandose en el registro mas grave del instrumento. En el compas
22 observamos una especie de Reexposicion al aparecer el motivo generador casi
idéntico, y al final un cambio de dinamica (poco forte) y de agdgica (piu mosso) sugieren

una coda que concluye la pieza con un Mib 3 con calderon y con la anotacion lunga.
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SEGUNDA PIEZA

Nos encontramos con una pieza que exige un alto nivel de precision en la
ejecucion. De hecho es significativo que no incluya indicacion agdgica. Simplemente hay
una velocidad metrondmica y unas equivalencias que en ocasiones originan confusion
entre aquellos que se enfrentan a su estudio. A pesar de ser la mas breve de ellas, es la
mas contrastante y técnicamente compleja. No es de extrafiar por tanto, que no presente

barra de compas; es la propia figuracion la que crea las estructuras necesarias para su

discurrir.
4 ‘;‘ Preferably Clarinet in A.
MM o - o b
eoe - #:168 - S

Tlustracion 4. Equivalencias en inicio

En cuanto al analisis formal estamos ante una pieza de caracter tripartito y
simétrico dividida en tres secciones. Observamos asi una seccion inicial que
denominamos A de caricter muy rapido (corchea = 168) que comienza con un motivo
que rapidamente sufre un desplazamiento métrico. A partir de ahi hay un continuo
discurrir de diferentes ideas que dan lugar a cambios de acentuacidn, figuraciones
irregulares, mordentes (que serdan una constante en todas ellas), etc. separadas inicamente
por respiraciones, para acabar en un Sol 5 forte con calderén. Seguidamente pasamos a
un Mi 2 (nota mas grave del clarinete) en pianisimo con la clara intencion del contraste
entre registro y dinamica, inaugurando asi la segunda seccion que denominamos B. En
ella vemos mucho mas elaborados los recursos tematicos. Hay dos células que funcionan
a modo de pregunta-respuesta. La primera se desarrolla en el registro grave con una
féormula ritmica compuesta por corchea y semicorchea con mordente que repite en
numerosas ocasiones. La segunda tiene un cardcter mucho mas melddico y con la

indicacion mezzo-piano. El movimiento es en general por grados conjuntos aunque
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interrumpidos por los constantes mordentes que inundan la escritura. En general hay una
especie de regresion al ambiente de la primera pieza, lo que le da unidad a la obra.
Continta utilizando estas células pero con diversas modificaciones que parecen despertar
en una trepidante subida al registro agudo, llegando asi a la tercera seccion (A") o
recapitulacion, puesto que repite casi integramente el motivo inicial con idénticos
desplazamientos ritmicos, con los que llegamos a una especie de coda que recuerda el

final de la primera pieza pero con las indicaciones agogicas y dindmicas opuestas.

i

Tlustracion 5. Seccion B

& (b

Hemos de sefialar la importancia en esta pieza de la nota Sol que parece ser el
“centro tonal” por decirlo de alguin modo. En la primera seccion, las diferentes ideas que
mencionaba anteriomente acaban de una forma u otra descansando en ella, asi como el

final de la misma. También ocurre en la llegada a la tercera seccion y la entrada a coda.

TERCERA PIEZA

Dominada por la alternancia de las notas Lab 4 y Sib 4, es la mas larga y repetitiva
de las tres. Sobre ellas se desarrolla un muestrario de articulaciones y ritmos diversos
ornamentados con floreos y mordentes. A diferencia de la segunda, existe una
distribucion por compases aunque cambia constantemente. Asimismo, la acentuacion no
se corresponde con la métrica, lo que provoca numerosas hemiolias. En cuanto a las
dinamicas, observamos como Stravinsky recurre a unos crescendi muy dilatados en el
tiempo que desembocan en piano sibito para volver a empezar generando tension hasta
el siguiente cambio. En este caso el compositor utiliza el término francés sombrer le son.
En ningin momento permite relajar la tension del oyente, haciéndole participe del
obsesivo y frenético discurso. La escritura es exacta y contundente. Prueba de ello son

los numerosos acentos y la repeticion de hasta cinco veces de un disefio sobre la misma
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nota que machaca de manera compulsiva y con una violencia feroz. El ultimo pentagrama
es el estallido final donde el intérprete en fortisimo lo da todo, sorteando acentos,
mordentes, grupos irregulares y demas “zancadillas” para llegar a un Sib 3 con calderon

donde relajar la tension acumulada y salir literalmente de la obra con un insignificante

mordente.
SSrom beginnig to end - .,:)‘__\ . . m
L e e be & e ,ho!hm;p 13 b

%l;B;Et:H_:E:—‘——-iﬁ_i = %: —

Hlustracion 6. Inicio pieza 3
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HACIA EL SISTEMA BOEHM
EL CLARINETE DEL XIX EN INGLATERRA
Juan M. Ortigosa Fernandez
Rafael Garcia Gomez
Resumen:

El presente articulo plantea un recorrido por el siglo XIX en Inglaterra. En él
vamos a ver la evolucion que experimenta el clarinete a través de los mejores intérpretes
de la época. Para ello veremos los diferentes instrumentos que utilizaban, empezando por
el de cinco llaves alld por 1790 para llegar a principios del siglo XX con el modelo
denominado “sistema Boehm™ que es el que usamos (con algunas modificaciones) hoy
dia. Aportaremos una pequena resefia de cada uno de los clarinetistas con los datos mas
relevantes personales y profesionales. Asimismo haremos referencia a diferentes
agrupaciones importantes como orquestas, grupos de camara, etc. También citaremos las
escuelas que acogieron en sus claustros a estos intérpretes.

Palabras clave: Clarinete, siglo XIX, Inglaterra, Albert, Clinton, Boehm

El presente articulo no trata de relatar la historia y evolucion del clarinete desde
sus inicios hasta nuestros dias. En primer lugar, porque seria demasiado escueta dado el
espacio que debe ocupar el mismo, convirtiéndose asi en uno de tantos que circulan por
ahi. En segundo lugar, porque careceria de interés para el lector por la poca profundidad
con la que resume tres siglos de evolucion. El objetivo es centrar todo este proceso en un
lugar geografico concreto y en una época determinada. Evidentemente una ubicacion muy
importante pero poco conocida para el desarrollo cultural y artistico de nuestro
instrumento (Reino Unido) y una época también capital para el desarrollo industrial (el

siglo XIX). Todo ello lo haremos bajo un prisma diferente al habitual en estos casos.
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Pretendemos hacer un recorrido por el siglo XIX en el Reino Unido hablando de los
principales intérpretes y los instrumentos que usaban. Debemos decir que la mayoria de
ellos son desconocidos para muchos instrumentistas hoy dia, pero no por ello son menos
importantes.

Es sabido por todos que el clarinete fue desarrollado por un
constructor de Leipzig llamado Johann Cristoph Denner hacia 1690 a partir
de un instrumento ya existente denominado Chalumeau al que afiadié una
lenglieta adosada a una boquilla, cambiando asi la forma de producir el
sonido. Le hizo una serie de mejoras como seccionar el tubo en varias partes, '
adosar una campana al final para mejorar sonoridad, etc. Continud su propio
hijo Jacob Denner (con la longitud del tubo, anadiendo llaves, etc.) y otros
constructores como Joseph Beer, llegando al clarinete de cinco llaves que
abarcaba tres octavas y media, y una afinacion a 430Hz.

Este instrumento era el que usaba hacia 1790 el primero de los grandes

intérpretes al que vamos a hacer referencia. Se trata de John Mahon. Nacio

en Oxford hacia 1748 y muri6 en Dublin en 1834. Es considerado como el

mas célebre clarinetista de su tiempo. Hizo su debut como intérprete en 1772

y fue asiduo en Festivales como el de Birmingham durante mas de veinte o
afos. Ademas de instrumentista también fue compositor. Escribio dos conciertos para
clarinete solista y orquesta de los que solo se conserva el numero dos, y varios dios para
clarinete y corno di basetto. Tanto el Concierto n°2 en Fa Mayor escrito en 1785, como
los Diios n° 1 en Fa Mayor y n°4 en Sib Mayor, ambos escritos en 1803, han sido grabados
por los clarinetistas Colin Lawson y Michael Harris para el sello discografico Hyperion
Helios.

Avanzamos un poco en el tiempo y nos situamos en torno a 1815. Aparece en
escena un nuevo clarinete, mas moderno, con mayor nimero de llaves, lo que multiplica
las posibilidades del instrumento y facilita la ejecucion al intérprete. Nos referimos al
clarinete de 13 llaves y el instrumentista que lo disfruta es Thomas Lindsay Willman.

Nacido en 1784, es considerado, como dice Jane Ellsworth, “el mas grande clarinetista
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inglés de principios del siglo XIX”!. Al igual que muchos
intérpretes de la época también componia. Se le atribuyen tres
piezas pero no se conserva ninguna. Tuvo la fortuna de ser el
primero en interpretar el célebre concierto de W. A. Mozart Kv
622 en Inglaterra en 1838. Asimismo fue solista de la Sociedad

Filarmonica de Londres y clarinete principal de la Opera en torno

a 1816, junto a otro joven y gran clarinetista llamado Joseph
Williams que le sucedi6 a su muerte. Continuo con la técnica de tocar con la lengiieta en
el labio superior hasta 1840, afio en el que fallecio el 28 de noviembre.

Seguimos caminando en el tiempo y ponemos la lupa en el ano 1840. Los instrumentos
que utilizan los intérpretes oscilan entre las doce y trece llaves, pero lo que ocurre es que
aparecen nuevos sistemas. El mas importante es el denominado sistema Albert y se puede
describir como una variante del sistema aleman u Oelher desarrollado por el constructor
belga Eugéne Albert (discipulo de Adolf Sax, inventor del saxofén). Se trata de un
instrumento de trece llaves construido en madera de ébano (hasta entonces se hacian en
madera de boj) que fue muy utilizado posteriormente por
clarinetistas de Jazz a principios del siglo XX y que hoy dia
se conoce, entre otras cosas, por ser el clarinete que toca el
polifacético Woody Allen. Se sigue usando para la musica
judia y en la musica popular de los Balcanes, Turquia y el

Céucaso. Como se aprecia en la imagen, se compone de un

cuerpo superior sin anillos y con ocho llaves, y uno inferior

con cinco llaves y dos anillos, ademas de la correspondiente boquilla, barrilete y campana.
Este clarinete sistema Albert es importado a Reino Unido por el clarinetista Henry
Lazarus, el siguiente intérprete en el que nos vamos a detener. Londinense de nacimiento
llegd a este mundo en 1815 y murid en 1895. Criado como huérfano en el Real Asilo
Militar de Chelsea, donde aprendi6 a tocar el clarinete con el director de la Banda Militar
John Blizzard. Debut6é como solista en 1838 y ejercio la docencia en la Royal Academy

of Music de Londres desde 1854 hasta 1895.

! Jane Ellsworth, “English Clarinet Music, 1800-1870: Reclaiming a Repertory”, International Clarinet

Association, 1999, <www.clarinet.org> (Consultado 28-07-14).
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Asimismo, su vocacion por la docencia le llevo a escribir un método
de ensefianza basado en el sistema Boehm (aunque ¢l nunca cambio)
llamado Lazarus Clarinet School: A New and Modern Method for
clarinet Boéhm and Ordinary System que incluia escalas, arpegios,
ejercicios para los dedos, estudios, etc., que se sigue usando hoy dia.
Fue considerado el clarinetista mas importante de Inglaterra a la

muerte de Willman.

Como he citado anteriormente, los intérpretes de la época también tenian su faceta

de compositor y Lazarus no era una excepcion. Escribio una serie de Variaciones sobre

temas de Opera y aires nacionales, siendo especialmente relevante y conocida por los

clarinetistas las Variaciones sobre temas de I Puritani de V. Bellini.

Haran falta varias décadas para encontrar un nuevo modelo.
Concretamente nos situamos en los ultimos veinte afios del XIX y nos
centramos en el intérprete que destaco en el ambito clarinetistico. Nos
referimos a George Arthur Clinton. Nacidé en 1850 en Newcastle,
ciudad natal de la familia, por lo que tuvo la oportunidad de estudiar
diferentes disefios asi como de observar modelos antiguos ya que su
padre Arthur y su hermano James eran disefiadores y constructores de
instrumentos. Fue clarinetista de la Banda de la Reina Victoria y en la
década de 1870 fue miembro de la Orquesta Filarmonica de Londres.
Hizo muchas apariciones como solista y fue amante de la musica de
camara, llegando a formar en la década de 1890 el Clinton Wind

Quintet. Por su condicién de profesor en las principales escuelas de

Londres (Royal Academy of Music, Trinity College of Music, etc.) asesord a Boosey &

Co, empresa que controlaba el mercado de la construccion, distribucion y venta de

instrumentos del Gltimo cuarto de siglo, y en colaboracion con el especialista en acustica

David Blaykey desarroll6 un sistema que bautiz6 con su propio nombre: Sistema Clinton.

Como se puede apreciar en la imagen, se trata de un instrumento mucho mas elaborado

técnicamente si lo comparamos con el anterior modelo. Incorpora mas llaves, asi como

los anillos méviles en el cuerpo superior. Muri6 en 1913.
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Si nos acercamos al final, a la tltima década del siglo XIX, encontramos al tinico
intérprete importante no nacido en las islas britanicas. Nos referimos al espafiol Manuel
Gomez. Naci6 en Sevilla en 1859 y murio 1922. Se formo en el conservatorio de Paris
junto con su hermano Francisco (también clarinetista) con Cyrille Rose? y llegd a Londres
en 1886 para hacer la temporada de opera. Fue clarinete solista en el Covent Garden
durante veinte afos, asistido por su hermano como clarinete segundo. Con una posicion
ya consolidada en Londres, alla por el afio 1904 se form6 una de las orquestas mas
importantes del mundo, la London Symphony Orchestra, conocida por su calidad,
versatilidad (ha grabado muchas de las bandas sonoras del séptimo arte), etc., y nuestro
compatriota fue miembro fundador de la misma, ocupando el puesto de clarinete solista
hasta 1915. También fue miembro del London Symphony Quintet y mas tarde profesor
en una de las escuelas mas prestigiosas de Londres, la Guidhall School of Music &
Drama.

Manuel encargd a Boosey & Co la construccion de un clarinete llamado full-
boehm, que en Espaia se ha conocido como “clarinete perfeccionado”. Con ¢l pretendia
usar un solo clarinete en la orquesta en vez de dos, como se usa normalmente (Sib y La).
Para ello la compaiiia disefid un instrumento de una longitud algo mayor para poder dar
el Mi grave del clarinete en La con el Sib. Le dot6 de una serie de llaves hasta alcanzar
la cifra final de veinte, que facilitaran la ejecucion de algunos pasajes que al ser
transportados para Sib entrafiaban una dificultad considerable. El resultado fue un
instrumento fabricado en madera de granadillo y compuesto por cuatro piezas (boquilla,
barrilete, un solo cuerpo y campana) que con algunos cambios mas estéticos que técnicos,
ha estado vigente hasta hace relativamente poco tiempo. De hecho, los que suscriben este
articulo empez6 a estudiar con uno de este modelo (algo modificado) alld por los afios
ochenta. Esta practica de usar un solo clarinete estaba muy extendida en Espana e Italia,
pero no estaba muy bien vista en Londres. Tanto es asi que el director Sir Henry Wood
(uno de los primeros en dirigir la recién creada London Symphony Orchestra) decia

refiriéndose a nuestro compatriota: “personalmente, creo que comete un gran error al

2 Clarinetista francés (solista de la Opera de Paris y profesor en el Conservatorio) creador de numeroso

material pedagogico que hoy dia se sigue usando. Se formé con H. Klosé y gano el primer premio del
conservatorio en 1847.
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tocar todo el repertorio con el clarinete en Sib. Yo siempre eché de
menos la particular calidad del clarinete en La con sus sonidos
graves™. Se le atribuye la introduccién del clarinete boehm en
Inglaterra.

Su hermano Francisco no tuvo una vida tan relevante aunque
lleg6 a ser un intérprete reconocido de clarinete bajo. Pasé sus
ultimos siete afos en Irlanda como primer clarinete de la Orquesta de
la Radio de Belfast y de la Sociedad Filarmonica. Como compositor
escribio un capricho titulado Lorito que su hermano estren6 en los
Promenade Concerts (los llamados Proms) el 10 de septiembre de

1898.

El ultimo intérprete del que vamos a hablar, y con el que queda consolidado el
sistema Boehm en Inglaterra, se llama Charles Draper. Descrito algunas veces como el
padre de los clarinetistas ingleses, nacié en 1869 y muri6 en 1952. Se crié en una familia
de musicos ya que su padre era chelista y su hermano clarinetista. Se form6 con uno de
los grandes, el anteriormente citado Henry Lazarus en el Royal College of Music de
Londres. Tuvo el privilegio de estrenar el Concierto para clarinete y orquesta op. 80 de
Charles Stanford* en 1903 con la Bournemouth Orchestra, siendo posteriormente el
destinatario de su Sonata para clarinete y piano op 129. Como docente fue muy respetado
y ensefid en las tres principales escuelas londinenses: Royal College of Music, Trinity
College of Music y Guildhall School of Music & Drama. No en vano, fue el clarinetista
favorito de Edward Elgar, compositor y director titular de la London Symphony Orchestra
en 1911-12 (afo que realizo6 su primera gira por EE.UU con la fortuna de no embarcar en
el malogrado Titanic). Asimismo, grabo dos de las obras de cdmara mas importantes
escritas para nuestro instrumento con el Lener String Quartet para sellos tan relevantes
como Columbia y Emi classic. Nos referimos al Quinteto para clarinete y cuarteto de
cuerda K581 en La Mayor de W. A. Mozart y al Quinteto para clarinete y cuarteto de

cuerda op. 115 en Si menor de J. Brahms. El clarinete que utilizaba Charles era a primera

Citado en Colin Lawson, The Cambridge Companion to the clarinet, Cambridge, Cambridge
University Press, 1995, p. 35.

Compositor irlandés, alumno de Carl Reinecke. Escribid entre otras obras siete sinfonias, seis
rapsodias, y conciertos para violin, chelo y piano.
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vista igual que el que usamos hoy dia. Se trata de un instrumento realizado en madera de

¢bano con diecisiete llaves y seis anillos.

A partir de aqui, nuestro clarinete tiene algo mas de un siglo por delante. Ha
experimentado pocas mejoras estéticas aunque si
técnicas, propiciadas por la tecnologia desarrollada en
el siglo XX en cuanto a materiales, acustica,

tratamientos de madera, ergonomia, etc. Hablaremos

de ello mas adelante.
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EL SISTEMA DE}EDUCACI(,)N MUSICAL SUPERIOR EN
ANDALUCIA: REALIDAD Y ASPIRACIONES

José Maria Oyola Pérez
Cristina Gaton Lasheras

Resumen:

La comunidad educativa de los centros de ensefianzas superiores artisticas en
Andalucia se sostiene sobre un modelo global indefinido tanto en lo académico como en
lo laboral. A pesar de contar con un organismo centralizado como el Instituto Andaluz de
Ensefianzas Artisticas Superiores, los ocho centros que dependen de €l estan a la deriva
académica, la que provocan los golpes de timén que dan en Madrid a base de aprobar
unos reales decretos que siguen manteniendo sus ensefianzas al margen de la universidad.
En lo laboral no hay mejores noticias: tras el anuncio de la polémica convocatoria de 175
plazas de catedra por parte de la Consejeria de Educacion, las presiones politicas y los
intereses de los diferentes colectivos afectados han paralizado la iniciativa. A todo esto,
proliferan los masteres y postgrados en las universidades privadas del pais y las partidas
presupuestarias se menguan ostensiblemente. Urge un cambio de rumbo.

Palabras clave: Ensefianzas Superiores Artisticas, Andalucia, Conservatorios,
Universidad, Catedras

CONTEXTO INMEDIATO

Afio 2015: el presupuesto anual de los centros educativos andaluces ha sido
reducido mas de un 20% en los tres Gltimos cursos académicos. Mantener la excelencia
educativa en un sistema sin los recursos necesarios se antoja, cuando menos, dificil. Los
equipos directivos de los centros de educacion artistica superior en Andalucia llevan afios
teniendo que hacer encajes de bolillos para evitar el colapso en el funcionamiento regular
de estas ensefanzas: partidas econdmicas anuales asignadas a departamentos que no
llegan a 300 euros; ausencia de edificio propio; infraestructuras deficientes; denuncias

por contaminaciéon acustica ante la ausencia de insonorizacidon en las instalaciones;
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organizacion de eventos para poder pagar la factura de la luz con lo recaudado; oferta de
asignaturas optativas que no se pueden impartir correctamente por no contar con los
recursos minimos y un largo etcétera de dislates que deberia sonrojar a quien se sienta
interpelado.

A pesar de todo, el nimero de alumnos que cursa estos estudios superiores se ha
incrementado en la Gltima década. Sin ir mas lejos, solo en los conservatorios superiores
de musica lo ha hecho en un 19% desde el afio 2005. También ha crecido la inversion
econdmica en estas ensefianzas, al menos hasta el afio 2012, ya que el portal web de la
Consejeria de Educacion de la Junta de Andalucia no muestra los datos economicos de
2013 en adelante!. Algo semejante ocurre con la plantilla docente, que también ha
aumentado considerablemente, casi un 30% desde el curso académico 2003/2004 hasta
el 2013/20142, si bien esta cifra representa el computo general de profesores en todos los

conservatorios publicos elementales, profesionales y superiores de la autonomia.

