5
oY _'“ ¢
- B S

- raa =

. =)

: de_SNséR'\}R;iéﬁao ,
-

“DEMU




Hoquet
Revista del Conservatorio Superior de Musica de Malaga
N° 4 (14), abril 2016

Direccion:

Maria Ruiz Hilillo

Consejo de redaccion:
Cristobal L. Garcia Gallardo
German Gonzalez Sanchez
Francisco Martinez Gonzalez
Elena Pomares Sanchez

Edita
Conservatorio Superior de Musica de Malaga

Contacto de la revista:

Para enviar colaboraciones, contactar con Maria Ruiz Hilillo
(Departamento de Musicologia) en:

Conservatorio Superior de Musica de Malaga

Plaza Maestro Artola, 2

29013 Malaga

O a través de la siguiente direccidon de e-mail:
hoquet@conservatoriosuperiormalaga.com

Los articulos se recibiran, dentro de cada curso académico, desde el 1 de
septiembre hasta el 15 de febrero y seran examinados por el Consejo de
Redaccion y valorados en funcion de su adecuacion a la linea tematica de
la Revista y de sus méritos propios.

Diseno

Enrique Pérez (Babucom.com)

Maquetacion

Miguel Angel Amaro Soriano



Nota

Se permite la reproduccion, no comercial, de nuestros articulos indicando
su procedencia y autoria.

El Conservatorio Superior de Malaga y el Consejo de Redaccion de la
Revista Hoquet no comparten necesariamente las opiniones vertidas por
sus colaboradores en los articulos y trabajos publicados, ni se hace
responsable en ningun caso de las mismas. Los firmantes de los articulos
y trabajos publicados son autores independientes y los unicos
responsables de sus contenidos.



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 mucha ilusion presentamos este nuevo numero, un espacio
para la investigacion, para la reflexion, para el intercambio de
experiencias. Sin duda, un apoyo mas para el enriquecimiento de nuestra
labor como docentes, como intérpretes, como compositores, como
musicos del siglo XXI.

En este Hoquet encontraran articulos de muy diferentes enfoques y
tematicas, como plural es nuestra realidad. Podemos empezar senalando
la profundizacion que Francisco J. Martin Jaime acomete de conceptos tan
fundamentales como los de sonido, musica, ruido. Un enfoque mas
analitico escogen Diego Pereira y Eneko Vadillo, quienes se acercan,
respectivamente, a las figuras de Chopin y Debussy. Mozart nos es traido
de la mano de Juan Paulo Gémez. JeslUs Legido y German Alvarez
Beigbeder, dos compositores mas proximos aunque mas desconocidos,
son reivindicados por Celestino Luna y David Guillén.

Elsa Calero, Teresa Garcia y Laura Lara nos invitan a bucear en
nuestro contexto historico, cultural y musical. Calero abre las puertas de
las carceles espafiolas durante el franquismo; Garcia subraya las sinergias
entre distintas artes en la ejemplar revista malaguefia Litoral, y Lara nos
descubre las riquezas de la biblioteca de nuestro Conservatorio.

Debemos resefiar asimismo la propuesta de Elena Pomares a
rastrear en nuestra memoria, a través de las canciones infantiles, y la
reflexion de Luis Torres sobre nuestras practicas de trabajo. Pasen,
escojan y lean.
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