Sin embargo, la realidad educativa de estos centros proyecta una sensacion
generalizada de desatencion y falta de recursos que no parece corresponderse con la
frialdad de las cifras que representan dicha inversion. ;Cual es el problema, entonces?
Seguramente no haya una explicacion simple y definitiva a ello, pero podemos apuntar a
la suma de varios factores que tienen que ver con la ordenacion y gestion académica y

laboral de estas ensefianzas artisticas superiores.

EL MARCO LEGISLATIVO ACADEMICO: PASADO Y PRESENTE
DEFICIENTES

El reciente Real Decreto 21/2015 de 23 de febrero® nos ha vuelto a colocar en
“nuestro sitio”. Para el lector poco interesado en materia legislativa, dicho documento

modifica el anterior Real Decreto 1614/2009 que establecia la ordenacion de las

I Afecha de 19 de febrero de 2015.
2 Datos brutos obtenidos de la fuente: Unidad de Estadistica de la Junta de Andalucia.

3 Real Decreto 21/2015, de 23 de enero, por el que se modifica el Real Decreto 1614/2009, de 26 de
octubre, por el que se establece la ordenacion de las ensefianzas artisticas superiores reguladas por la
Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.
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ensefianzas artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de

educacion®.

La principal correccion surge como obligada respuesta a las sentencias® del
Tribunal Supremo ante la demanda de varias universidades espafolas contra la
denominacion de Grado para las titulaciones expedidas por los centros de ensefianza
superior artistica, derivadas del subsanado decreto. De esta manera, los titulos que podran
expedir los centros de ensefianza superior artistica volveran a denominarse “Titulo
Superior de [...]” y no “Grado en [...]. Segln especifica el mencionado documento en la
correccion del articulo 8, apartado 3: “los Titulos Superiores de Ensefianzas Artisticas
quedan incluidos a todos los efectos en el nivel 2 del Marco Espatfiol de Cualificaciones

para la Educacion Superior y serdn equivalentes al titulo universitario de grado™®.

(Qué significa esto? Que aquellos alumnos que finalicen sus estudios superiores
artisticos obtendran una titulacion equiparable a la de los graduados universitarios,
concretamente, equivalente. Y esta equivalencia, arrastrada desde hace décadas por la
negativa a incorporar estas ensefianzas a la universidad, es la que provoca los dolores de

cabeza a las administraciones europeas cada vez que alguno de estos alumnos sube mas

4 En adelante, LOE.

Sentencia de 13 de enero de 2012, de la Sala Tercera del Tribunal Supremo, por la que se anulan los articulos
7.1, 8, 11, 12 y la Disposicion Adicional Séptima del Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que
se establecio la ordenacion de las ensefianzas artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006,
de 3 de mayo, de Educacion.

Sentencia de 16 de enero de 2012, de la Sala Tercera del Tribunal Supremo, por la que se anulan los articulos
7.1, 8, 11, 12 y la Disposicion Adicional Séptima del Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que
se establecio la ordenacion de las ensefianzas artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006,
de 3 de mayo, de Educacion.

Sentencia de 5 de junio de 2012, de la Sala Tercera del Tribunal Supremo, por la que se anulan los articulos
7.1, 8, 11, 12 y la Disposicion Adicional Séptima del Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que
se establecio la ordenacion de las ensefianzas artisticas superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006,
de 3 de mayo, de Educacion. E igualmente se anulan las expresiones «de grado» y «graduado o graduaday
contenidas en el titulo, articulado y anexos de los Reales Decretos 630 a 635/2010, de 14 de mayo, por los
que se regulan el contenido basico de las ensefianzas artisticas superiores de Grado establecidas en la Ley
Orgénica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, en Arte Dramatico, en Musica, en Danza, en Disefio, en
Ceramica y Vidrio y en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales.

Término siete del Articulo Unico del Real Decreto 21/2015, de 23 de enero, por el que se modifica el Real
Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establece la ordenacion de las ensefianzas artisticas
superiores reguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.
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alld de los Pirineos para proseguir su formacion en las instituciones universitarias

europeas de docencia musical.

Anadamos que nuestros centros ofertan actualmente las ensefianzas conducentes
a la obtencion del mencionado titulo superior equivalente a grado. Este grado se
constituye en el nivel 2 del Marco Espafiol de Cualificaciones de Educacion Superior
(MECES) cuyas caracteristicas quedan recogidas en el Real Decreto 1027/20157. Sin
embargo, a pesar de que la legislacion en materia educativa contempla la imparticion de
estudios de masteres (nivel 3) y doctorado (nivel 4), esto no se lleva a cabo por parte de
la administracion educativa ni del Instituto Andaluz de Ensefianzas Artisticas Superiores

a través de sus centros.

Esta obligacion queda especificada ya en el afio 2006 en el Real Decreto
1614/2009, que dedica su Capitulo IV exclusivamente a la ordenacion de ensenanzas de
“Master en Ensefianzas Artisticas”. Dicha regulacion queda intacta en el reciente Real
Decreto 21/2015, salvo en aquellos articulos que contenian la expresion de “Grado” o
“graduado”, como ocurre con el apartado 1 del articulo 7: “Los centros de ensefianzas
artisticas superiores a los que se refiere el articulo 58.3 de la Ley Orgéanica, de 3 de mayo,
podran ofertar ensefianzas conducentes al Titulo Superior de Ensefianzas Artisticas, y de

Master”.

Igualmente, se contempla el fomento de convenios con las universidades por parte
de la administracion para la organizacion de estudios de doctorado propios de las
ensefianzas Artisticas’, lo cual tampoco se ha puesto en practica desde que la LOE viera

la luz hace casi una década.

Y en medio de este panorama de incertidumbre e inmovilidad, algunas
universidades privadas ya ofrecen estudios de grado (con todas las letras) en ensefianzas

artisticas al calor de esta segunda division académica mantenida ex profeso para los

7 Real Decreto 1027/2011, de 15 de julio, por el que se establece el Marco Espafiol de Cualificaciones
para la Educacion Superior.

8  Ibid., Apartado 1, Articulo 7.

°  Estudios de Doctorado, en Capitulo II, articulo 10 del Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por
el que se establece la ordenacion de las ensefianzas artisticas superiores reguladas por la Ley Organica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.
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conservatorios superiores de musica por las administraciones educativas. Es el caso de la
Universidad Europea de Madrid y la Universidad Alfonso Décimo (UAX), la cual (esta
ultima) oferta estudios de grado en interpretacion musical en musica clasica, en musica
moderna y en musicologia; y estudios de master en interpretacion musical. Ni que decir
tiene que el precio de la matricula en estos centros dista mucho del peaje que cualquier
alumno ha de pagar por cursar sus estudios superiores en un conservatorio publico

andaluz.

En resumidas cuentas, el alumno que culmine satisfactoriamente las ensefianzas
profesionales de musica tendra ante si dos caminos posibles de formacion en territorio
espaiiol, en funcion de la especialidad por la que opte y de los recursos econdémicos con
los que cuente. Hasta ahora se habia evitado la duplicidad en la oferta académica de la
administracion educativa, salvo algunas coincidencias excepcionales, como la del Titulo
Superior de Musicologia ofertado por el Conservatorio Superior de Sevilla y el Grado en
Historia y Ciencias de la Musica de la universidad de Granada, con curriculos mas o
menos similares. Sin embargo, se ha aceptado la coexistencia de un camino de rango
universitario y otro de pretensiones superiores, pero dependiente de la ordenacion de las
ensefianzas medias, conducente a la obtencion de un titulo “equivalente”, una vez mas!©.
Sumarse al Espacio Europeo de Educacion Superior de forma plena con mimbres no
universitarios puede generar cuantas comparaciones estime el lector ante la imposibilidad
de llevar a cabo un proyecto sin contar con la estructura, colocacion, ordenamiento y
recursos adecuados. Es evidente que se necesita voluntad politica para afrontar un cambio
de espacio, no solo por parte de las administraciones sino de aquellos equipos docentes y
directivos representantes de los claustros ante la administracion y de la administracion
ante los claustros. He aqui uno de los grandes impedimentos en poner a funcionar este
proyecto: mientras algunos sectores pro-universitarios llevan décadas empujando en tal
direccion, otros actores con cierta cuota de poder han puesto innumerables obstaculos

para que esto se llevara a cabo.

10" Apreciacion de los autores ante la reincidencia en no integrar la ensefianza musical superior en la
universidad, como ya ocurrié con la oportunidad histérica perdida al calor de la Ley 14/1970, de 4 de
agosto, General de Educacion y Financiamiento de la Reforma Educativa.
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(Cuales son sus razones? Principalmente, mantener el statu quo de unas
ensefianzas que consideraban demasiado especiales como para dejarlas en manos de la
conocida endogamia universitaria, como si esta actitud cultural de rechazo al ajeno no
estuviese presente en la realidad musical docente de nuestro pais. Asi, mientras no
dejamos de ponernos zancadillas en los conservatorios, generacion tras generacion, las
artes escénicas siguen enmarcadas en un ambito perpetuo de educacion superior de
segunda -si se nos permite- que provoca en el alumno y sus familiares la necesidad de
compatibilizar sus estudios con alguna carrera universitaria paralela, una “de las de
verdad”, como si no fuera suficiente emplear sus energias en el estudio de su instrumento,

del quehacer compositivo o de cualquiera que sea la especialidad elegida.

PERFIL PROFESIONAL, LABORAL Y ACADEMICO DEL CATEDRATICO

El debate sobre la idoneidad de uno u otro perfil para impartir docencia en la
ensefianza superior artistica esta en boga. La aparicion de las primeras convocatorias para
acceder a las catedras después de mas de dos décadas ha desatado una amalgama de
reacciones en prensa, redes sociales, asociaciones y colectivos interpelados o afectados
por el anuncio de estas convocatorias. Observemos de cerca cudles son los engranajes
administrativos sobre los que han de descansar los procesos de seleccion de catedraticos

de musica y artes escénicas.

El acceso a la docencia en la ensefianza artistica superior

Uno de los principales problemas enquistados en estas ensefianzas radica en la
desatencion de la administracion ante la necesidad de dotar los conservatorios superiores
de una plantilla estable de calidad desde que hace un cuarto de siglo convocasen las
ultimas oposiciones al Cuerpo de Catedraticos de Musica y Artes Escénicas. De todos es
sabido que mas del 90% del profesorado que imparte docencia en los conservatorios
superiores de musica y danza de Andalucia esta formado por personal funcionario e
interino del Cuerpo de Profesores de Musica y Artes Escénicas que ocupa la plaza en

comision de servicio temporal.
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Estas comisiones de servicio se han regulado al amparo de algunas convocatorias
exclusivamente meritocraticas, salvo alguna ocasiéon en la que se convocaron pruebas
especificas para poder impartir docencia en este nivel en el afio 2000. Asi las cosas, los
claustros de nuestros centros superiores se nutren casi en su totalidad de un tejido
heterogéneo de docentes, a saber: funcionarios del Cuerpo de Catedraticos de Musica y
Artes Escénicas; funcionarios del Cuerpo de Profesores de Musica y Artes Escénicas de
una especialidad determinada e interinos de bolsas de sustituciones de dicha especialidad
que imparten docencia de la materia analoga y/o afin en grado superior; funcionarios e
interinos que, perteneciendo al cuerpo o bolsa de una determinada especialidad, imparten
docencia en otra diferente por tener la titulacion superior de esta ultima; funcionarios e
interinos que, perteneciendo a otro cuerpo o bolsa, como los de secundaria, imparten
docencia de una especialidad de cuyo titulo superior son poseedores; y funcionarios e
interinos del cuerpo y bolsa de piano y antiguos pianistas acompaifiantes que imparten la
asignatura de Repertorio con Pianista Acompafiante, mantenidos al margen de las
catedras por la administracion andaluza y dependientes del sistema anual de provision de
vacantes.

Al margen de este repertorio de perfiles, la Ley de Educacion Andaluza (LEA)
contempla la contratacion excepcional de profesionales cualificados que ejerzan su
actividad en el ambito laboral [...] sin que necesariamente cumplan el requisito de

titulacion establecido con caracter general'!

. Asimismo y de acuerdo a lo previsto en los
articulos 96 y 97 de la LOE, también pueden ser contratados profesionales de otros paises
que no cumplan con el requisito de la titulacion, en calidad de profesor especialista; y
aquellos que ostenten la categoria de emérito, segin los dispuesto en articulo 96.4 de
dicha ley.

Este lienzo de perfiles se ha ido formando gradualmente bajo el paraguas de la
desregulacion de las plazas organicas de catedra en los ultimos 25 afios. Se puede
observar, pues, que el colectivo profesional de los conservatorios superiores de musica

ha dependido de algunas convocatorias disefiadas, supuestamente, para garantizar la

excelencia del profesorado mediante la negociacion en mesas técnicas y sectoriales con

11 Articulo 10, Capitulo II de la Ley 17/2007, de 10 de diciembre, de Educacion de Andalucia.
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los sindicatos representantes en éstas y con el objetivo de mantener cierta estabilidad en
las plantillas docentes. De esta forma, la tltima convocatoria general para poder formar
parte las bolsas de acceso a docencia en los conservatorios superiores de Andalucia se
remonta al afio 2008, cuando se establecio un baremo de acceso proteccionista que, entre
otras categorias meritocraticas, establecia una puntuacion por afio trabajado en estos
conservatorios tres veces mayor (3 puntos) que la obtenida por haberlo hecho en un
conservatorio elemental o profesional (1 punto).

Lejos de resolver el problema, el modelo continuista ha generado en el colectivo
una sensacion de derechos adquiridos que imposibilita el acuerdo en una u otra direccion
cada vez que la Consejeria de Educacion, Cultura y Deporte trata de trazar una nueva
ordenacion de estas bolsas o, incluso, la apertura organica de estas plazas de catedra. En
el afo 2012, tras varias mesas técnicas en las que se discutid un nuevo baremo con los
sindicatos y los profesores que asesoraban a éstos, no hubo manera de cerrar un acuerdo
de ‘““auto-regulacion”, fundamentalmente, por la imposibilidad técnica de asegurar la

continuidad de todos los diferentes perfiles laborales anteriormente expuestos.

Lo mismo ha ocurrido recientemente con la paralizacion de la convocatoria de
plazas de catedra anunciada el mes de noviembre de 2014 por el Consejero de Educacion.
El modelo de acceso planteado, defectuoso de acuerdo a garantizar la excelencia segin
los autores de este articulo, podria no haber parecido tan polémico como ha resultado a
la postre. Si de inicio se pudo vislumbrar un acuerdo de acceso encaminado a favorecer
la proyeccion mayoritaria de los claustros actuales en la adquisicion de las plazas, lo
cierto es que la exigencia de ciertos requisitos, expresada en los borradores de la
convocatoria distribuidos por los sindicatos, tird al traste tales expectativas y generd una

reaccion mayoritaria de rechazo a la convocatoria.

El sistema propuesto se acogia al Real Decreto 276/2007, de 23 de febrero!?,
concretamente a la modalidad de acceso, una de las tres formas posibles citadas en este

documento para adquirir una plaza: ingreso, acceso y adquisicion de nueva especialidad.

12 Real Decreto 276/2007, de 23 de febrero, por el que se aprueba el Reglamento de ingreso, accesos y
adquisicion de nuevas especialidades en los cuerpos docentes a que se refiere la Ley Orgéanica 2/2006,
de 3 de mayo, de Educacion, y se regula el régimen transitorio de ingreso a que se refiere la disposicion
transitoria decimoséptima de la citada ley.
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Los requisitos para poder participar en este proceso quedan recogidos en dicho decreto y,
entre otros generales, demandan una antigiiedad minima como funcionario en el cuerpo
de origen de 8 afios y la necesidad de acreditar la formacion y capacidad de tutela en

investigaciones propias de las ensefianzas artisticas:

En concordancia con lo dispuesto en el articulo 58 de la Ley Organica 2/2006, de 3 de
mayo, de Educacion, en los procedimientos selectivos de ingreso a los cuerpos y
especialidades que atienden exclusivamente las ensefianzas artisticas superiores, se
debera acreditar, ademas, la formacion y capacidad de tutela en las investigaciones
propias de las Ensefianzas Artisticas'>.

He aqui el casus belli o la madre del cordero. Esta indeterminacion juridica fue
interpretada por la Consejeria de Educacion como la necesidad de acreditarse como
doctor, la mas alta cualificacion académica expedida en el estado espafiol, pero hasta
ahora imposible de obtener en los planes de estudios artisticos en nuestro pais, ajenos a
la universidad. Con el unico precedente de la convocatoria de plazas de catedra del
Principado de Asturias en diciembre de 20144, en la que se pedia como requisitos estar
en posesion del Titulo de Doctor, o Diploma de Estudios Avanzados, o Master Oficial, la
Consejeria traz6 un perfil académico que garantizase legalmente la capacidad de tutela,
no solo en el nivel 2 de docencia (Titulado Superior equivalente a Grado) que ofrecen
actualmente los conservatorios superiores, sino en los niveles 3 y 4 MECES que

contempla la legislacion y aiin no se han puesto en marcha.

(Cudl es, pues, el perfil académico y profesional idéneo del catedratico de musica
y artes escénicas? Veamos a continuacion las categorias en las que hubiera de descansar
un modelo de catedra adecuado al marco normativo en el que estan encuadradas estas

ensenanzas.

La catedra en los conservatorios publicos: excelencia artistica, capacitacion
profesional y acreditacion académica

Acabamos de exponer los diferentes niveles académicos de docencia que se

pueden impartir en los conservatorios superiores; los distintos perfiles administrativos-

13 Ibidem: Articulo 17, Capitulo I, Titulo III (Sistema selectivo).

14 Suspendida cautelarmente por el Juzgado de lo Contencioso Administrativo nimero 1 de Oviedo (19 de
febrero de 2015).
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laborales que forman el grueso del profesorado actual; las figuras posibles de contratacion
que ofrece la ley; y el marco legal de ingreso, acceso y adquisicion de nueva especialidad
en el Cuerpo de Catedraticos de Musica y Artes Escénicas. Veamos ahora cuales son los
perfiles profesionales que garantizarian la excelencia en la docencia en las ensefianzas

superiores de musica.

Como se sabe, el concepto de excelencia entrafia una apreciacion
fundamentalmente cualitativa, segiin definicion de la Real Academia Espaifiola de la
Lengua: “de superior cualidad o bondad que hace digno de singular aprecio y estimacion
algo”. Esto viene a colacion del uso generalizado de este término y otros de semejante
indole cuando diagnosticamos el perfil docente idoneo para la docencia de unas
ensefianzas que no disfrutan del pragmatismo de las ciencias exactas. Llegados a este
punto podemos sefalar tres variables fundamentales dignas de tener en consideracion en
el curriculo de un aspirante a catedratico: bagaje profesional técnico (interpretativo,
compositivo, investigador, etc.), capacitacion didactica (formacion y experiencia) y

acreditacion académica.

Estos son los tres pilares que suelen sustentar las convocatorias para los diferentes
cuerpos de docencia en artes escénicas. Dependera del enfoque de la administracion que
se enfatice mas un ambito formativo u otro en los baremos que regulan dichas
convocatorias. Es bien conocida en el resto de Espafia la fama de la administracion
andaluza de premiar sobremanera la experiencia docente como primer criterio en sus
procesos selectivos y de ordenacion laboral. Sin ir mas lejos, en la regulacion de las bolsas
de interinos, al contrario que ocurre en otras comunidades, basta con tener un solo dia
mas de tiempo de servicio para situarse por delante de otro compaiiero que haya obtenido
mejor nota en la tltima oposicion al cuerpo sin la fortuna de haber conseguido la plaza.
Esta opcidon constituye una evidente apuesta por la permanencia en el sistema del
profesorado en detrimento de premiar el esfuerzo de aquellos que entraron mas tarde en
él.

En otro angulo estaria la apuesta por la excelencia artistica como primer criterio.
Contar con profesionales de reconocido prestigio en el terreno artistico de manera estable
se antoja una quimera por el mismo hecho de tener que depender de las condiciones

leoninas de incompatibilidad a las que somete de por si el pertenecer al personal de
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servicio a las administraciones ptiblicas'>. He aqui una de las mayores incongruencias de
la valoracion de méritos artisticos para el ejercicio docente: al mismo tiempo que aquellos
son valorados en las convocatorias de concursos de traslados o cobertura de catedras en
comision de servicio, pueden ser penalizados muy facilmente por entrar en
incompatibilidad laboral directa con el ejercicio de tu profesion. Algo que deberia
considerarse de obligado y prioritario cumplimiento para estar al maximo nivel docente

queda casi prohibido al estar en un cuerpo y régimen administrativo como el actual.

Es mas, muchas de las voces de docentes surgidas contra la convocatoria de
catedras han ondeado la bandera del ingreso libre con el fin de que pueda acceder a estas
plazas todo aquél que demuestre poseer la excelencia musical y didactica certificada en
una fase de oposicion de caracter practico. Ante esta razonable propuesta nos surgen
algunos interrogantes: ;se someterian aquellos profesionales de reconocido prestigio a
una plaza de la administracion que los limitase extremadamente en su ejercicio
profesional? De hacerlo ;pasarian la posterior fase de concurso en la que entrasen en
juego los méritos adquiridos por haber ejercido la docencia previamente? Y, por ultimo,
(podrian competir (y en qué condiciones) con estos profesionales aquellos docentes que
lleven afios bajo el yugo administrativo de la incompatibilidad laboral? Son sélo tres de
las muchas cuestiones que plantea la problematica del ingreso libre con la “trampa” de la
fase de concurso. No obstante, no bastaria con permitir conjugar la actividad docente con
la practica artistica sino que, bajo nuestro punto de vista, el régimen laboral deberia ser
comparable al universitario, en el que se compatibiliza docencia e investigacion,
pudiendo equiparar las horas de investigacion con la practica profesional interpretativa,
compositiva, etc.

La ultima variable a tener en cuenta es la acreditacion académica. Cuando
comparamos la realidad de un conservatorio superior publico con la de otros de gestion
privada, estamos cayendo en el error comun de poner en la misma balanza dos maneras
de organizacion totalmente diferentes, a pesar de tener un nombre igual o parecido. Salvo
la excepcional figura del profesional cualificado, lo cierto es que el acceso a la funcion

publica ha de regirse por los principios de igualdad, mérito y capacidad. Es decir, para

5 Ley 53/1984, de 26 de diciembre, de Incompatibilidades del Personal al Servicio de las
Administraciones Publicas.
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optar a un puesto de empleado publico sostenido con los impuestos de todos los
ciudadanos hay que cumplir una serie de condicionantes que, en absoluto, son los mismos
cuando el contratante es una entidad privada. Tales requerimientos estdn expresados en
la Ley 7/2007, de 12 de abril, del Estatuto Basico del Empleado Publico, en la que se
especifican los requisitos generales de acceso al empleo publico y adquisicion de la

relacion de servicio'®.

Estas clausulas han de ser aplicadas, por ley, en toda convocatoria destinada a
cubrir un puesto de trabajo en la administracion publica. De ahi que se requiera tener la
nacionalidad espaiiola o de algiin pais miembro de la Unién Europea; poseer la capacidad
funcional para el desempefio de las tareas; tener cumplidos los dieciséis afios de edad y
no exceder, en su caso, de la edad méaxima de jubilacion forzosa [...]; no haber sido
separado mediante expediente disciplinario del servicio de cualquiera de las
Administraciones Publicas [...]; y poseer la titulacion exigida. Ademas, el apartado 3 del
articulo 56 especifica que “podra exigirse el cumplimiento de otros requisitos especificos
que guarden relacion objetiva y proporcionada con las funciones asumidas y las tareas a
desempefiar. En todo caso, habran de establecerse de manera abstracta y general”!’.

No poseer la titulacion especifica requerida en una convocatoria no te imposibilita
acceder a ella de por vida. La administracion ofrece también una serie de cauces mediante
los cuales cualquier ciudadano puede optar a una titulacion determinada, ya sea

realizando los estudios conducentes a ella o, incluso, mediante pruebas extraordinarias

que certifiquen la capacitacion que se desprende de la titulacion en cuestion.

Conjugar de forma acertada estas tres variables para garantizar la excelencia del
profesorado en los conservatorios superiores conlleva un ejercicio concienzudo que, de
una u otra manera, planteard deficiencias segiin quién lo interprete. Tengamos en cuenta
que deberiamos contar con profesionales altamente cualificados en el terreno artistico sin
que tuvieran que renunciar a su proyeccion profesional; docentes que, ademas de acreditar
maestria en el arte interpretativo, compositivo, etc., gozasen de la actitud didactica del

mas alto nivel y la experiencia pedagogica suficiente como para transmitir los

16 Articulo 56, Capitulo I, Titulo IV de la Ley 7/2007, de 12 de abril, del Estatuto Basico del Empleado
Publico.

17 Ibidem
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conocimientos que atesoran; y personal académicamente acreditado para que los centros
puedan impartir la docencia de todos los niveles que la ley establece para con nuestras

ensefianzas (Titulo Superior, Master y Doctorado).

CONCLUSIONES

Las ensefianzas superiores de musica y danza en Andalucia necesitan un cambio
urgente de rumbo en lo relativo a su ordenacion académica y laboral. La falta de voluntad
politica para adscribir los centros de ensefianza artistica superior a las universidades,
como primer paso hacia la integracion, no hace sino ahondar las diferencias entre los
actuales estudios de Grado y de Master que ofertan algunas universidades privadas
espaiiolas y los conducentes a los Titulos Superiores que pueden ofrecer los primeros. El
inmovilismo del Instituto Andaluz de Ensefanzas Artisticas Superiores y de los centros
dependientes de ¢l favorece la inercia de un sistema deficiente que no cumple lo que la
legislacion ordena en relacion a la oferta académica que éstos deben brindar. La ausencia
de programas de postgrado, masteres oficiales y convenios con las universidades para
llevar a cabo programas de doctorado provoca el exilio hacia las universidades privadas
de aquellos estudiantes que pueden permitirse los costes economicos que ello genera.

La indefinicion en el modelo de contratacion de docentes, tras un cuarto de siglo desde
las ultimas oposiciones a catedra, lejos de ayudar a resolver estos problemas, parece ser
una de sus causas. Contar con mas de un 90% de profesores en comision de servicio
temporal hace practicamente imposible llevar a cabo cualquier proyecto estable que
garantice la excelencia en los estudios superiores y la proyeccion de éstos en otros de
tercer ciclo. Al margen de demagogias, intereses de los colectivos y zancadillas de
inspiracion endogamica, es necesario analizar las necesidades del sistema, trazar los
perfiles académicos que éste requiere para funcionar al 100% e incorporar una plantilla
estable de catedraticos, artistas de reconocido prestigio y doctores que posibiliten llevar

a cabo los estudios de master y doctorado.
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Es absolutamente prioritario desanclar los estudios artisticos superiores del
régimen administrativo de las ensefianzas medias y situarlos de lleno en el Espacio
Europeo de Educacion Superior. Solo asi se podra contar con un profesorado estable que
pueda compatibilizar la docencia con la practica artistica, fundamental en unas

enseflanzas superiores de alto contenido practico.
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HACIA UNA CULTURA DE
TRABAJO COLABORATIVO

Elena Pomares Sanchez

Resumen:

Partimos de la creencia de que para acercarnos a la realidad de un colectivo debemos
observar a las personas que lo forman en su contexto. Con el presente articulo se hace
una reflexion sobre nuestra labor docente, la cual obtendria un mayor rendimiento bajo
una cultura de trabajo colaborativo. Debera, por tanto, arbitrarse la formula para que todos
los profesores de un mismo centro ya se de ensefianzas elementales, profesionales o
superiores, que en cursos sucesivos o simultaneos impartan ensefianzas a los mismos
alumnos/as, participen en la tarea comun de programar el curriculo y velen para que su
desarrollo tenga mas puntos de coincidencia que de discrepancias.

Palabras clave: trabajo colaborativo, metodologia, pedagogia musical, formacion

INTRODUCCION

Aparentemente cualquier sistema de ensefanza que se adopte en un centro, y mas
si se adopta la educacion personalizada, exige una planificacion conjunta a lo largo del
curriculo. Esta propuesta, conjunta, no pretende que todo el profesorado tenga que obrar
de la misma forma sino de evitar los cambios bruscos, los huecos o las repeticiones
innecesarias y de asegurar la continuidad en el trabajo. Asi, la ordenaciéon y
funcionamiento por departamentos o especialidades facilitara la labor de planificacion
entre la enseflanza de las distintas asignaturas dando como resultado una formacion

musical completa del alumno/a en cada uno de los niveles de ensefianza del conservatorio.

Una de las formulas que propone el trabajo colaborativo seria invitar a la
reelaboracion de las programaciones revisando los contenidos de las distintas asignaturas

comunes como también de las de las distintas especialidades instrumentales de manera
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que se logre una conexién entre contenidos que, junto a una intervencion pedagogica
actualizada desarrolle al maximo las Ensefianzas de Musica en los Conservatorios de

Andalucia.

PLANTEAMIENTO GENERAL

Si hacemos un recorrido histérico desde la ensefianza en sus niveles iniciales
encontramos que en el extinto Plan de Estudios de Musica en los Conservatorios de
Andalucia de 1966 el alumnado cursaba un afio de formacion de Solfeo previo a la
practica instrumental. A partir de la reforma de la LOGSE', en 1990, el aprendizaje del
Solfeo e Instrumento se plantea de forma simultanea, lo cual estimulaba al alumnado al
poner en practica lo aprendido. Sin embargo, la ausencia de nuevos enfoques
metodoldgicos y didacticos, impidieron que, en la practica, no se llevara hasta Gltimo
término.

Con la nueva Ley de Ensefianza de Andalucia de 2007, Ley 17/07 que viene
apoyando la LOE? se mantiene el aprendizaje simultaneo de LM e Instrumento. Al igual
que en la legislacion anterior, el sistema educativo plantea la libertad y necesidad de que
el profesorado planifique la ensefianza de los contenidos bajo una adecuada secuenciacion
y sincronizacion de ambas materias como parece ser que sucede en sus primeros niveles
con lo que a medida que alcanzamos cotas mas altas, esto es, ensefianzas profesionales y
superiores, la ensefianza se siente mas individualizada desde un punto de vista
interdisciplinar.

Con lo que respecta a nuestras ensefianzas superiores, la Comunidad Autéonoma
de Andalucia ostenta la competencia compartida para el establecimiento de los planes de
estudio, incluida la ordenacion curricular para definir la estructura y el contenido basico
de los diferentes estudios de ensefianzas artisticas superiores regulados en la misma segin
el Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establece la ordenacion de las
ensefianzas artisticas superiores reguladas en la citada LOE, es en este punto, donde el

profesorado especialista que imparte las asignaturas, con sus correspondientes métodos,

! La Ley Organica General del Sistema Educativo (LOGSE), de 3 de octubre de 1990.
2 Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.
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elabore programaciones sincronizadas bajo los contenidos que indica el Real Decreto
631/2010, de 14 de mayo, por el que se regula el contenido bésico de las ensefianzas
artisticas superiores de Grado en Musica, establecidas en la LOE, que contiene un minimo
comun normativo a fin de garantizar la validez en todo el territorio nacional de los titulos
a cuya obtencion conducen estas ensefianzas. Asimismo, la ya mencionada LEA, dedica
el Titulo II a las ensefianzas que se imparten en el sistema educativo andaluz; en su
Capitulo VI se regulan las ensefanzas artisticas y en la Seccion 3? del mismo se establecen
los principios generales de las ensefianzas artisticas superiores, la denominacion de los
centros que imparten estas ensefianzas y sus organos de gobierno. He aqui cuando la
revision de los modelos curriculares de didactica tradicional y la apertura hacia nuevas
metodologias supone un reto. Como afirma Hemsy de Gainza (2002), un verdadero
desafio pedagogico consiste en integrar y articular adecuadamente los enfoques

inherentes a los diferentes modelos vigentes, necesarios o simplemente accesibles.

Como ya hemos dicho que los centros tienen autonomia pedagogica y de
organizacion para adoptar modelos de funcionamiento propios debemos, se deberia
fomentar el trabajo colaborativo para, a tales efectos, desarrollar éstos y concretar el
curriculo adaptandolo a las necesidades de su alumnado y a las caracteristicas especificas
del entorno social y cultural en el que se encuentran asi como cualesquiera otras
consideraciones que favorezcan la mejora de los resultados del centro. Por ello, los
métodos de trabajo son, en gran medida, responsabilidad de los centros y del profesorado,
y se hace imprescindible establecer unas pautas generales que unifiquen la practica
docente e integren los distintos elementos que configuran el curriculo de las ensefianzas
de musica.

Por tanto, se advierte la necesidad de una buena coordinacion del profesorado que
plantee propuestas pedagogicas. Estamos pues, ante el proceso de formacion de una nueva
cultura organizativa del centro. Efectivamente, la cultura organizativa (Armengol, 2001:
98) “es una entidad dinamica que se adquiere mediante un proceso de aprendizaje, en el
que los valores y las creencias se reinterpretan constantemente en funcion de
acontecimientos concretos”.

Toda cultura estd constituida por comportamientos, ideas y especialmente valores

compartidos que conforman el marco interpretativo de identidad y de referencia; se
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transmite mediante simbolos aprendidos por los componentes de la institucion y

singulariza a los grupos.

HACIA UN APRENDIZAJE INTEGRAL
Siguiendo a Morales (2009), mostramos como deberia ser la organizacion
curricular como modelo metodoldgico, donde se integran todos los elementos que daran

sentido a la actividad musical:

ESCUCHA —»  PERCEPCION —» -Aspecto sensorial
- Comprension

- Memoria

CURRICULO - Audicién METODOLOGIA
ACTIVA

- Identificacion

i i -Lenguaje Musical
INTERPRETACION —* EXPRESION —*

- Interpretacion
wvocal- instrumental

INSTRUMENTAL

- Movimiento

CREATIVIDAD

Figura n’ 1. Organizacion Curricular, Morales (2009)

Por ello, consideramos que seria muy eficaz una mayor interrelacion en cualquier
nivel de ensefianza en los conservatorios de Andalucia. Los métodos de trabajo son, en
gran medida, responsabilidad de cada centro educativo y de su profesorado, y por ello se
hace imprescindible establecer unas pautas que unifiquen la practica docente e integren
los distintos elementos que configuran el curriculo de estas ensefianzas, y, aunque
sabemos que no existe un método tnico e ideal que pueda aplicarse a todos los centros,
profesorado o alumnado se tomarian decisiones conjuntas que favorecerian la
organizacion del proceso de ensefianza y aprendizaje.

La investigacion educativa (Elliot, 1993), en tanto se orienta a la participacion activa
y comprometida del docente en la identificacion y busqueda de vias para la solucion
cientifica de problemas de la practica profesional, constituye un recurso de inestimable

valor para el desarrollo profesional del docente en el proceso de su formacion profesional.
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Por otro lado, la investigacion educativa y, en particular, la investigacidn-accion
(Kemmis y Mc Taggart, 1992) permite a través del vinculo de la teoria y la practica
profesional potenciar el protagonismo del docente en la busqueda de alternativas de
solucion a los problemas que enfrenta en su desempeio profesional y constituye una via
importante para potenciar la reflexion critica del docente sobre su practica profesional.

En este sentido nos tomamos el trabajo colaborativo como un recurso de aprendizaje
para nuestro propio desarrollo profesional docente (Gonzalez, 2004) en la consideracion
de los siguientes aspectos:

» Asuncion de una postura reflexiva y critica en el desempefio profesional.
> Identificacion de problemas de la practica profesional.

» Busqueda individual y colectiva de alternativas de solucion a los problemas

detectados.
» Propuesta de solucion de las carencias detectadas.

» Analisis y valoracion individual y grupal de los resultados de las alternativas
aplicadas en la solucion ética y cientifica de los problemas identificados y de su

influencia en el desarrollo profesional del docente.

» Ajuste y perfeccionamiento de las alternativas aplicadas y elaboracion de

proyectos individuales y grupales para el desarrollo profesional.

Nos mostramos de acuerdo con Hemsy de Gainza (2002) cuando afirma que
muchas veces el sistema educativo de los conservatorios esta en “el vagén de cola”, pues
las nuevas metodologias intentan transformar el enfoque pedagogico desde las etapas
iniciales, pero es también, en las ensefianzas superiores, donde deben prestar igual

atencion. Mejorar lo de arriba equivale a mejorar el sistema.

EL DESARROLLO DE UNA CULTURA DE TRABAJO COLABORATIVO
PARA UNA COORDINACION EFICIENTE

En la educacion musical debemos tener presentes las teorias de la construccion del
conocimiento, el aprendizaje y el desarrollo de la inteligencia, que conforman parte de la

Psicologia de la Educacion y del Desarrollo. Siguiendo las teorias mas significativas que
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tratan de responder a interrogantes acerca de la interaccion existente entre el aprendizaje
musical y los mecanismos que lo sustenta, lo que pueden aprender los alumnos
dependiendo del periodo de desarrollo en el que se encuentren, y cudl seria la mejor
manera de ensefiarselo. Dificilmente podemos plantear unas actividades para una
educacion musical o a través de la musica sin conocer las capacidades y limitaciones que

su adquisicion representa para el sujeto que tiene que aprender (Lacarcel, 1995: 9).

Para que una propuesta curricular se adecue a la naturaleza del aprendizaje musical,
ha de centrarse en la experiencia del alumno (Diaz, 2002). Esto implica ofrecer las mas
variadas oportunidades de interactuar con el lenguaje de la musica, de manera que,

posibilite un desarrollo musical mas consciente al expresarse con sus propios recursos.

Siguiendo a Heargraves (Armengol 2001), tratando de describir los dos tipos de
cultura de los profesores en los centros escolares, y que nos permitimos extrapolar a
nuestro contexto de las ensefianzas profesionales de conservatorio, existe, de un lado, una
cultura de asilamiento, el individualismo, la privacidad, frente a una cultura de
colaboracion, en la que los profesores se ayudan y se apoyan, comparten finalidades y
objetivos. Esta explicacion vendria a ejemplificar el proceso que atraviesa el docente, que
debe salir de su trabajo aislado para formar parte de una tarea colectiva. Una ensefianza
de calidad solo es posible si, entre los profesores, existen planteamientos congruentes y

actuaciones solidarias a partir de algunos criterios comunes.

Seria por tanto necesario, propiciar estrategias que introduzcan una nueva cultura
basada en normas de colaboracion y en nuevas relaciones entre los miembros de la
comunidad y, siguiendo a Armengol, no es posible si no se producen, entre otras, las
condiciones siguientes: comunicacion y colaboracion entre el profesorado y las unidades
de organizacion; implicacion activa y predisposicion positiva a los cambios y las

innovaciones.

Por ello, en toda actividad educativa mana la necesidad de una actitud
participativa del profesorado, un interés por crear un espacio en el que compartir
experiencias docentes, la busqueda de nuevas posibilidades de organizacion curricular y
la comprension sobre la necesidad de una estrecha coordinacion docente, una nueva

cultura liderada desde la direccion del centro.
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CONCLUSIONES

A continuacion se exponen las conclusiones con las que se pretende fomentar una

cultura de trabajo colaborativo:

Para el profesorado que imparte las diferentes asignaturas es muy importante que
los contenidos de las materias estén secuenciados e interrelacionados. Con una

sincronizacion de éstos se evita por ejemplo, el solapamiento.

La falta de destrezas en una asignatura dificulta la adquisicion de destrezas en

otra.

En todo este proceso se deberia tener en cuenta que el alumnado de clases
colectivas es heterogéneo en cuanto a la especialidad instrumental que cursa, u
otra en el caso de las ensefianzas superiores, por tanto, sus necesidades de

formacion debieran estructurase de acuerdo a sus prioridades.

Una de las dificultades para el desempefio docente es que los contenidos de las
materias no se desarrollan a partir de una secuenciacion planificada y asumida tras

un proceso de planificacion conjunta.

En formacion del profesorado, tanto de Profesorado Superior como de Ensefianzas
Profesionales, es escasa la formacion psicopedagogica ofertada, en comparacion
con las materias de formacion dedicadas a la vertiente interpretativa y/o
musicologica. Es, en la formacion permanente del profesorado, donde tendria
cabida una formacion didéctica, sin embargo, la oferta formativa es insuficiente
y no cubre sus necesidades. Tal vez por ello, no seamos tan conscientes de la

variedad de recursos didacticos que pudiera utilizar en su aula.

Respecto a la coordinacion en el centro educativo, se deberian revisar los sistemas
empleados con el fin de mejorar cada dia nuestra tarea docente. Tratar el tema de
interrelacion de contenidos entre las asignaturas con la profundidad necesaria en

las reuniones de Departamento o Equipo Técnico de Coordinacion Pedagogica.
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» La asuncion de la labor de coordinacion conlleva que el equipo directivo lidera
una linea para que el profesorado asuma unas estrategias de trabajo. Sin duda
incidird en la mejora de las competencias educativas al evidenciar las metas a
conseguir en cada uno de los ciclos educativos y los mecanismos de coordinacion

para evidenciar las fortalezas y debilidades.

» Las programaciones didacticas debieran reflejar la secuenciacion e interrelacion
explicita de los contenidos, asi como la evaluacion y los mecanismos de

coordinacion, a partir del nivel de logro del alumnado.

» Normalmente, el profesorado percibe niveles iniciales muy heterogéneos, aun asi
se considera que los discentes alcanzan una formacién ajustada en cuanto al
desarrollo de las ensefianzas de musica en sus distintos niveles, pero globalmente
no suele haber una percepcion de logro debido al reducido nimero de alumnado

que, finalmente termina sus estudios superiores.

» Para un buen dominio pedagogico del docente, debiéramos asegurar la formacion
psicopedagogica inicial de los futuros profesores, que siguiendo a Hemsy de
Gainza (2002) comprende el desarrollo una serie de competencias que le capacitan

para su desarrollo profesional docente:

- Conocer los principios filosoficos, psicologicos y socioldgicos en que se
sustentan el conocimiento y la practica pedagogico-musical en la actualidad, asi como
las teorias actuales de la psicologia del aprendizaje, de la percepcion, la conducta y el
desarrollo musical.

- Manejar las teorias y técnicas de musicalizacion para la transmision de
experiencias y conocimientos musicales que permitan asegurar una mas plena
participacion del educando en un clima de creatividad.

- Saber aplicar las técnicas actuales de dinamica grupal, tanto a los procesos de
absorcion y sistematizacion del conocimiento como a los de libre expresion y creatividad.

- Tener la capacidad para planificar e interpretar las indicaciones del curriculo
musical, asi como organizar secuencias pedagbgicas en relacion con necesidades o

situaciones concretas de aprendizaje musical.
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- Poseer un conocimiento operativo acerca de las principales contribuciones
realizadas por los grandes métodos de educacion musical a lo largo del siglo XX, en
relacion con el desarrollo auditivo, la formacion de la sensibilidad musical y artistica, las
técnicas ludicas y activas de improvisacion musical, la formacion de grupos corales e
instrumentales, la participacion expresivo-corporal, la integracion con otras areas

artisticas, etc.

Como conclusién final, destacamos la necesidad de actuar en las ensefianzas
basicas, profesionales y superiores de musica con un planteamiento didéctico y
pedagdgico coordinado y comprometido para fomentar la interrelacion de contenidos que

incrementaria los niveles de calidad de estas ensefianzas.

PROPUESTAS DE MEJORA

La transformacion del contexto de las ensefanzas conlleva el de la mentalidad del
profesorado que pasa por el desarrollo de culturas de trabajo colaborativas que propicien
el trabajo conjunto (Hargreaves, 1996; Armengol, 2001), para que desarrollen una vision
conjunta de los planes de ensefianzas y sus finalidades de las que somos responsables y,

sobre todo, proporcionen un contexto favorecedor de las relaciones interpersonales.

Estamos pues, ante el proceso de formacion de una nueva cultura organizativa con
mas participacion del profesorado, interés por crear un espacio en el que compartir
experiencias docentes, la busqueda de nuevas posibilidades de organizacion curricular y
la comprension sobre la necesidad de una estrecha coordinacion docente. De ahi también
el valor de realizar actividades en conjunto, audiciones, asistencia a conciertos,
actividades complementarias y extraescolares, ofrecidas tanto por los alumnos como por
profesionales dentro y fuera del aula y del centro, pues enriquece el proceso de ensefianza-

aprendizaje disfrutando de la musica y del arte.

Todo ello incumbiria profundizar mas en las técnicas y métodos de ensefianza
musical utilizados en el sistema de ensefianza-aprendizaje y relacionarlos
simultaneamente con los contenidos comunes, concertando de esta manera, la musica
desde una perspectiva de la percepcion y del estilo de ensefianza. Debera, por tanto,

arbitrarse la formula para que todos los profesores del mismo centro impartan ensefianzas
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a los mismos alumnos/as, participen en la tarea comun de programar el curriculo y velen

para que su desarrollo tenga mas puntos de coincidencia que de discordancias.

Actualmente se plantean nuevos retos y motivaciones debido al mayor
conocimiento de todos los procesos de ensefianza y aprendizaje, se posee una estructura
docente més completa y preparada, una tradicion de repertorio, nuevas tecnologias que
facilitan el trabajo, y esto hace que nos encontremos en un momento muy importante para

el cambio hacia planteamientos pedagdgicos innovadores.

Por tanto, se plantea la necesidad de una buena coordinacion que ampare la
formacion en los conservatorios. La propuesta curricular serd una herramienta de trabajo
que permita programar y encauzar la intervencion pedagogica. Por ello, los métodos de
evaluacion empleados también deben ser considerados. Se trata de aplicar las teorias de
aprendizaje ya existentes mediante una secuenciacion sincronizada de los contenidos y
que la metodologia esté orientada a solucionar posibles problemas practicos. Asi,
adoptaremos diferentes metodologias, pero siempre orientadas al curriculum educativo,

a la cognicion y el desarrollo musical.

Esto, debiera servir al equipo de docentes para tomar conciencia de la necesidad
de trabajar coordinadamente, desde la direccion del centro y el equipo de coordinacion
pedagbgica hasta el equipo docente y los miembros del departamento en la toma de

acciones que contribuyan a elevar el nivel de nuestro alumnado.

Junto a estas estrategias se percibe la necesidad de incrementar las acciones para
la formacion del profesorado. Este debe estar en continuo reciclaje con el fin de adquirir
nuevas metodologias sobre la materia, habilidades sobre nuevos procedimientos de

trabajo colaborativo, asi como el del papel de las nuevas tecnologias.
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EL MADRIGAL DRAMATIZADO:
CLAUDIO MONTEVERDI

Naser Rodriguez Garcia

Resumen:

En el siguiente articulo se analizard someramente el desarrollo del género
madrigal dentro de la produccion del compositor Claudio Monteverdi, desde de sus
inicios como género puramente vocal, heredero del renacimiento pleno, hasta su
conversion en género dramatico, vocal e instrumental, asimilandose a cantatas o
fragmentos de las Operas contemporaneas, entre ellas las del propio autor. Nos
detendremos especialmente en los libros cuarto y quinto, que representan el punto de
mayor experimentacion dentro de los estilemas manieristas, es decir, la seconda prattica
segun la literatura de la época, para pasar al sexto libro, que supone una transicion hacia
el uso del bajo cifrado como caracteristica fundamental del barroco. La monodia
acompafiada de instrumentos, que supone la caracteristica mas palpable del nuevo
lenguaje barroco, impregna los libros séptimo y octavo, en los cuales también nos
detendremos, sobre todo en sus piezas dramaticas, como punto de llegada de la evolucion
que Monteverdi realiza desde el madrigal a la 6pera como solucién a las inquietudes
experimentales de €él, de otros compositores y del publico.

Palabras clave: Monteverdi, madrigal, monodia acompaiada, 6pera barroca, género

dramatico

EL MADRIGAL DRAMATIZADO: CLAUDIO MONTEVERDI

A Claudio Monteverdi (1567-1643) le cabe el honor de haber sido considerado el
compositor encargado de hallar un lenguaje nuevo, mas alla de la perfeccionadisima
polifonia renacentista posterior a Josquin, e incluso de hacer la sintesis o coordinacion
entre ambos lenguajes, aunque obviamente se trata de un reduccionismo, puesto que hubo
otros compositores que contemporaneamente adoptaron el llamado estilo representativo.

Uno de los mejores géneros para observar este recorrido estilistico es el del madrigal.
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A lo largo de ocho libros de madrigales (y un noveno péstumo), Monteverdi explota
las posibilidades expresivas y representativas del género hasta volverlo irreconocible, una
vez dominado el lenguaje heredado de los madrigalistas precedentes. Hay que resaltar,
sin embargo, que el contenido de estas colecciones nos obliga a considerar el género del
madrigal con una vision amplia, no reducida a lo que estrictamente se ha llamado con
posterioridad madrigal, es decir, un poema de una sola estrofa en heptasilabos y
endecasilabos de tema frecuentemente amoroso y de caracter serio: algo asi como un
trasunto profano del motete. Los libros de Monteverdi nos demuestran como en la época
convivian ese género mas “elevado” y numerosas formas poéticas menores, estroficas y
de caracter mas variado, que con posterioridad, segin ciertos canones, unas veces se han

clasificado como madrigales pero otras veces no.

Nacido en Cremona (como las primeras escuelas de construccion de violines), las
primeras publicaciones de Monteverdi seran madrigales espirituales y canzonette, pero
dara el paso a los madrigales profanos en 1587 con la publicacion de su primer libro. A
éste le seguiran los libros segundo (Venecia, 1590) y tercero (Venecia, 1592), todos ellos
a cinco voces, como se habia establecido por tradicion. En esta fase Monteverdi no es
especialmente experimental sino que recoge la no demasiado larga pero si madura
evolucion del madrigal. El tercer libro de madrigales ya nos situa en Mantua, adonde
Monteverdi fue para servir a los Gonzaga, y alli sera donde quince afios después haga su
primer aporte decisivo a la dpera. En todos ellos demostro su capacidad descriptiva al

modo de Wert y de Marenzio, del cual es bastante deudor.

CUARTO LIBRO DE MADRIGALES

Con el cuarto libro de madrigales (1603) comienza un camino propio. Junto al
quinto libro (1605), generara el momento de mayor tension entre prima y seconda
prattica y, por ende, el momento de mayor intensidad manierista. Los madrigales del
cuarto libro fueron compuestos entre la década de 1590 y el afio de publicacion,
dedicandose a la Academia de los Intrépidos de Ferrara, con la que habia colaborado, y
entre los cuales se encontraba el Duque de Mantua. El papel de estas modernas academias
donde se debatia y se compartian los nuevos hallazgos artisticos fue muy importante en

la primera recepcion de estos repertorios profanos. Lo mas llamativo de la tematica de
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estos madrigales, escritos en la madurez del género, es una vision patética y dolorosa del
amor, incluso la unién de erotismo y muerte, de una manera quizas mas evidente de lo
que suele ser habitual en los madrigales italianos. De toda la coleccion destacan

especialmente, por su intensidad dramatica, Sfogava con le stelle y Si ch’io vorrei morire.

Sfogava con le stelle

En este madrigal sobre un poema de Ottavio Rinuccini, Monteverdi hace uso
novedoso de un estilo de canto no mesurado. Se trata de una técnica de canto parlando,
sin constrefiir las silabas con figuras ritmicas, con la dificultad de que estan armonizadas
y los cinco cantantes deben ejecutarlo a la vez. En realidad es una técnica presente en la
salmodia eclesiastica, donde durante el siglo XVI incluso se armonizan las lecturas mas
largas en ritmo practicamente libre, como magistralmente hizo Cristobal de Morales. El
tan célebre Miserere de Gregorio Allegri, de comienzos del siglo XVII, hace uso repetido
de esta técnica, ya sin indicar ritmo. Sin embargo, en el caso de Sfogava con le stelle esta
técnica obedece a la necesidad de traducir fielmente el texto, a sabiendas de las nuevas
teorias sobre la declamacion en la Antigiiedad, que dieron lugar, en contextos totalmente
distintos, a la musique mesurée de Claude Le Jeune o los intentos del llamado Tritonius'.
Tampoco esta técnica es ajena al madrigal, y hay precedentes, aunque no tan obvios ni
elaborados, por mesurarse corrientemente (al contrario que Sfogava con le stelle), desde

los inicios del género.

La técnica de escribir frases sobre triadas inmdviles se conocia en la época como
falsobordone, y en este madrigal tiene una razon: se corresponde con la voz neutra e
impersonal del narrador, sentando una estructura dramatica de gran eficacia y solidez.
Con este parlando comienza el madrigal, y va reapareciendo en varios episodios
alternandose muy solemnemente con pasajes mensurados, de cualquier manera también
homofo6nicos, hasta que, tras un prolongado climax sobre loro (tras la oscuridad de sotto
notturno ciel), el personaje (el “enfermo de amor”) hace su aparicion, con un leve cambio

hacia una textura mas animada, aunque el falsobordone reaparece hacia los dos tltimos

1 Atlas, Allan. La musica del Renacimiento: La musica en la Europa Occidental, 1400-1600 Madrid,
Akal, 2002, pp. 695-699.
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versos, otorgando unidad musical. Los pasajes mensurados homofoénicos se animan con
anticipaciones y ecos, como en Si ch’io vorrei morire, aunque aquél es mas complejo

texturalmente.

De este madrigal, siguiendo una costumbre habitual en el compositor, se hizo
también una version religiosa, para la cual unicamente fue cambiada la letra, que en este
caso se llamo O stellae, en latin, y nos da una idea de la permeabilidad de todos los

géneros hacia el estilo surgido del madrigal.

Sfogava con le stelle
un inferno d’amore

sotto notturno ciel il suo dolore,
e dicea fisso in loro:

“0, imagini belle del’idol mio ch’adoro,
si com’a me mostrate
mentre cosi splendete

la sua rara beltate,
cosi mostrast’a lei
i vivi ardori miei;
la fareste col vostr’auresembiante

pietosa si come me fat’amante”’.?

Si ch'io vorrei morire

Es posiblemente el madrigal donde se hace un uso mas magistral de la retdrica
manierista para expresar emociones extremas. El aspecto no es una mera sucesion de
imagenes musicales al servicio del texto, sino que éstas estan entrelazadas de una manera
perfecta, jugando con sucesivos climax y anticlimax que traducen el explicito pero
exquisito erotismo del texto, con constantes progresiones y relajaciones. Los climax mas
importantes se corresponden con momentos de gran tension sexual, mencionando
simbolos como corazdn, beso, boca y lengua, y se encuentran en los versos 3, 5, pero
sobre todo en el 9, donde finalmente estalla tras una larga y tensa serie llena de

cromatismos, retardos y progresiones ascendentes para enlazar con la reexposicion

2 Desahogaba con las estrellas, un enfermo de amor, su amor bajo el nocturno cielo; y decia, mirandolas

fijamente: “oh, hermosas imagenes del idolo mio que adoro, igual que me mostrais mientras brillais asi,
su verdadera belleza, mostradle asi a ella mi ardiente pasion: con vuestro dureo semblante la haréis tan
compasiva como a mi me hacéis amante”. Traduccion: Eduardo Fernandez Guerrero.
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integra del primer verso, procedimiento que otorga una inusual concentracion musical y
tematica al madrigal, a pesar de su gran fragmentacion. Los versos 6 y 8 finalizan en
anticlimax, reduciendo el nimero de voces, inteligentemente, sobre las palabras
m’estingua y venga meno, asi como el propio tema principal del primer verso, que,
aunque en futti, dibuja una quebrada y sutilmente cromatica linea descendente,
entrecortandose por silencios y apagandose en consonancia con el deseo de muerte. S6lo
el verso 7 presenta un estatismo armonico, constantemente floreando sobre la tonica y la
sensible. Otras muestras retoricas son el estrechamiento de las progresiones sobre
stringetemi en el verso 8 y el uso de anticipaciones y ecos entre progresiones (mas
dramaticos que en Sfogava con le stelle) para los continuos lamentos u exclamaciones,
conformandose verdaderos suspiros musicales. Entre los versos 8 y 9 se superpone una
cadena descendente de retardos en las voces femeninas sobre los lamentos del bajo, con
distinta letra, haciendo uso de un efectismo muy rico e inteligente. También contribuyen
al dramatismo del madrigal los numerosos silencios entre versos, como cesuras para

respirar justo entre los climax y los anticlimax, de manera sutil pero efectiva.

También de este madrigal hay una version religiosa, en latin, que musicalmente es

igual, y donde s6lo cambia el texto, también en latin, titulado O Jesu mea vita.

Si ch’io vorrei morire
ora ch’io bacio, Amore,
la bella bocca del mio amato core.
Ahi, car’e dolce lingua,
datemi tant 'umore
che di dolcezz’in questo sen m’estingua.
Ahi, vita mia, a questo bianco seno
deh stringetemi fin ch’io venga meno.
Ahi bocca, ahi baci, ahi lingua torn’a dire:

si ch’io vorrei morire.’

iSi, como querria morir, Ahora que beso, Amor, La bella boca de mi amado! jAh, suave y dulce lengua,
dadme tanto néctar, que desfallezca de dulzura en tu seno! jAh, vida mia, apretadme contra este blanco
pecho hasta que pierda las fuerzas! jOh, labios! jOh besos! jOh, lengua! Vuelvo a decir |Si, como
querria morir! Traduccioén: Eduardo Fernandez Guerrero.
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QUINTO LIBRO DE MADRIGALES

El quinto libro super6 la mera consideracion de obra musical para convertirse en
teoria de la musica. Es célebre por ocasionar la famosa disputa entre Monteverdi y Artusi
sobre la conveniencia o no de obedecer las costumbres del contrapunto, que Monteverdi
salvo poniendo el fin no en la integridad musical sino en el texto, en lo que €l llamo6
seconda prattica y cuyo inicio ponia en la creacion madrigalistica de Cipriano de Rore®.
En el quinto libro figuraba el madrigal que mas irritd6 a Giovanni Maria Artusi: Cruda
Amarilli, hoy de una popularidad enorme gracias a la recuperacion contemporanea de

Monteverdi y el estudio de esta discusion musical.

Seguir el proceso que insinia Monteverdi supondria hacer un recorrido desde el
Alto Renacimiento hasta el Barroco, que tiene en él su primera figura de importancia, en
paralelo a Caravaggio en la pintura, pasando por el Manierismo, que tiene su mayor
expresion en los madrigales polifénicos, dominados por la seconda prattica de Marenzio,
De Rore y Gesualdo. Evidentemente, toda esta terminologia es contemporanea y
Monteverdi solamente hablo de prima y seconda prattica, pero contribuye a hacer un
paralelo entre la musica y las demas artes que siempre esta en entredicho aunque es
necesario porque todas las artes son expresion de la sociedad de una misma época, y
solamente varian los medios expresivos, si el resto de condiciones son las mismas. En el
Alto Renacimiento habria un equilibrio entre la abstraccion de la musica (valida por si
misma) y la clara expresion del texto (prima prattica), mientras que en el Manierismo ese
equilibrio se rompe y se pone del lado del texto (seconda prattica), usando todos los
recursos disponibles con una intensidad inusitada pero sin hallar un nuevo lenguaje o
sistema musical. El Barroco dara solucion a ese desequilibrio con un nuevo lenguaje para
estas nuevas necesidades expresivas: la melodia acompanada y el bajo continuo, que

podriamos llamar, simulando la terminologia, como ferza prattica.

4 Para profundizar sobre Cipriano de Rore, véase Rodriguez Garcia, Naser, “El madrigal italiano desde

su inicio hasta su plenitud”, Hogquet n° 10 (2012), pp. 45-64.
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A diferencia del cuarto libro, el quinto esta dedicado al Duque de Mantua, Vicentino
Gonzaga, y fue editado, como de costumbre, en Venecia. Ya en la publicacion del quinto
libro, Monteverdi hacia referencia, en el prologo, a la controversia que habian suscitado
sus madrigales, escuchados en privado en la corte. La mayor parte de textos son de /I
pastor fido de Giovanni Battista Guarini, y en concreto dos de sus personajes mas
dolorosos, Amarilli y Mirtillo, como de costumbre en la tematica del madrigal. La
pronunciada retérica de Guarini movié a Monteverdi a crear madrigales repletos de
figuras retdricas sin contar a veces con la continuidad contrapuntistica, que provocaron
que Artusi se rasgara las vestiduras. En algunas piezas, las complejas escenas de Il pastor
fido fueron divididas en distintas secciones, de forma muy teatral, como cabria hacer en

la musica escénica.

Musicalmente, en el quinto libro se produce una novedad fundamental: la aparicion
del bajo continuo, obligado en los seis ultimos madrigales y optativo en el resto. Se
confiaba a un laud o chitarrone, y deriva de una practica muy comuin en Mantua y Ferrara:
acompaiar una, dos o tres voces con instrumentos, combinando la textura
contrapuntistica con la verticalidad de los acordes del bajo continuo, que rellenaria las
partes donde la textura vocal quedase mas desprotegida armonicamente, mientras que
cuando todas las voces cantasen a la vez se limitaria a duplicarlas. Aunque comenz6
siendo una practica bien demasiado popular (para la villanela) o bien reservada a circulos
muy cultos y esnobistas como dichas cortes, a comienzos del siglo XVII esta tan
extendida por todos los géneros musicales, incluidos los de la musica sacra, que se puede

hablar ya del nacimiento del periodo que en misica conocemos como Barroco’.

El uso del bajo continuo evidencia la falta de prejuicios de Monteverdi a la hora de
experimentar con todo lo posible para ilustrar un texto, sintetizando aspectos nuevos y
tradicionales. La sintesis de ambas tendencias llegara a su culmen con las Vespro della

Beata Vergine (pertenecientes al género del concierto sacro), que combinan antifonas en

> Se hace necesario recordar el Concerto delle donne, que fue un ejemplo incipiente de profesionalizacion
musical femenina, y que técnica y estilisticamente se traté de la sublimacioén del canto rapsédico
acompaiado de un instrumento de cuerda (rememoracion de la citara griega de los primeros rapsodas
miticos), coronando una evolucion constante entre las cortes refinadas y academias del siglo XVI
italiano. Véase Rodriguez Garcia, Naser “El madrigal italiano desde su inicio hasta su plenitud”,
Hogquet n° 10 (2012), pp. 45-64.
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el estilo contrapuntistico mas estricto e intermedios en el nuevo estilo de melodia
acompanada, siempre con instrumentos, que en uno de los nimeros, en concreto en la
Sonata sopra Sancta Maria, son los protagonistas, y la voz se reduce a recitar una

monodia gregoriana inserta en el tejido instrumental®.

La innecesidad de mantener la textura continua del contrapunto vocal, debido al
apoyo del bajo continuo, permiti6 a Monteverdi adaptarse mas libremente a las
necesidades de cada imagen literaria. Con ello, el compositor rompi6 una de las pocas

ataduras técnicas que le quedaban a la expresion dentro del género madrigal.

Cruda Amarilli

El primer madrigal y a su vez el més famoso del quinto libro bien merece un andlisis:

Cruda Amarilli, che col nome ancora,
d’amar, ahi lasso! amaramente insegni;
Amarilli, del candido ligustro
piu candida e piu bella,
ma de I’aspido sordo
e piui sorda e piu fera e piu fugace;
poi che col dir t offendo,

i’ mi morro tacendo.”

Las resoluciones irregulares de sus disonancias fueron rechazadas por Artusi, de la
misma forma que en otros los madrigales de la coleccion castigd el ritmo declamado
inserto entre pasajes de contrapunto. Las disonancias que escribe Monteverdi derivan de
la ornamentacién improvisada de los madrigales de Marenzio y Luzzaschi, entre otros,

que conocia bastante bien.

¢ También en la apertura de la misma obra y en los constantes ritornelos de algunas antifonas (y en el
himno Ave Maris Stella) los instrumentos tienen mucha independencia. Por otra parte, siguiendo con
dicha obra, hay numerosos ejemplos de ilustraciéon musical del texto tanto en las antifonas (suscitans y
erigens, en Laudate Pueri) como en los intermedios (surge en Nigra sum). Todos los ejemplos estan
elaborados con figuraciones ascendentes como corresponde a su significado.

Cruel Amarilis, que incluso con tu nombre amargamente ensefias, jay de mi!, a amar. Amarilis, mas
palida y mas bella que la blanca flor de alhefia, pero también que la silenciosa vibora mas callada, mas
fiera, y mas fugaz; puesto que al hablar te ofendo, me moriré en silencio. Traduccion de Eduardo
Fernandez Guerrero.
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Lo mas hiriente para los oidos de Artusi, cuya violencia armodnica estaba justificada
por el texto, fue la novena que desciende a séptima por salto sobre ahi lasso, en la voz
superior, sobre un pedal del bajo y rapidas escalas, como retorciéndose, motivadas por la
palabra d’amar, es decir, que una disonacia desembocaba en otra sin haberse resuelto, y

ademas sobre una base armonica poco consistente.

Abundan las progresiones homofonicas, dando realce al dramatismo del texto, y es
muy llamativa la ilustracion musical de e pin fugace como una textura homofonica de
rapidos acordes que tienden a descender de volumen, al cerrarse sobre si mismos,
fugandose literalmente de los oidos para acabar en silencio. La aparicion del aspid en el
quinto verso sugiere una linea ondulante sobre [’aspido sordo, al igual que la
caracterizacion que se hace de él como ser fiero invita a una serie de asperas disonancias.
La serie més larga de disonancias se hace sobre amaramente, reduciendo el volumen de

voces a solo tres, que efectian retardos en paralelo sobre la voz mas baja.

Para la accidon de morir callando, al final, aunque pudiese aconsejar una disminucion
del volumen de las voces, Monteverdi opta por hacerlas confluir, de una manera
tradicional, con una cadencia conclusiva. El desvanecimiento mortal no seria plasmado
al final de una obra hasta el Combattimento di Tancredi e Florinda, cuyo cierre describe

la muerte de Clorinda de una forma portentosa.

SEXTO LIBRO DE MADRIGALES

En su sexta coleccion de madrigales, Monteverdi lleva la técnica del bajo continuo
obligatorio a seis piezas (a las que llama concertadas), aunque todo el libro esta
compuesto a cinco voces. Desarrolla mas los cambios experimentados al hilo de esta
técnica, que son avances en cuanto a la mayor flexibilidad de la textura y la forma musical
para ilustrar el texto literario. A diferencia de los dos libros anteriores, no tiene dedicatoria
sino que parece atender a una demanda comercial méds que al agradecimiento de un
patrocinio, ya que los tres libros anteriores fueron reeditados un gran nimero de veces. A
pesar de su tardia publicacion, de 1614, las piezas fechables corresponden a su residencia

en Mantua.
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Lamento d'Arianna

El primero de los madrigales es el mas tradicional en cuanto a la técnica, pero es
complejo en cuanto a la cantidad de secciones (cuatro en total), porque sigue una
adaptacion teatral de Ottavio Rinuccini, en concreto, la escena del abandono de Ariadna.
Para ello, Monteverdi adaptd la exitosa aria de su dpera Arianna que ilustraba aquella
escena y que se considera el fragmento operistico con mas copias de todo el siglo XVIIL.
Del Lamento d’Arianna original, que era una sencilla pero vibrante melodia acompaiiada,
Monteverdi hizo, seguramente por encargo, una version en la tradicional formacion
madrigalesca a cinco voces. El procedimiento elegido para la adaptacion fue sencillo,
puesto que, salvo excepciones, la melodia de Arianna pasa a la voz superior y mientras
que el continuo se mantiene en el bajo. Las voces intermedias adquieren mayor relieve
en los enlaces entre el fraseo de las voces extremas, que tienen una clara cadencia en la
version operistica, realizando ecos y anticipaciones, como una textura policoral. Como
era habitual, también fue cristianizado como un madrigal espiritual llamado Pianto della

Madonna.

Ohimeé il bel viso

También es muy interesante Ohime il bel viso, ya que las dos voces superiores se
separan de las otras tres, realizando exclamaciones sobre ohime, mientras las otras tres
voces cantan los versos completos, con una textura homofonica, de manera totalmente
impermeable a las exclamaciones de las voces superiores. Se forma, asi, una antitesis
entre ambos registros, hasta que a la mitad del madrigal se unen las cinco voces. El
desgajamiento de una o dos voces del resto del conjunto, que repiten a intervalos regulares
una pequefia parte de todo el verso, a modo de interjeccion, es uno de los recursos mas

comunes de Monteverdi en estos libros de la mediacion de su carrera.
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La sestina

Mencion aparte merecen las Lagrime d’amante al sepolcro dell’amata, un madrigal
dividido en seis partes, que se conoce mas vulgarmente como la sestina, haciendo
referencia a su forma poética. Se trata, por tanto, de un poema largo, de seis estrofas
divididas en seis versos, debido a Scipione Agnelli. Se trata de un contrapeso para el
Lamento d’Arianna, ofreciendo otro poema largo, dividido en partes, que parece ser una
de las caracteristicas diferenciadoras de esta coleccion. Aunque el caracter participa de
idéntico grado de patetismo, en este caso el caracter es mas siniestro y con un animo mas
vencido, al tratarse de un recuerdo de la amada donde seria inutil el esfuerzo por entablar
comunicacion que intenta Ariadna en el otro poema, lo cual se traduce en una musica mas
sosegada, pero en la cual no faltan giros armoénicos sorprendentes y recursos comunes en
el lenguaje madrigalistico, como la representacion musical de los suspiros, quizas con un
exceso de repeticiones. Aunque se trata de una de las obras concertadas, con bajo
continuo, presentes en el libro, ain no estd desarrollada por completo la monodia
acompaiiada, y se trata mas bien de un refuerzo de la polifonia, sin llegar a constituir un
bajo independiente, con lo cual siempre existe una textura polifénica de al menos tres

voces, alguna de ellas doblada por el bajo continuo.

SEPTIMO LIBRO DE MADRIGALES: IL CONCERTO

Publicado en 1619 en Venecia, no por el habitual Ricciardo Amadino sino por
Bartolomeo Magni. Por primera vez, Monteverdi publica un libro de madrigales donde
se abandona la tradicional formacion de cinco voces, que se sustituye por obras con 1, 2,
3, 4 0 6 voces solistas concertadas con instrumentos, con lo cual entra de lleno en la
costumbre barroca. Por otra parte, a pesar de la denominacién como libro de madrigales,
en realidad es una coleccion heterogénea donde conviven e intentan acercarse los textos
de madrigales serios con otros de ascendencia mas popular o desenfadada (por ejemplo,
las canzonette), como en las comedias madrigalescas y las colecciones de Caccini o

Cecchino, y que se acumulan hacia el final del libro. El sobrenombre de Concerto que
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Monteverdi da a la coleccion, ademas de a la practica de la concertacion entre voces e
instrumentos, con bajo continuo y ritornelos, se refiere a la estructura casi narrativa, por
poco de comedia madrigalesca®, que viene sugerida por la existencia de una sinfonia
como introduccion y un baile como conclusion del libro, ambas piezas con gran carga
escénica. Sorprende, por otra parte, la acumulacion de obras para un solo libro (nada
menos que veintinueve), aspecto que perdurara para el siguiente y tltimo libro. Con todas
estas caracteristicas, parece que Monteverdi pretende hacer un serio y concienzudo alarde
publico de su capacidad compositiva en todos los géneros y estilos posibles y, ademas,
en la sintesis o coordinacion de todos ellos. También demuestra, por la adopcion de gestos
teatrales tan evidentes como el del baile, el acercamiento que el madrigal, al principio
puramente lirico, habia ido teniendo gradualmente hacia la representacion teatral,

desembocando en la comedia madrigalesca y por tltimo en la opera.

Junto a las piezas introductoria y conclusiva, que vamos a analizar detenidamente,
destacan las dos canzonette concertadas para dos voces e instrumentos, los cuales se
oponen a ellas formando ritornelos, y que estan hacia el final del libro: Chiome d’oro 'y
Amor, che deggio far? También es muy interesante y bella la romanesca a dos voces
Ohime, dov’eé il mio ben?, que musicaliza un texto de Bernardo Tasso con abundantes y
disonantes retardos sin preparacion, generando un estricto didlogo imitativo entre las dos
voces durante toda la pieza. En este sentido, desde el momento en que entra en juego mas
de una voz, la vibrante animacion imitativa de Monteverdi en este libro de madrigales es
magistral, utilizando todos los recursos a su alcance, como si diera una respuesta
constructiva a los aparentes peligros de vacuidad que la composicidon sobre bajo continuo
podria esconder. Ni siquiera en las arias solistas del libro, Monteverdi cae en lo vano y
redundante, sino que lo hace con gran concentracion dramatica y justificando por las

necesidades del texto la eleccion de la monodia acompaiiada.

Ampliamente difundidas por Orazio Vecchi, las comedias madrigalescas suponen un género teatral de
muy escasa coherencia dramatica, con caracter generalmente comico y relajado, que con la excusa de
un leve argumento dramatico, desarrollan una sucesion de madrigales y piezas afines protagonizadas
por personajes muy topicos, con frecuencia procedentes de la tradicional commedia dell’arte, teatro
secular con un gran componente de improvisacion de donde han permanecido en el imaginario colectivo
caracteres como Polichinela (o Pulcinella o, en su version francesa, Pierrot), a medio camino entre lo
culto y lo popular, que por un lado contribuiria a restarle envaramiento a la alta cultura y por otro a
difundir algunos aspectos de ésta en las clases mas populares.
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Sinfonia: Tempro la cetra

Si bien la carga escénica del baile que concluye el libro es evidente, en la sinfonia
no podemos evitar imaginarnos al cantante del soneto que se inserta en la pieza, obra de
Giovanni Battista Marino, por otra parte con un contenido muy metamusical (para nada
madrigalesco), vestido a la antigua, recitando y paseando por la sala, como se hacia en
los prologos teatrales. El soneto tiene un uso estrofico, en lugar de madrigalesco, es decir,
que se centra mas en la forma que en el contenido. Por otra parte, la tematica lo relaciona
con el amor pero de una forma tranquila y serena, en paz, a diferencia de la habitual
violencia con que se trata el amor en los madrigales. Se relaciona con la tradicional
victoria del amor sobre la guerra, es decir, de Venus sobre Marte, introduciendo el
equivoco entre el amor y la guerra, que domina el libro. De todo esto surge una pieza de
una perfeccion y tersura magistrales, con unas frases equilibradas, conformadas por arcos
donde ningin elemento desentona. Al prologuista lo acompafa un quinteto instrumental
de sonoridad muy plena, eminentemente coral, y por tanto muy renacentista, mas cercana
a los whole consorts que a las venideras formaciones barrocas de camara polarizadas en
torno a una voz superior y un bajo continuo entre los que queda un abismo que el ripieno
se ve obligado a ocupar. Tras la exposicion de la sinfonia instrumental, aparece el tenor
solista sobre un bajo continuo. Tras cada estrofa del soneto cantada por el solista se
intercala un ritornelo abreviado de la sinfonia inicial, con lo que ésta reaparece cuatro
veces. Tras la quinta aparicion de la sinfonia, se inserta un vivo y alegre pasaje de danza
de subdivision ternaria y por ultimo una sexta aparicion de la sinfonia, a modo de mutis

del prologuista.

Tempro la cetra e, per cantar gli onori
di Marte alzo talor lo stil e i carni;
ma invan la tento ed impossibil parmi
ch’ella giamma risuoni altro ch’amori.

Cosi, pur tra I’arene e pur tra fiori,
note amorose Amor torna a dettarmi:
Neé vuol ch’io prenda ancora a cantar d’armi,
se non di quelle ond’egli impiega i cori.
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Or 'umil plettro e i rozzi accenti indegni,
Musa, qual dianzi accorda, infin ch’al vanto
de la tromba sublime il ciel ti degni;

riedi a’teneri scherzi: e dolce intanto
lo Dio guerrier, temprando i fieri sdegni,
in grembo a Citerea dorma al tuo canto.’

En el séptimo libro hay otras piezas muy cercanas, como ésta, a la naciente forma
del aria o musica en estilo recitativo (también llamado expresivo o representativo en su
época). El séptimo libro era, ademas, donde por primera vez se publicaba esta nueva
técnica por parte de Monteverdi, puesto que sus anteriores publicaciones habian sido
estrictamente polifonicas. Los ejemplos mas extremos de canto recitativo en este libro
son las piezas Se i languidi miei sguardi 'y Partenza amorosa, que se cantan senza battuta,
es decir, declamando sin mas medida que la propia del habla, algo que Monteverdi habia
ensayado en la 6pera. La concertacion con instrumentos, que en este libro adquieren una
autonomia inusitada para el publico ajeno a la corte, y que sorprende en la referida
Tempro la cetra, llega a su extremo en el madrigal Con che soavitd, labbra adorate,
donde la voz solista se conjuga con nada menos que nueve instrumentos. En 4 quest olmo,
a quest’ombre et a quest ‘onde, que amplia la plantilla vocal hasta seis voces, el conjunto
de instrumentos concertados se divide en dos grupos, como las voces, contrastando los

de tesitura aguda con los de tesitura grave, de una manera muy policoral.

Afino la lira y, para cantar los honores de Marte elevo mi pluma y mis versos, pero en vano lo intento
y me parece imposible que produzca otros sonidos que no sean de amor. Asi, en el campo de batalla y
entre flores Amor no deja de dictarme notas amorosas y no quiere que cante sobre otras armas que no
sean con las que ¢l traspasa los corazones. Junta ahora, Musa, igual que antes, mi humilde plectro y mis
burdos e indignos versos para que al fin el Cielo te considere digna de la noble trompeta. Deja entretanto
sonreir dulcemente al dios de la guerra por las afectuosas bromas, suaviza su fiera ira y duerma en el
regazo de Venus con tu canto. Traduccion: Eduardo Fernandez Guerrero.
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11 ballo: Tirsi e Clori'®

El colofon del séptimo libro de madrigales es un baile de caracter bucdlico,
procedente de 1615, que habia sido compuesto por encargo de la corte mantuana.
Monteverdi le otorga gran caracter escénico con la participacion de dos personajes, que
son Tirsi, el pastor, y su ninfa, Clori. Ambos tienen un didlogo al comienzo de la pieza,
alternando las dos intervenciones de cada uno. Sus personalidades, o sus géneros, se ven
muy claramente diferenciados por la musica: Tirsi tiene un ritmo rapido, ternario y
mecanico, mientras que Clori tiene un ritmo lento, binario y muy cercano a la
declamacion por su flexibilidad e imprevisibilidad. Ademas, Monteverdi planteaba
también la diferenciacion de sus respectivos soportes de bajo continuo para ayudar a
construir sus identidades: a Tirsi le corresponderia un clavecin, mas viril, y a Clori una

tiorba o incluso mejor un arpa, mas dulces y por tanto considerados mas femeninos.

La cosa no quedaba ahi sino que el compositor aconsejaba la colocacion de ambos
personajes enfrentados en el estrado y cada uno con su tiorba, la tocase o no durante su
intervencion. Tras dos intervenciones alternas de cada uno de los personajes, ambos se
unen elaborando un diio con las melodias en paralelo siguiendo el patron de las
intervenciones de Tirsi, con lo que se concreta su uniéon amorosa final (subordinandose
al género masculino, como podemos intuir), que se celebra con la entrada del coro que
sumaria tres voces al duo inicial, conformando un grupo de cinco voces. Todo esto se
haria concertado con una amplia y nutrida plantilla instrumental que incluiria un cuerpo

de violas de diferentes tesituras, latides, contrabajo y espineta.

La alegre y vital seccion del baile, cantada y bailada por el coro de manera
dramatizada, incluiria seis secciones (cada una de las seis estancias del poema, atribuido
a Alessandro Striggio), a cada una de las cuales corresponderia una coreografia distinta,
siguiendo la proporcion sesquialtera, es decir, alternando secciones ternarias con
secciones binarias mediante equivalencias ritmicas. Monteverdi, cuyo suegro era el

afamado bailarin Giacomo Cattaneo, desarrolla la musica del baile de manera magistral,

10 Debido a la extension de la letra de esta pieza y de las siguientes, de mayor complejidad que las
anteriores, no las reproduciremos por falta de espacio.
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a la vez homogénea y variada, con equilibrio pero sin perder el interés constante, con las
diferentes melodias conformandose a partir de una célula anacrisica y naciendo unas de
otras. La transicion entre el dialogo de Tirsi e Clori y el baile coral se hace por medio de
una entrée consistente en una progresion armonica muy cadencial (I-IV-V-I) que se repite
tres veces, primero como apoyo de la/s voz/voces masculina/s, después de la/s femenina/s
y por ultimo de todas juntas. El baile finaliza solemnemente con una seccion llamada
Riverenza en la que sucede la convergencia homofdnica de todas las voces de manera

plena y se concluye la obra, tras un breve silencio, con una cadencia plagal.

OCTAVO LIBRO DE MADRIGALES: MADRIGALI GUERRIERI ED AMOROSI

Publicado en Venecia en la tardia fecha de 1638 por Alessandro Vincenti, iba a ser
dedicado al emperador Fernando II, casado con Eleonora Gonzaga, pero éste murié en
1636 y tuvo que ser dedicado a su sucesor Fernando III, como aclara el propio Monteverdi
en la dedicatoria. Muchas obras incluidas en el libro eran de afios atras y habian sido

escuchadas por Fernando II.

El libro esta dividido en dos partes, siguiendo el subtitulo de Madrigali guerrieri ed
amorosi, por lo que hay una primera parte dedicada a la guerra y una segunda al amor.
Sin embargo, esta diferenciacion es un equivoco consciente, una paradoja, debido a que
las guerras descritas muchas veces no son mas que metaforas de cortejos amorosos, como
la compartimentada canzonetta programatica (a tono con el lenguaje madrigalesco)
llamada Gira il nemico insidioso amore. Ambas partes del libro funcionan como un
reflejo mutuo: ambas comienzan con un parecido soneto introductorio (Alfri canti
d’Amore y Altri canti di Marte, respectivamente, realizando un retruécano conceptual que
da unidad al libro), contintian con el grueso de madrigales, y hacia el final de cada una
aparece la musica escénica (el Combattimento di Tancredi e Clorinda y el Lamento della
ninfa, respectivamente), finalizando ambas con un baile (Movete al mio bel suon y el
Ballo delle Ingrate, respectivamente). Asi pues, cada una de las partes sigue un esquema
muy parecido al que presentaba el séptimo libro completo. En el caso de la primera parte,
el parecido es aun mas marcado puesto que el soneto que prologa a los madrigales se

precede de una breve sinfonia a tres voces.
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Lo mas interesante del octavo libro quizas sea la aportacion tedrica que hace
Monteverdi al estandarizar tres géneros, caracteres o afectos en la musica: concitato,
molle y temperato, que expresan los afectos de ira, humildad y templanza, expuestos en
el prologo al libro. La auténtica novedad de Monteverdi es el uso del genere concitato,
que se expresa mediante notas cortas y repetidas rapidamente, dando soporte a un texto
que refleje ira. Monteverdi da fe de que era tan novedoso que los instrumentistas ligaban
los trémolos de notas, porque no lo entendian, convirtiendo el genere concitato en genere

molle, que es el contrario, pero con el transcurrir del tiempo fue comprendido.

La plantilla instrumental es sorprendentemente amplia en el octavo libro, con
instrumentos de cuerda frotada y bajo continuo. Destaca la concertacion de los
instrumentos agudos con las voces, ya que son muy utiles para la representacion del
genere contitato, oponiéndose con sus trémolos y florituras a las voces, de manera

autdonoma, como una lucha.

Entre los madrigales no escénicos destaca Or che’l cielo e la terra e’l vento tace,
compuesto sobre un soneto de Petrarca, demostrando que la tradicion més clasica no habia
muerto a pesar de todo. La plantilla comprende nada menos que seis voces, dos violines
concertados y bajo continuo. El madrigal estd dividido en dos partes musicales: los dos
cuartetos y los dos tercetos del poema. El primer cuarteto obedece al genere molle con su
languida y estatica descripcion de la naturaleza tranquila, casi como el inicio de Sfogava
con le stelle. El segundo cuarteto se anima con la aparicion de las acciones veglio, penso,
ardo, piango, que, separadas por silencios, tienen una tension creciente hacia el séptimo
verso, donde el genere concitato es propiciado por la aparicion de la frase Guerra ¢ il mio

stato, para luego ir descendiendo de tension hasta la palabra pace.

Lamento della ninfa

No se trata poéticamente de un madrigal sino de una canzonetta de Ottavio
Rinuccini adaptada musicalmente de manera escénica. Posiblemente es el fragmento mas
popular de todo el libro. Se divide en tres partes, de las cuales las extremas son un prélogo

y un epilogo a cargo de un trio masculino, con un lenguaje tipicamente madrigalesco que
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destaca palabras clave como dolor y cor, que son alargadas con disonancias armodnicas.
La seccion central es el lamento propiamente dicho, donde la parte principal es el canto
de la ninfa, dolida de amor, de la que se compadece el coro masculino aprovechando las
cesuras del ostinato. El canto de la ninfa es bastante libre, en estilo recitativo, pero
ajustandose al ritmo impasible del bajo ostinato instrumental, que realiza 34 veces un
tetracordo frigio descendente, funcionando como un efecto sencillo pero de gran poder

dramadtico al oponerse friamente a la erratica ninfa y al periddico recordatorio del coro.

Combattimento di Tancredi e Clorinda

El Combattimento di Tancredi e Clorinda, que data de 1624, representa el mayor
experimento del ya de por si experimental octavo libro. Con €1, Monteverdi queria poner
musica a los tres géneros en una misma pieza, sobre un vasto texto en prosa de la

Gerusalemme liberata y la Gerusalemme conquistata de Torquato Tasso.

Esta obra supera todo lo publicado anteriormente dentro del género representativo
por su naturaleza fuertemente dramatica, su alternancia subita entre narraciones y
dialogos, su duracidn, su heterogeneidad y la aparicion de més de un personaje: los dos
combatientes y un narrador omnisciente que termina por ocupar el papel preponderante
al describir la accion y enlazar las escasas apariciones de los dos personajes. Este narrador
se comunica con un vivido estilo arioso, con un ritmo predominantemente silabico,
aunque ornado con melismas para destacar ciertas palabras, y animado por rapidos
silabeos de acuerdo con el genere concitato. Estd mucho mas cercana al lenguaje de las

operas Orfeo y Arianna que a los madrigales representativos anteriores.

Su efecto debia causar mucha sorpresa puesto que era un madrigal representativo
inserto entre madrigales puramente liricos. Los instrumentos concertados debian
ocultarse a la vista del publico, y los dos combatientes, Tancredi y Clorinda (a quien
Tancredi confunde con un hombre hasta que descubre su seno herido), debian ir

caracterizados fisicamente y atravesar el espacio donde estuviese el ptiblico'!. Junto a los

1" De nuevo vemos co6mo la pasion que suscitaba el teatro sirvié como un potente vector de

experimentacion.
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dos combatientes y al narrador, que es un tenor al igual que Tancredi, se organiza una
plantilla instrumental de cuatro violas da braccio de varias tesituras, un contrabajo y un
clavecin. Generalmente hay una monodia estricta, con el bajo continuo como Unico
acompafamiento instrumental, salvo momentos puntuales de futti como la descripcion de
las luchas, ciertos ritornelos y la muerte de Clorinda, por lo que su lenguaje musical es
perfectamente barroco. En esta obra aparece casi por primera vez el pizzicato, que se

indica de manera muy detallada en la partitura, introducido como efecto bélico'2.

La estructura de la obra va surgiendo del texto, contrastando secciones de climax y
de reposo. La narracion comienza con la alternancia de los géneros molle y concitato y la
curiosa descripcion instrumental del trote del caballo de Tancredi, que arranca
lentamente. Poco antes del trote hay una circulatio instrumental sobre va girando,
mientras el narrador se mantiene sobre su cuerda de recitacion. Tras un rapidisimo dialogo
en el que el narrador realiza agiles enlaces entre los personajes, los instrumentos toman
de nuevo la iniciativa para indicar el lento acercamiento de los combatientes sobre vansi
incontro a passi tardi e lenti. Una breve conclusion instrumental (que luego se convertira

en un ritornelo) cierra esta primera seccion.

La segunda seccion es mucho mas calmada y actia como contraste, con una
reaparicion del solemne ritornelo. Lo mas destacable quizas es el lento ascenso desde
notte a chiaro sol”.

La tercera seccion comienza ya contrastando con la precedente por su uso del genere
concitato, donde los instrumentos llegan a realizar répidas escalas ascendentes y
descendentes, veloces imitaciones contrapuntisticas y ritmos en ostinato, con el narrador
recitando rapidamente sobre una sola nota. Es en la culminacion de esta seccion, en el
fragor de la lucha que se intenta describir, donde aparece el pizzicato, de una manera muy

espectacular, pero antes de esta culminacion hay un breve episodio de relax en el que el

12 S6lo se le adelantd Tobias Hume, que con la misma intencion descriptiva lo incluyd en una obra
publicada en 1605.

13 Noche y claro sol, respectivamente.
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narrador ejecuta estaticos declamados sobre largas y liricas frases instrumentales, a modo

de contraste interno.

Un largo trémolo nos conduce a la siguiente seccion de reposo, una vez que
Tancredi atraviesa a Clorinda con la espada y brota sangre, revelandose su verdadera
identidad y el error cometido al disponerse a la lucha. El trémolo se hace sobre un acorde
mayor, pero es al aparecer la palabra sangue cuando el genere molle se retoma sobre un
expresivo y eficaz acorde menor. Sélo el lamento sobre O nostra folle mente, que se sale
de toda la tesitura circundante, viene a romper el ambiente estatico del genere molle,
provocando una tension que luego decrece suavemente, tras varias réplicas, hasta el cierre

de esta cuarta seccion.

La quinta seccion vuelve a retomar el dialogo, esta vez mas calmado, entre los dos
combatientes, durante el cual la tension va creciendo hasta estallar en una nueva lucha,
apoyada otra vez por trémolos. Terminada la nueva escaramuza, vuelve un largo episodio
usando el genere molle, en el que el narrador describe como Clorinda esta herida (Ella
gia sente morirsi e’l pie le manca egro e languente) con evidente vocacion retorica unida
al violento erotismo de su pecho atravesado por la espada. Tras la frase que le sigue, que
retoma el genere concitato, es introducida la seccion final, que consiste en la oracion,
desvanecimiento y muerte de Clorinda, que siente infundirse en ella un espiritu de fe y
caridad que le permite morir en paz, solicitando el bautismo y, de alguna forma, la “buena

muerte”.

El narrador tiene un ultimo momento destacado antes del desvanecimiento de
Clorinda, con el rapido y fugaz coleteo ascendente y quebrado por silencios sobre la vide
e la conobbe y con las patéticas exclamaciones sobre ahi vista! y ahi conoscenzal,
formadas por dos saltos de sextas descendentes (inevitables para la exclamatio en la
retdrica renacentista), separados entre si por un semitono ascendente. La muerte de
Clorinda, en paz consigo misma, es un pasaje muy descriptivo, conmovedor y etéreo,
dominado por el genere molle y plagado de giros arménicos sorprendentes, como el giro
final, en un sotto voce rodeado por el halo de las violas. Esta misma técnica del halo sera
la que usara Johann Sebastian Bach para las intervenciones de Cristo en La Pasion segiin

San Mateo.
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Aun mas alla, y aunque pueda resultar una consideracion exagerada, este interés por
los efectos timbricos que demuestra Monteverdi tanto en la muerte de Clorinda asi como
en los pizzicati de las luchas previas o la identificacion genérica de Tirsi y Clori en el (ya
lejano conceptualmente) séptimo libro, lo llevan cerca de Debussy o Ravel, o cuanto
menos a Gluck y Berlioz, compositores asimismo teatrales que revolucionaron el uso del

sonido.

Lo que si esta claro es que con el Combattimento di Tancredi e Clorinda,
Monteverdi esta metido ya de lleno en la descripcion de las pasiones con un lenguaje
musical barroco, y por fin podemos dar por terminado el proceso del madrigal como
potente instrumento de transicion entre el Renacimiento y el Barroco, en un momento en
que el género del madrigal ya habia pasado de moda y que s6lo Monteverdi se atrevid a
revisitar para dar ejemplo de su maestria en la tradicion, en la experimentacion y en la

sintesis de ambas.

CONCLUSIONES

Hemos visto como la transicion del lenguaje renacentista o manierista al barroco
en la carrera de Monteverdi puede hacerse observando la trayectoria de sus ocho libros
de madrigales publicados en vida. Partiendo de un lenguaje inserto en la plenitud del
madrigal renacentista, Monteverdi explota todo lo posible la retdrica de los poemas, sin
perder unidad musical, si bien lo hace dentro de un 4mbito preferentemente diatdnico,
con detalles cromaticos que, debido a su excepcionalidad, cobran mayor importancia. En
ese aspecto, uno de sus mayores logros es Si ¢/ ’io vorrei morire. Monteverdi demuestra
sobre todo una especial preocupacion por liberar a la palabra de un ritmo mensurado,
antinatural para la prosodia, para lo cual se acerca al ritmo parlato o declamado, con el

que experimenta de forma notable en Sfogava con le stelle.
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El quinto y el sexto libros funcionan como bisagra estilistica, al continuar con la
técnica del contrapunto renacentista pero introducir discrecionalmente el bajo continuo,

a veces optativo, con un resultado que atin merece ser desarrollado.

En los libros séptimo y sobre todo octavo, el bajo continuo aparece totalmente
desarrollado, llegandose a la monodia acompafiada y por tanto a un lenguaje barroco,
permitiendo la descripcion fluida de pasiones o afectos y una prosodia muy libre a medio
camino entre la declamacion, la gestualidad y el canto. Los efectivos crecen y de una
plantilla vocal de 5 voces sin necesidad de acompafiamiento instrumental, se pasa a una
plantilla vocal muy variable, desde el canto solista, con una plantilla instrumental
igualmente variable, que caracteriza a los personajes con su timbre y que se opone a los
cantantes describiendo o acompafiando la accion mediante ritornelos, aportando

hallazgos probados en las primitivas operas del mismo autor y de otros contemporaneos.
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EL TRABAJO DE LA MUJER EN LA MUSICA.
MUJERES DE LOS COMPOSITORES

Maria Jesus Viruel Arbaizar

Resumen:

El papel de la mujer en la historia siempre se ha visto relegado a un segundo plano.
Con la presente publicacion lo que se pretende mostrar es que ya, desde los inicios del
siglo XX y antes de la eclosion a finales de siglo de los estudios de género aplicados a la
musica, existian estudios contrastados al respecto. Perteneciente a una familia vinculada
a la musica', Arthur Elson (1873- 1940) dedic6 el presente libro a su madre y con ¢él
intent6 dar una vision femenina de la musica. El capitulo escogido, dedicado a las mujeres
de los compositores, nos da la vision a la vez innovadora para la fecha y por otra parte
sesgada, que aun se tenia de ellas, y nos permite reflexionar sobre como se ha ido
avanzando en este campo.

Palabras clave: Mujeres compositoras, estudios de género

DIFUSION DE PUBLICACIONES
Fuente
ELSON, Arthur. Woman's Work in Music. Boston: L.C.Page & Company, 1903.

Consultado con permisos de uso y manipulacion en:

ELSON, Arthur. “Wives of the composers”. En: Woman's Work in Music, pp. 61-89.
<http://www.gutenberg.org/files/20571/20571-h/20571-h.htm>

(Consultado15-12- 2014).

' Sadie, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Volumen 6. London,

Macmillan, 1910, p. 145. Aparece una entrada dedicada a su padre Louis Charles Elson, firmada por
Karl Kroeger. Esta es idéntica en la edicion de 2001.
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INTRODUCCION

En la musicologia, dedicada al estudio de la musica “culta” occidental, un estudio pionero
fue el publicado por Sophie Drinker en 1948, Music and Women, |[...]. Pero el trabajo de
Dinker fue un caso aislado hasta practicamente la década de los setenta, en el que los
historiadores empezaron a interesarse de forma creciente por el estudio de las
compositoras y sus obras?.

Desde la década de los afios setenta del siglo pasado, el papel de la mujer en la
sociedad ha ido evolucionando de forma vertiginosa en los distintos campos de ésta. En
el ambiente musical -como intérprete, compositora, directora,...- estos cambios se van
produciendo lentamente. Siendo un d&mbito gestionado tradicionalmente por hombres, la
figura de la mujer estaba presente, aunque siempre aparecia relegada a un segundo plano.
El articulo pretende mostrar que desde los inicios del siglo XX, la preocupacion por
recuperar la memoria historica de la mujer dentro de la musica estd presente.
Probablemente una vez que se lea la traduccion del capitulo de Elson, descubramos que
no aporta ningn dato biografico sobre estas mujeres que no se conozca ya sobradamente.
Lo realmente novedoso sera ver como se reivindica el papel de ellas dentro del ambiente

musical desde la pluma de un hombre.

Para hacer una lectura mas contrastada y poder sacar una conclusion objetiva -en
la medida de lo posible- se realizara una busqueda de las mujeres que aparecen en el
capitulo escogido del libro de Arthur Elson en las distintas ediciones del diccionario
Grove® y se observari la repercusion, o no, de sus palabras en las futuras investigaciones

sobre esas mujeres relacionadas con el &mbito musical y/o mujeres musicos.

El libro Woman's Work in Music (El trabajo de la mujer en la miisica), cuya
primera publicacion data de 1903, presenta varios capitulos dedicados a la figura de la
mujer a lo largo de la historia, desde Roma hasta el Romanticismo; otro dedicado
especialmente a Clara Wieck y Robert Schumann y a otras mujeres romanticas; ademas

presenta un estudio por paises. El capitulo elegido para la traduccion en el tercero, que

2 Ramos Lopez, Pilar, Feminismo y Miisica: Introduccion critica, Madrid, Narcea, 2003. p.20.

3 Las ediciones de 1904, 1980 y 2001. Ver bibliografia.
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sirve de nexo de unidn entre los enfoques anteriores; y finaliza con unas conclusiones -

que se comentaran posteriormente.

El hecho de elegir el capitulo “Wives of the composers” (Las esposas de los
compositores) para la traduccion estuvo motivado por dos razones principales: la primera
es la originalidad del titulo, poco contextualizado con los demas del libro, lo que despertd
mi curiosidad; y la segunda es ver el planteamiento que se daba de las ‘mujeres de’ en

esa busqueda reivindicativa y de reconocimiento que plantea el autor*.

LAS ESPOSAS DE LOS COMPOSITORES

Entre las mujeres que han influido en la miisica sin tener que crearla®, ninguna ha
tenido mayores posibilidades de utilizar su poder que las esposas de los compositores
famosos®. A menudo se las ha dotado de no desdefiable genio de la musica en si mismas,
pero han tenido que sacrificar sus pretensiones de reconocimiento, por el cuidado de las
tareas domésticas. A veces, en raras ocasiones, tenian la capacidad de realizar la doble
tarea de cuidar el hogar y continuar con sus trabajos musicales. Su historia es interesante
en si, y desde el tiempo del gran Johann Sebastian Bach, que se erige como un modelo de
la pureza interna, hasta el dia de hoy, han desempefiado una parte importante en la
configuracion los destinos musicales del mundo.

[...]

En Alemania, la herencia de los Minnesingers cay6 sobre los gremios de aficionados
musicales en las crecientes ciudades comerciales. Menos poético que sus predecesores,
estos maestros cantores, como ellos se denominan a si mismos, a menudo se refugiaron
en reglas arbitrarias y establecian formas métricas que empobrecieron la verdadera
inspiracion. Que habia una cierta poética de auténtico sentimiento y humor entre ellos se
muestra en la obra de Hans Sachs, el mas grande del lugar. Escribié muchos poemas y

obras de teatro, de los cuales los Fassnachtspiele eran los mas populares y que mas

La dedicatoria del libro la hace “a la sefiora de Louis C. Elson, abnegada esposa y madre en una familia
musical, este libro es carifiosamente dedicado por su hijo”.

A medida que avance la lectura, veremos que hasta la llegada de Bach, todas las mujeres que cita son
compositoras.

Afirmacion arriesgada que luego no queda demostrada.
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regocijo provocaban. A diferencia de la version de su vida dada en la 6pera de Wagner,
tuvo un segundo matrimonio tardio en la vida; y contrario a la experiencia general en
estos casos, el matrimonio fue feliz, y su joven esposa estaba sumamente orgullosa de su
famoso marido. Pero en el trabajo creativo real, la mujer del maestro cantor no jugo

ningun papel.

La musica sacra y la ciencia de la composicion florecieron como nunca antes.
Es adecuado decir que la musica antigua era horizontal, mientras que ahora es vertical; y
el contraste entre el entretejido de las voces que van juntas sin problemas, y nuestras
melodias simples con el apoyo de acordes masivos [...]. Este entramado llevo a un estilo
de musica que era extremadamente complejo, que ofrecia mas habilidad intelectual y
matematica que fervor emocional. Es habitual decir que este estilo de composicion no era
adecuado para las mujeres, y pasaremos por alto el comentario casual de que no existen
mujeres compositoras de esta época. Pero la investigacion moderna ha demostrado la

inutilidad de esta declaracion.

Los registros de las escuelas holandesas son escasos, por lo que es en Italia donde
se localizan los primeros ejemplos de mujeres expertas compositoras. El primer gran
nombre es el de Maddalena Casulana’, que naci6 en Brescia sobre 1540. Sus
composiciones publicadas tomaron la forma de dos volumenes de madrigales, emitidos
en 1568 y 1583. Cronolégicamente le sigue Vittoria Aleotti®, natural de Argenta. Su opus
magnum se publico en Venecia, en 1593, bajo el titulo florido, Ghirlanda dei Madrigali
un 4 Voci. Francesca Baglioncella’, nacida en Perugia en el mismo siglo, es otra

exponente del arte, mientras Orsina Vizzani'®, quien primero vio la luz

7 Casulana [Mezari], Maddalena: con entrada propia en el diccionario New Grove desde la edicion de 1980,
la mantiene en la de 2001. Firmada por el mismo colaborador Thomas W. Bridges, la unica novedad en
la edicion de 2001 es la ampliacion de la bibliografia dedicada a ella.

8 Aleotti, Vittoria: con entrada propia en el diccionario New Grove desde la edicion de 1980, firmada por el
colaborador Adriano Cavicchi. La edicion de 2001 aparece firmada por Suzanne G. Cusick; denota una
revision respecto a la anterior, ya que cita la posibilidad de que la que en 1980 aparecia como su hermana
Rafaella pudiera ser ella misma.

% No aparece registrada en ninguna de las ediciones consultadas del diccionario.

19 No queda demostrado que ambas puedan ser o no la misma persona: Orsina Vizzani y Lucrezia Orsina
Vezzana.
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en Bolonia en 1593, no s6lo compuso muchas piezas de esta forma, sino que se hizo

popular entre los amantes de la musica en Italia por tocar su propia obra y la de otros.

El afio 1600 se considerd el principio de la 6pera, debido al trabajo de Peri y sus

compatriotas florentinos en un intento de ‘Resucitar los justos designios de Grecia’.

Entre los primeros compositores de Opera se encuentra la encantadora y
consumada Francesca Caccini'!, hija de Giulio Caccini amigo de Peri y rival formidable.
Nacida en Florencia en 1581, y educada de la manera mas minuciosa, fue durante muchos
afios el idolo de su ciudad natal, no sélo por su gran talento en el canto y composicion,
sino también por la exquisita belleza de sus poesias latina y toscana. Entre otras obras
musicales suyas dos ejemplos de la nueva forma, La Liberazione di Ruggiero y Rinaldo
Innamorato, se conservan en la actualidad. Una compositora contemporanea que trabajo
en el mismo campo fue Barbara Strozzi'?, cuya 6pera, Diporti d'Euterpe, fue recibida
con éxito en Venecia en 1659. En la coleccion moderna de Ricordi de viejas canciones

italianas hay algunos ejemplos de su habilidad en otras direcciones

En el campo de la musica religiosa italiana, tampoco, se mantuvieron las mujeres
inactivas. Catterina Assandra'’, a principios del siglo XVII, escribi6 varias obras
religiosas, de las cuales Veni Sancte Spiritus, para dos voces, logré mas que un mero

reconocimiento. Margarita Cozzolani'* y Lucrezia Orsina Vezzana'®, ambas religiosas,

' Francesca Caccini [Francesca Signorini; Francesca Signorini-Malaspina; Francesca Raffaelli; ‘La
Cecchina’]: probablemente la mas estudiada y difundida de todas las de su época. Aparece en la edicion
de 1904 en la entrada de su padre Giulio Caccini. En la edicion de 1980 tiene una propia firmada por
Carolyn Raney; y en la edicion de 2001 —firmada por Suzanne Cusick- aparece una detallada lista de
trabajos, asi como una bibliografia ampliada y actualizada con documentos de 1997.

12 Strozzi, Barbara [Valle, Barbara]: con entrada propia en el diccionario New Grove desde la edicion de
1980, firmada por la colaboradora Carolyn Raney. La edicion de 2001 aparece firmada por Ellen Rosand
y Beth L. Glixon. Es una de las compositoras mas estudiadas de su €poca e incluso de la historia. El
catalogo de obras aparece mas detallado que en la edicion anterior y la bibliografia con material publicado
hasta el afio 1999.

13 Assandra, Caterina [Agata]: con entrada propia en el diccionario New Grove desde la edicién de 1980,
firmada por el colaborador Jerome Roche. La edicion de 2001 aparece firmada por Robert L. Kendrick,
en ella se incorpora bibliografia actualizada hasta el afio 1996.

14 Cozzolani, Chiara Margarita: con entrada propia en el diccionario New Grove desde la edicién de 1980,
sin firmar y con escasa informacion. La edicion de 2001 aparece firmada por Robert L. Kendrick, en ella
se amplia el listado de obras y aparece una bibliografia, inexistente en la anterior ediciéon, con
publicaciones hasta 1996.

15 Vizzana [Vizana], Lucrezia Orsina: con entrada propia en el New Grove desde 2001. Firmada por Craig
Monson, presenta una bibliografia exclusiva del colaborador fechada en los afios noventa del siglo
pasado.
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ganaron renombre por sus motetes y otras obras sacras. Cornelia Calegari'®, nacida en
Bérgamo en 1644, gand el reconocimiento de sus compatriotas por su maravilloso canto
y sus interpretaciones al 6rgano, asi como por sus muchas composiciones. Su primer libro
de motetes lo publicd con quince afios. Las formas mas elevadas no poseian ninguna
dificultad para ella, y entre sus obras estdn varias misas para seis voces, con un papel
decisivo del acompafiamiento. Estos nombres son suficientes para demostrar que la mujer
pudo mantenerse firme, incluso en una época en que la musica aparentemente habia

desterrado las cualidades emocionales con las que se dice ellas mas simpatizaban.

Las mujeres de otros paises no estaban ociosas en este periodo de actividad
musical. Alemania, a pesar de sus escasos registros, puede mostrar al menos un
gran nombre. Madelka Bariona!’, que vivi6 durante el siglo XVI, confirmé la reputacion
musical de su pais mediante la publicacion de siete salmos a cinco voces en Altdorf, en
1586. Bernarda Ferreira de Lacerda'®, de nacionalidad portuguesa, gané gran renombre
por sus escritos y su conocimiento de idiomas. Felipe II de Espafia deseaba confiarle la
educacion de sus hijos, pero ella se nego, alegando que deseaba dedicar todo su tiempo a
estudiar. Muchos de sus manuscritos, composiciones y escritos musicales se conservan

en la Biblioteca Real de Madrid.

Francia puede presumir de un verdadero genio en Clementine de Bourges',
nacida en Lyon en el siglo XVI. Las autoridades como Mendel y Grove?® le otorgaron
su sitio con los mas grandes de su tiempo. Sostenia una alta posicion entre los lideres
intelectuales, tanto por su gran aprendizaje como por su habilidad musical. Mostraba un
completo dominio de muchos instrumentos, y sus dones en la composicion estan
ampliamente demostrados por sus piezas para coro a cuatro voces, que se pueden

encontrar en la recopilacion de 6rgano de J. Paix. Su carrera tuvo un final prematuro

16 Calegari, Maria Cattarina [Cornelia]: con entrada propia en el diccionario New Grove desde la edicién
de 1980, firmada por Walter W. Schurr con escasa informacion y bibliografia poco precisa sobre la
compositora. La edicion de 2001 aparece firmada por Robert L. Kendrick, en ella se amplia levemente el
listado de obras y aparece una bibliografia con publicaciones del propio colaborador en 1996.

17 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas.
18 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas.
19 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas.

20 Sin embargo no aparece con entrada en su diccionario.
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causado por el dolor. Comprometida con Jean de Peyrat, un funcionario real, él encontro
la muerte en una escaramuza con los Hugonotes en 1560. Su dolor result6 incurable, y

muri6 al afio siguiente.

Aunque la desafortunada Mary, reina de Escocia®!, pertenece a las tierras del
norte, el crédito de su talento puede ser bastante reconocido en Francia, donde recibi6 su
educacion. Ella no hizo intento alguno con formas musicales mas ambiciosas, pero
escribio muchas canciones, entre ellas Las! Baiio mon doux Printemps y Monsieur le

Provost des Marchands con las que consigui6 notable éxito en su dia.

Con la llegada de Bach, la musica dejo de ser el seco estudio matematico
caracteristico de la tardia Edad Media, en sus manos se tifid de verdadero sentimiento.
Descendiente de una familia de musicos famosos, naci6 en la pequefia ciudad alemana de
Eisenach, en 1685. Estudi6 sus primeros afios en Ohrdruf, mostrando estar dotado de una
genialidad inusual. Obligado a sustentarse s6lo con quince afios, consiguid los recursos
por si mismo, en el Convent School de St. Michale’s, en Luneburg, gracias a sus talentos
musicales. Después de una corta temporada como musico de la corte en Weimar, fue
organista de la New Church en Arnstadt, donde conoci6 a la que seria su primera esposa.
La primera mencion sobre €l se realiza en un informe del consistorio, criticando al joven
organista por algunas infracciones de disciplina. En este informe aparece que ¢l habia
pedido permiso para ausentarse por cuatro semanas para estudiar, y estuvo fuera por
cuatro meses; toco interludios que el consejo de reverendos considerd demasiado largos
y complejos; y, por ser reprobado, los hizo demasiado cortos; y una vez, durante el
sermon, fue mas alld y se quedd durante ese tiempo en una bodega. El ultimo encargo,
con el que aparecid una extraia mujer, fue el de tocar musica en el coro. Esta ‘extrafa
mujer’, que tocaba musica con Bach en la soledad de la iglesia vacia, no era otra que su
prima: Maria Bérbara?>. Un afio después (1707) se casé con ella, y la llevd a
Muehlhausen, donde encontrd un puesto menos problematico como organista en la iglesia

de St. Blasius.

21 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas.

22 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas con entrada propia;
siempre va asociada al apellido Bach y al arbol genealdgico de la familia como esposa y madre de
compositores.
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La vida doméstica de Bach y su esposa era un ejemplo del tipico matrimonio de
toda la vida. Todos sus amigos coincidian en llamarlo un ejemplo claro de Haus-Vater
(padre casero), una mencion aplicada a aquellos hombres dedicados a las familias, y que
no sacrifican la felicidad familiar por la fama y la fortuna. Como persona, era agradable
con todo el mundo, con conocidos y amigos intimos, y su casa era siempre el centro de
vividos encuentros. Junto con su mujer, cuidaron con esmero la educacion de sus hijos,

nada menos que seis antes de su muerte anticipada en 1720.

Bach no era un hombre que pudiera estar mucho tiempo viudo, y al afio siguiente
el afligido compositor comenzo6 a considerar un segundo matrimonio. Su eleccion fue
Anna Magdalena Wulken?, una cantante de la corte de Coethen de veintitin afios. Y el
feliz enlace ocurrio el 3 de diciembre. Ella tenia buenas cualidades musicales, y amenizo
el circulo doméstico con su preciosa voz de soprano. No contenta con s6lo tomar parte en
los trabajos de su marido, aprendié de él a tocar el clavicordio y leer bajos cifrados, y le

prestd una ayuda incalculable copiando musica para €l.

Poco después del matrimonio, Bach y su esposa comenzaron un libro manuscrito
de musica, titulado Clavier Buechlein von Anna Magdalena Bach, Anno 1720. En la
primera pagina se escribia una denuncia alegre de la melancolia y hostilidad al arte
inculcada tan a menudo por los calvinistas de esa época. Este libro y otro del mismo tipo,
que le prosiguid cinco afios después, se conservan en la Biblioteca Real de Berlin. En
ellos hay una serie de piezas de clavicordio, de Bach, Gerhard, y otros; algunos himnos y
canciones sacras; varias canciones divertidas, describiendo las reflexiones de un fumador;
y algunas mas, aparentemente dirigidas a su esposa, y dando pruebas fehacientes de su
devocion por ella. Su retrato fue pintado por Cristofori, pero desaparecié después de estar

en posesion de uno de los hijos.

Como resultado de su segundo matrimonio, Bach fue bendecido con trece hijos

mas, seis hijos y siete hijas. Todos sus hijos lo amaban, y su amabilidad y sinceridad

23 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas con entrada propia
y apellido de soltera; siempre va asociada al apellido Bach y al arbol genealdgico de la familia
como esposa y madre de compositores.

154



El trabajo de la mujer en la musica. Mujeres de los compositores

NSERVA {|
SUPERIOR . oo .
DE MUSICA Maria Jesus Viruel Arbaizar
DE MALAGA

permitié que conservara su respeto al igual que su afecto. Con toda su actividad nunca
estuvo demasiado ocupado para dedicar tiempo a su circulo familiar, donde, en su vida
tardia, tocaria la viola para amenizar su corazéon doméstico. Es triste pensar en el destino
de la pobre esposa en contraste con tanta felicidad familiar. Después de la muerte de Bach,
en 1750, ella se esforz6 con valentia por apoyar y sacar adelante a sus hijos, pero cada
vez se empobrecia mas, y se vio forzada a acabar sus dias en un hospicio, y fue enterrada

en la tumba de un indigente.

Menos feliz que Bach en su vida de casado fue Franz Josef Haydn. Después de
una infancia de pobreza y lucha, consiguié una posicion como director de musica para un
noble bohemio, el Conde Morzin. Sin embargo, este puesto no era muy lucrativo, por
componer ganaba solo 100 dolares al afio, las clases no le proporcionaban mucha riqueza,
y sus composiciones no le aportaron nada. A pesar de ello, sus problemas econémicos no
lo apartaron de la idea del matrimonio, incluso teniendo en cuenta que el Conde Morzin
nunca mantenia a hombres casados en su servicio. Segin el poeta Campbell, el
matrimonio se ve como locura en nueve casos de diez, y la aventura de Haydn no era una

excepcion.

La persona a la que el compositor mostr6 afecto fue la hija pequefia del barbero,
llamada Keller®*. El la habia conocido en un coro de nifios en la iglesia de St. Stephen, en
Viena, y ella se convertiria en una de sus alumnas después. Por alguna razon inexplicable,
esperemos que no fuese debido al amor del joven compositor, se convirtié en monja, y
renuncid a toda maldicion y matrimonios del mundo. El barbero, para compensar el
desencanto del pretendiente, y muy probablemente deseando quitarse de en medio a dos
hijas, le sugiri6 inmediatamente al joven amante que tomara a la hermana mayor en su
lugar. Aparentemente ddndose cuenta de que el matrimonio era en el mejor de los casos

una loteria, Haydn acept6 la proposicion.

El matrimonio tuvo lugar en St. Stephen’s, el 26 de noviembre, 1760. Si el Conde
Morzin hubiera hecho una excepcion con Haydn, y le hubiese permitido quedarse, a pesar

de este evento, no vale la pena preguntarselo, ya que el noble hombre se encontré con

24 Anna Theresia Keller y Maria Anna Aloysia Apollonia Keller, hermanas, no disponen de entrada propia
en ninguna de las ediciones consultadas del Grove.
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problemas financieros, y se vio forzado a abandonar su institucion musical.
Afortunadamente para el joven genio, algunos de sus trabajos fueron escuchados y
admirados por el Principe Paul Esterhazy, quien demostré su buen criterio musical

acogiendo a Haydn en su servicio y llegando a ser el patron de por vida del compositor.

No hubo mucho afecto entre Haydn y su mujer en el comienzo de su vida comtn.
El declaro, sin embargo, que comenzé a tener sentimientos verdaderos por ella, y habria
incluso tenido sentimientos mas profundos si ella se hubiese comportado de manera
razonable. Las esposas de los grandes hombres estdn normalmente orgullosas de los
logros de sus maridos, y no les cuesta demostrarlo. Pero la hija del barbero de Viena tenia
una falta absoluta de aprecio por su regalado consorte. Como Haydn pudo apreciar por si
mismo, a ella le habria dado igual si hubiese sido zapatero en lugar de artista. Ella
utilizaba las partituras como papillotes y base para las pastas familiares; ella hacia
continuo uso de los privilegios conyugales quitandole dinero de los bolsillos, incluso, una
vez en Londres, su egoismo llegd hasta tal punto que le pidié comprar una casa, que a

ella le encantaba, para poder tener un hogar para ella después de enviudar.

A pesar de todos estos problemas, Haydn mantuvo un silencio digno sobre su
infelicidad doméstica, y s6lo se menciona dos veces en sus cartas. Durante un largo
tiempo ¢l aguantd las pruebas pacientemente, pero con el tiempo no aguantd mas y
abandono el hogar para vivir aparte del tormento doméstico. La mujer que esperaba tener
una casa permanente durante su viudez, acabé su solitaria existencia en 1800, nueve afios

antes de la finalizacion de la carrera de su marido.

Con este hecho en mente, no es de sorprender que Haydn buscara a veces el
consuelo que no encontraba en casa en cualquier otra parte. Era devoto de la compaiiia
femenina, especialmente cuando estaban bien dotadas de atracciones personales. Debio
de poseer formas halagadoras, ya que no tenia atractivo personal, y él mismo reconocia
que sus admiradores “no estaban tentados en absoluto por su belleza”. Su calidez natural
le hacia tener don para los nifios, una bendicioén que le fue denegada en su propio hogar.

Una de sus pasiones mds violentas tuvo por objeto a una joven cantante italiana de
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diecinueve afios, Luigia Polzelli®®. Al parecer, ella no era feliz con su marido, y un lazo
de simpatia mutua se dibujo entre el compositor y ella. Tras la muerte de su marido,
convencié a Haydn para firmar una promesa de matrimonio con ella si su mujer moria,
pero el compositor repudié después el acuerdo, probablemente no desearia repetir su

primer desacierto matrimonial.

Otro romance se encuentra en las cartas de amor enviadas al compositor por una
encantadora viuda de Londres, llamada Schroeter?®. Sin escapar de los limites de la
decencia, ¢l fue capaz de sacar algin provecho de este episodio, porque dio clases a su
admiradora, y le permitio hacer copias manuscritas para él. Al parecer, la amistad era mas
una busqueda de ella misma como sus cartas lo atestiguan. Estas eran copiadas de forma
ordenada en uno de sus cuadernos de notas, junto con varias divertidas Anecdots, una
descripcion de la niebla de Londres, "lo suficientemente gruesa como para ser esparcida

enel pan". [...]

Mozart fue otro genio de la musica que se vio obligado a aceptar como segunda
opcion la hermana de su primer amor, aunque en su caso los resultados no fueron tan
desastrosos como con Haydn. Fue en Mannheim, en el camino a Paris, que Mozart entabl6
amistad con el copista Weber, y sucumbio a los encantos de su hija, Aloysia®’. Pero
Leopold Mozart, supo jugar sabiamente el papel de padre severo, pronto acelerd la
desconfianza juvenil en su camino a la capital francesa. Hay un proverbio francés que nos
dice,

"Nous revenons toujours
"8

A nos premiers amours,

y un afio mas tarde regresd. Pero Aloysia, ahora famosa como cantante, pronto dejo6 claro

5 Polzelli [Polcelli; née Moreschi], Luigia: con entrada propia en el diccionario New Grove desde la edicion
de 1980, firmada por Hors Walter con informacion asociada siempre a la figura de su marido. La edicion
de 2001 aparece firmada por el mismo colaborador sin novedosas aportaciones con respecto a la anterior
entrada. La bibliografia es exacta salvo la incorporacion de una publicacion de 1993.

26 Rebecca Schroeter: mujer de Johan Samuel Schroeter, compositor alemén afincado en Londres.

27 (Maria) Aloysia (Louise Antonia) Weber [Lange]: aparece en la edicion de 1904 dentro de la entrada de
Carl Maria Friedrich Ernest Weber asociada a su familia y relaciondndola con Mozart, si afiadir ningin
vinculo con la profesion musical. En la edicion de 1980, posee entrada propia asociada a la familia,
destacando su labor como cantante. En 2001 aparece de igual forma que en la anterior, sensiblemente y
discretamente revisada y ampliada la informacion.

28 "Siempre regresamos/ A nuestro primer amor, "

157



El trabajo de la mujer en la musica. Mujeres de los compositores

NSERVA {|
SUPERIOR . oo .
DE MUSICA Maria Jesus Viruel Arbaizar
DE MALAGA

que su afecto ya no era reciproco. Mozart parecia haber soportado bien el golpe, y poco
después del matrimonio de ella con el actor Lange, que resultod ser un marido celoso, €l
escribié a su casa su decision de casarse con su hermana menor, Constanza?’. Después de
mucha oposicion por parte de los miembros de ambas familias, llevo a cabo su intencion.
Al igual que en el caso de Haydn, la joven pareja se vio obligada a vivir con "pan y queso
y besos", con poco de los dos primeros articulos. Mozart, mas que cualquier otro
compositor, acumul6 penurias inmerecidas. Por todas partes su musica fue elogiada y su
genio admirado, pero nobles y principes, e incluso el emperador, no le brindaron ninguna
ayuda material. Fue un esposo devoto, y gran parte del dinero que desaparecid tan
facilmente de las manos, probablemente se utilizé en beneficio de su esposa, cuyo estado
de salud no era de los mejores. Su vida (en Viena al principio) fue un esfuerzo continuo
para resolver el viejo problema molesto de llegar a fin de mes, y
Constanza es merecedora de grandes elogios por la magnifica habilidad con la que logro
pequefios e inciertos ingresos para su marido. Varias veces la joven pareja se enfrentd
cara a cara con la necesidad mas extrema, pero su paciencia y alegria los llevo a través de
la crisis. En una ocasion, cuando no habia combustible a mano y no habia dinero para
comprarlo, un visitante encontrd a la pareja afanosamente dedica a bailar el vals en su
habitacion, desnuda, con el fin de mantener el calor. En otro momento, fueron rescatados
de su extrema necesidad sélo por la bondad de su amiga, la baronesa Waldstaetten, que
intervino justo a tiempo para salvarlos de la mendicidad. Después de tres afios, Leopold
Mozart se abland¢ lo suficiente para visitar a su nuera, a quien encontré mucho mas digna

de lo que esperaba; pero ¢l mismo no estaba bien, y podia ser de poca ayuda financiera.

Que Constanza fue de gran ayuda a su marido, gracias a su caracter tolerante, no
puede ponerse en duda. Ella poseia la facultad de contar historias interesantes y relatos

cortos, y con este fondo aparentemente inagotable de invencion le divertiria entre sus

29 (Maria) Constanze [Constantia] (Caecilia Josepha Johanna Aloisia) Weber: aparece en la edicion de 1904
dentro de la entrada de Carl Maria Friedrich Ernest Weber asociada a su familia y relacionandola con
Mozart; en esta misma edicion tiene entrada propia como Constanze Mozart. En la edicion de 1980 posee
entrada propia asociada a la familia, citando su labor como cantante y remitiendo para mas informacion
a la entrada de la familia Mozart. En 2001 aparece de igual forma que en la anterior, sin aportar nada
destacable.
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periodos de trabajo. La descripcion que tenemos de la composicion de la gran obertura
de Don Giovanni da un ejemplo agradable de esta fase de la vida familiar. Debido a los
ensayos y otros trabajos, hasta el dia antes de la actuacion llegd sin obertura escrita. Por
la noche, segun su costumbre, Mozart comenzo la tarea de esbozar los temas y un plan
general de construccion de la obra. Cerca de ¢l sentd a su mujer, lista para entretenerlo
con sus cuentos agradables cuando levantaba la vista de su trabajo.

[...]

Algunos culpan a Constanza por la falta de conocimiento exacto sobre la tumba
de Mozart. A la hora de su entierro, en el cementerio publico, una violenta tormenta
alejaba todos los dolientes. Hubo una alarma de colera en Viena, en esa época, lo que
mantuvo a muchas personas lejos del cementerio. Su propia negligencia sobre el asunto,
pudo haber sido causada por la enfermedad, pero, sea cual sea la razon, lo cierto es que
cuando se desperto el interés plblico ya no se podria definir la ubicacion exacta de la

tumba de Mozart.

La vida de Carl Maria von Weber estuvo tefiida en sus primeros afios con el
romanticismo que parecia invadir todas las fases de la vida en su pais natal. Alemania
acababa de pasar por uno de sus periodos raros pero regulares de despertar nacional, y
todo el mundo estaba lleno de un agudo espiritu de originalidad patridtica en la vida, las
letras y el arte, asi como en la musica. Dotado de talentos inusuales, formado en la
esperanza paterna de ser un nifio prodigio como Mozart, y empujado por la necesidad de
hacer su propia carrera, pronto se hizo un nombre por si mismo y por sus encantos
personales, asi como por su talento. Huésped bien recibido en las casas de la aristocracia
y cultivado, poseia un cardcter itinerante y un espiritu de aventura que hizo su vida no

muy diferente a la de los primeros trovadores.

Fue en Viena donde conoci6 a su futura esposa. Estando a cargo de la dpera en
Praga, viajo a la capital austriaca con el propdsito de involucrar a los cantantes, y entre
los que trajo de vuelta estaba la talentosa Caroline Brandt®’. Pronto dese6 entablar

relaciones mas estrechas con ella, pero encontr6 obstaculos en el camino del matrimonio.

30 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas.
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Ella no estaba dispuesta a sacrificar su carrera, que estaba teniendo mucho éxito, y no
aprobaba la vida errante que el joven y talentoso director habia llevado hasta el momento
de su encuentro. Descontento con esta situacion, viajo en busca de un puesto mejor y mas
importante; y durante uno de estos viajes, recibié una carta de Caroline, diciendo que
tenia una propuesta de mejor dote. Esto dio luz a la acusacion de un Weber amargado:
"Sus puntos de vista [de Caroline] de las bellas artes no estaban por encima de la
lamentable costumbre, es decir, que no era mas que un medio para la adquisicion de sopa,
carne y camisas." No puede haber duda, sin embargo, que la influencia de ella fue de

maximo valor para rentabilizar sus esfuerzos.

Cuando Weber volvio a Praga, su verdadero amor por él se sobrepuso a todos los
escrupulos, y ella se mostré dispuesta a esperar hasta que ¢l pudo alcanzar un puesto de
valor suficiente para permitir su matrimonio. Después de estabilizar la 6pera de Praga,
mird a su alrededor durante mucho tiempo en vano, hasta que finalmente obtuvo un
puesto reconocido como director en Dresde. Por fin pudo volver a Praga y casarse con su
fiel Caroline, con la certeza de ser capaz de proporcionarle un hogar. La pareja de recién
casados hizo una gira de conciertos triunfal, y se acomodoé felizmente en Dresde.
Dificilmente puede decirse que Weber vivi6 feliz para siempre, porque encontré muchos
problemas en relacion con su nuevo cargo. Pero su vida matrimonial era tan fuerte,
constantemente llena de alegria, que siempre se sintid inspirado y con nuevas energias
para superar todas las dificultades. Fue durante etapa de casado cuando consiguid esos
inmensos €xitos populares, con Der Freischuetz, Euryanthe y Oberon, que dieron brillo
y lustre a un nombre ya inmortal. La ultima 6pera le llevo a Londres, lejos de su amada
familia. Consciente de su delicado estado de salud, hizo todo lo posible por llegar a su
casa, pero aquel don le fue negado, y muri6 sin la vision de aquellos que habrian estado
ansiosos por calmar sus tltimos momentos.

Ludwig Spohr fue otro compositor que poseia una esposa musical. Procedia de
una familia de musicos, su padre era un flautista, mientras que su madre tocaba el piano
y cantaba. Ludwig toco6 el violin a los cinco afios de edad, y a los seis fue capaz de tomar
parte en la musica concertada. Sus composiciones comenzaron casi al mismo tiempo.
Después de una juventud de estudio serio, una larga practica y exitosas giras, finalmente

se convirtié en lider de la banda del duque de Gotha. Fue alli donde conoci6 a Dorette
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Scheidler®!, famosa arpista, con quien después se casd. Su influencia se ve en sus
composiciones posteriores, pues escribid para ella una serie de sonatas para arpa y violin,
asi como un buen numero de solos de arpa. El dio musical hizo muchas giras, siempre

compartiendo los honores de las actuaciones.

Aun mas evidente es la influencia de la mujer en la musica, en el caso de Héctor
Berlioz. Este gran genio, nacido en 1803, era hijo de un comedor de opio, y el caracter
morboso de la mayor parte de sus obras se puede remontar a esta causa. Berlioz estudio
en el Conservatorio de Paris, pero su estilo sensacional no obtuvo el favor del Cherubini
clasico, y el joven se vio obligado a trabajar en medio de muchas dificultades. Incluso se
le prohibié en un momento determinado competir por el Prix de Rome, y estuvo cerca de

renunciar a su carrera por el abatimiento.

En el escenario parisino estaba una hermosa actriz irlandesa, llamada Harriet
Smithson2, que estaba representando las obras de Shakespeare. Berlioz inmediatamente
se enamoré de ella, pero fue un tiempo antes de que sus necesidades le permitieran
sucumbir ante ella. Cuando lo hizo, su pasiéon encontré forma y expresion en una gran
obra musical, la Symphonic Fantastique.

[...]

Esta musical carta de amor fue entendida, y Miss Smithson se casé después con
el gran compositor. Pero, por desgracia, el romance se detuvo en este punto, y ellos no
vivieron felices para siempre. La actriz fue forzada por un accidente a dejar el escenario
de forma permanente. Ella y su esposo no lo aceptaron bien, y estaban siempre en
desacuerdo. Finalmente Berlioz se dio a la bebida, se separaron poco después. Berlioz se
cas6 de nuevo, su segunda esposa sera la cantante, Mlle. Recio™.

La sinfonia, por cierto, tuvo tanto éxito en su primera interpretaciéon que un
hombre de aspecto extrafio se precipito a la plataforma, saludo al compositor, y le envio
una muestra mas sustancial en la forma de veinte mil francos. El desconocido resulto6 ser

Paganini, pero aquel famoso violinista era un avaro tal que la historia ha sido puesta en

31 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas.
32 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas.

33 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas.
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duda. Se dice que actué en nombre de un benefactor desconocido, pero su entusiasmo en
el estreno parece refutar esta teoria, y la obra poseia el caracter oscuro y siniestro atractivo
para Paganini.

Otra composicion inspirada en el mismo episodio de amor es Romeo y Julieta
[...]

Giuseppe Verdi fue otro gran musico que sinti6 toda la riqueza de la felicidad
familiar, aunque sélo fuese por un tiempo. Nacido en la pequefia aldea de Le Roncole en
1813, demostro ser poseedor de un talento poco comun, y después de un tiempo fue a
Busseto para recibir lecciones. Alli tuvo conocimiento de M. Barezzi, quien se convirtio
en el amigo y mecenas del joven estudiante. Su ingreso fue rechazado en el Conservatorio
de Milén; y después -increiblemente- por su velocidad en la composicion de fugas, no
necesito repetir el acceso ante las autoridades. Después de sus estudios en Milan, lo
encontramos de nuevo en Busseto, enamorado de la hija de Barezzi, Margherita**. El
padre, a diferencia de los padres habitualmente severos que rechazan musicos indigentes,

dio su permiso para la union, que tuvo lugar poco después, en 1836.

En un par de afios se instal6 en Milan, con su esposa y dos hijos. El éxito comenz6
a coronar sus esfuerzos, y su carrera de compositor de dpera estuvo bien afianzada,
cuando su felicidad familiar termin6. Primero un nifio cayé enfermo y muri6 de una
enfermedad desconocida, entonces el segundo lo siguid en pocos dias, y en dos meses, la
afligida madre enferm6 de una inflamacion fatal del cerebro. En medio de todas estas
desgracias, Verdi se mantuvo en el trabajo de un encargo, Un Giorno di Regno, que iba a
ser una opera comica. No es de extraiar que el ingenio no brotara en esa ocasion, y la
actuacion resultd ser un fracaso. El abatido Verdi decidi6o abandonar su carrera por
completo, y so6lo por la insistencia del director, Merelli, se convencid para reanudar la
composicion. Posteriormente se casd de nuevo®>, pasando una existencia placida en sus

extensas propiedades.

34 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas.

35 Strepponi, Giuseppina [Clelia Maria Josepha]: el autor del libro no la nombra explicitamente. Cantante
profesional, carece de entrada en la edicion de 1904. En las ediciones de 1980 y 2001, firmada por Julian
Budden, se expone una extensa bibliografia sobre ella, con publicaciones que abarcan desde el inicio de
siglo hasta 1997.
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La carrera familiar de Richard Wagner ha sido objeto de interminables
discusiones. Su nacimiento, sus primeros estudios, su carrera universitaria, y su carrera
como musico profesional, todos tuvieron lugar en Leipzig. Alli también conocid a una

famosa cantante de 6pera, Wilhelmine Schroeder-Devrient®

, cuyos dones impresionaron
al joven compositor. Fue la excelencia de su actuacion, asi como su forma de cantar, lo
que le dio el embrion reformador a sus primeras ideas [de Wagner] de la union intima de
teatro y musica que es una de las fases de su grandeza operistica posterior. Muchos de sus
papeles principales fueron escritos para ella, y en fecha tan tardia como 1872 declaré que

siempre que ¢l concebia un nuevo personaje la imaginaba en la pieza.

Su trabajo como director lo llevo primero a Magdeburg. El fracaso de su primera
opera, Das Liebesverbot (La prohibicion de amar), puso fin a esta empresa, y poco
después aparecio como director en Koenigsberg. Alli conocid y se casé con su primera
esposa, Wilhelmina (o Minna) Planer’’. Sus naturalezas eran diferentes en muchos
aspectos. Mientras ¢l muestra muchos de los caprichos del genio, ella era paciente y
practica y, no es dificil de entender su naturaleza, pues ella renuncié a su propia carrera

para ayudarle en sus dias de pobreza y lucha.

La primera aventura de la pareja casada fue en Riga, donde Wagner fue contratado
por un periodo para dirigir en un nuevo teatro. Después de esto, embarcaron para Paris, y
el pasaje tormentoso dio a Wagner la inspiracion para Der fliegende Holldnder (Holandés
Errante). Fue en la capital francesa donde las cualidades internas de Minna recibieron su
prueba mas severa, porque el compositor encontrd poca o ninguna posibilidad de producir
sus propias obras, y se vio obligado a ganarse la vida precariamente con la servidumbre
musical mas frecuente. Probablemente el cuidado constante de ella y la gestion de la
economia doméstica inclinaron la balanza a favor del éxito. Al fin, las autoridades de
Dresde se interesaron en algunas de las Operas anteriores, y Wagner se liberd de su

situacion de dependencia.

36 Schroder-Devrient [née Schroder], Wilhelmine: con entrada propia, bastante extensa y detallada en el
Grove de 1904 (incluso con una imagen dedicada ella), continia apareciendo en la edicion de 2001
firmada por John Warrack. Aunque en este ultimo caso la bibliografia aportada es mucho mas extensa
que en ediciones anteriores (la publicacion mas moderna data de 1963), la informacion de esta entrada es
considerablemente menor que la publicada en 1904.

37 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas.
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La estancia en Dresde se vio interrumpida por los problemas politicos de 1848 y
1849, Wagner encontr6 casa en Zurich, donde su esposa pronto se le unio. Alli escribio o
esbozo las grandes obras que llegaron a su plenitud en su vida posterior. Después de afios
de exilio, regresd a Alemania, donde su busqueda de la fortuna era todavia en vano, y
podria haber terminado en el suicidio si no llega a ser por el patrocinio repentino de su
admirador real, el loco rey Ludwig de Baviera. Fue en este momento en el que las
diferencias de caracter comenzaron a causar infelicidad familiar en el hogar wagneriano.
Finalmente la pareja se separ6, y, aunque no dejé a Minna necesitada, sin embargo, se vio
obligada a pasar los ultimos afios de su vida recluida y en soledad, mientras ¢l se deleitaba
en el favor de la realeza, y encontrd la alta posicion que siempre se le habia negado. Por
lo general, los partidarios mas acérrimos de Wagner declaran que ella era incapaz de
mantener su lugar en el nuevo entorno, y que el genio de aquél necesitaba una compaiera
mas en sintonia con sus altos ideales. Admitiendo como verdad estas afirmaciones, el
critico imparcial debe aceptarlas como una explicacidon, al menos, de su ingratitud
conyugal, pero el fiel cumplimiento del deber de Minna en los primeros dias no permitira

presentarlas como excusas validas.

El segundo matrimonio de Wagner con Cosima*®, hija de Liszt y esposa divorciada
de Von Biilow, result6 feliz. La devocion de la nueva compaiiera a la causa wagneriana
ha sobrevivido a la muerte del maestro por muchos afios, y todavia esta atestiguado por
el mundo musical. La felicidad familiar de su vida matrimonial estd bien demostrada en
el hermoso Idilio de Sigfrido, que Wagner compuso como una sorpresa para su esposa en

el cumpleafios de su hijo.

Entre los compositores vivos dotados de esposas musicales, el mas prominente es
Richard Strauss®. Al igual que Clara Schumann’ que podia interpretar obras de su

marido, la esposa de Strauss, que es una excelente cantante, esta en su plenitud sobre todo

38 No aparece registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas. Sélo de forma discreta
en las entradas de F. Liszt y R. Wagner como hija o esposa.

3 Pauline Maria de Ahna: el autor del libro no la nombra explicitamente. Cantante profesional, no aparece
registrada en ninguna de las ediciones del diccionario consultadas. En la edicion de 2001 hace mencion
a ella como “esposa de” en referencia a actuaciones de ella cantando obras de él.

40 Justificamos que en este capitulo del libro solo se cita puntualmente a Clara Wieck, porque se le dedica
uno en exclusiva junto a Robert Schumann.
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cuando canta canciones de su marido. Al igual que la esposa de Grieg*!, ella tiene mas
éxito que todas las otras cantantes con similares roles familiares. Ella suele aparecer con
¢l como acompafiante, una posicion en la que sobresale, y cada uno modestamente trata

de hacer que el otro responda a los aplausos que reconocen seguro su logro.

CONCLUSIONES

Podriamos reescribir la frase citada de k.d. Lang, diciendo “soy mujer, pero mi mtisica no
es una musica femenina. Ellas [las fans feministas] tienen que darse cuenta de que asi es
como lo siento, y repetarlo”. Esta es una frase que probablemente suscribirian muchas
compositoras de musica culta o de cine, de rock o de pop, instrumentistas o cantantes. Y
todas ellas tendrian razones para expresarse asi. Como mujeres tenemos derecho a
reivindicar una historia. Por lo menos, tanto como las naciones y las comarcas, los gays y
las lesbianas. Pero no podemos convertir a las mujeres historicas en lo que no han querido
o en lo que no han podido ser, inventando esencias y falsas continuidades*?.

Con estas palabras de Pilar Ramos se presentan las siguientes conclusiones como
una reflexion al hilo de la traduccion del capitulo de Elson; y deseamos que sean

entendidas fuera de falsas polémicas reivindicativas.

Cuando comencé a leer el libro completo de Woman's Work in Musica, desperto
mi curiosidad la dedicatoria del autor a su madre. Pensé: “Bonito gesto reivindicativo, y
mas tratandose de un ejemplar fechado en 1903”. Acostumbrada a las dedicatorias de
ejemplares mucho mas actuales, automaticamente la curiosidad se transforma en

perplejidad: “Pero... {cémo se llamaba la buena mujer?”.

Con este inicio e indicio de numerosas conclusiones contradictorias -o de como,
ya hemos ido viendo, las buenas intenciones no se han materializado al ciento por cien de
lo esperado- comencé la lectura y reparé en que el capitulo se abre con la rotunda
afirmacion de como las mujeres de los compositores han influido en la musica sin tener
que crearla. Tras esa afirmacion el lector espera encontrar reflejo en las obras de los

afamados musicos de esa influencia femenina de forma patente. Podemos afirmar que la

#1 Grieg [Hagerup], Nina: el autor del libro no la nombra explicitamente. Cantante profesional, aparece con
entrada propia desde la edicion de 1980, firmada por John Horton. En la edicion de 2001, firmada por el
colaborador anterior y Nils Grinde, se amplia muy brevemente su biografia y se aporta bibliografia dedicada
exclusivamente a ella y fechada en 1995.

42 Ramos Lopez, Pilar, Feminismo y... p.144-145
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unica influencia que queda demostrada es la de la composicion de determinadas piezas

para las mujeres -esposas o no- de dichos artistas. En tal caso ;son ellas las que influyen

sobre la composicion de sus esposos, o son ellos los que condicionan las interpretaciones

y el repertorio de ellas? Quizas tal influencia sea mas real en casos puntuales como

ejemplifican Mozart o Wagner, incluso Berlioz, aunque por diferentes motivos.

En la lectura aparecen numerosas mujeres que se pueden categorizar de la

siguiente manera:

Compositoras

Entregadas a la vida religiosa

Cozzolani, Margarita
Vezzana, Lucreci Orsina

Vida civil no atestiguada en el texto
presentado

Aleotti, Vittoria
Assandra, Catterina
Baglioncella, Francesca
Bariona, Madelka
Caccini, Francesca
Calegari, Cornelia
Casulana, Magdalena
De Bourges, Clementina
Ferreira de Larceda, Bernarda
Mary, Reina de Escocia
Strozzi, Barbara
Vizzani, Orsina

Esposas de...
(en primeras
o segundas nupcias)

Profesionales de la musica

Brandt, Caroline

De Ahna, Pauline*

Grieg, Nina*

Planer, Wilhelmina (Minna)
Mademoiselle Recio
Scheider, Dorette
Strepponi, Giuseppina*
Wulken, Anna Magdalena

No relacionadas directamente con una
vocacion musical profesional

Bach, Maria Barbara

Barezzi, Margherita

Keller, Anna Theresia

Keller, M. A. Aloysia Apollonia
Liszt, Cosima

Smithson, Harriet

Weber, Constanze

Mujeres que
influyeron en el
4animo de nuestros
compositores

Provocan en €l situaciones de desamor

Weber, Aloysia

Mantienen cierta relacion con el
compositor

Polzelli, Luigia
Schroeter, Rebecca *
Schroeder-Devrient Wilhelmine

* Todas ellas no aparecen presentadas nominalmente, sino como esposas de sus maridos.

Con las aportaciones pertinentes que se han ido realizando en estas paginas y la

sintesis presentada en el cuadro anterior, propongo reflexionar sobre las siguientes

conclusiones, invitandoles a sacar las suyas propias:
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- Parece logico pensar que la categorizacion realizada para organizarlas -teniendo en
cuenta el titulo del capitulo traducido-, viene determinada por su relacién con los
compositores. Pero no deja de parecer curioso pensar en revalorizar el papel de la mujer
en la musica a través de quiénes fueron sus esposos.

- De todas la mujeres presentadas, se da la circunstancia de que un elevado numero son
compositoras, independientemente de que hayan tenido o no marido; se hayan entregado
o no la vida religiosa. Podemos justificar su presentacion para demostrar que las
afirmaciones vertidas por algunos -segun el autor del capitulo- sobre la capacidad de
componer un determinado tipo de musica queda asi desmentida.

- Muchas de esas mujeres compositoras, a pesar de haber sido redescubiertas al inicio del
siglo XX, siguen sin el reconocimiento que el autor plantea. Habria que reflexionar sobre
si realmente son merecedoras de €1, o sus vidas musicales no merecen tal condecoracion
(han aportado algo a la musica independientemente de su sexo?

- El capitulo esta dedicado a las esposas, no a mujeres relacionadas sentimentalmente con
los compositores. De esta manera no todas las que estan son, y no todas las que son estan.
Véase el caso de Giuseppina Strepponi -segunda esposa de Verdi-, Pauline de Ahna -
esposa de Strauss- y Nina Grieg -esposa de Grieg-; todas ella con una carrera musical
profesional.

- De las esposas de los compositores muchas guardaban relacion directa con la musica
por lazos familiares o existia algin tipo de vinculo profesional entre sus padres y sus
maridos.

- Un elevado niimero de esposas de los compositores tenian vocacion profesional
relacionada con la musica. La mayoria eran cantantes y -salvo excepcidn- declinaron total
o parcialmente su profesion en beneficio de la de sus esposos.

- Desde el punto de vista de la historia, no todas las esposas con desempefios musicales
han tenido reconocimiento por igual. Algunas -después de un siglo- siguen figurando
como ‘hijas de o esposas de’. Habria que reflexionar si ciertamente deben formar parte
de la historia de la musica por méritos propios; y de no ser asi /es necesario que aparezcan
como esposas de sus maridos? jAporta algo- realmente- que su nombre figure en las
resefias sobre ellos?

- De las distintas entradas de las esposas y mujeres musicales -mujeres que ejercen

profesionalmente en la musica- en A Dictionary of Music and Musicians en sus distintas
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ediciones de 1904, 1980 y 2001 se aprecia que en algunos casos si ha habido evolucion e
investigacion en el tema; mientras que otras personalidades no han tenido ningun tipo de
trascendencia o ha sido minima. ;Cual es la causa? ;no son lo suficientemente buenas o
nadie se ha ocupado de su estudio? En tal caso, si su aportacion no es trascendente desde
el punto de vista musical- en relacion al tercer punto de las conclusiones- habria que
plantearse si deben seguir figurando en el diccionario.

Estamos hablando de un capitulo dedicado a los trabajos de las mujeres en musica,
y publicado en el afio 1903. Algunas afirmaciones de las que el autor o yo misma
realizamos pueden parecer incluso anecdoticas. El hecho de que en 2015 nos parezcan
curiosas, nos hace afirmar que —en cierta medida- hemos evolucionado en el

reconocimiento del papel de la mujer en la musica de nuestro pasado, presente y futuro.

Algunas han escrito buena musica, otras no. Algunas fueron buenas instrumentistas,
directoras o cantantes, otras no. A muchas no las dejaron ser, algunas no quisieron ser®?.

43 Ramos Lopez, Pilar. Feminismo y... p.145
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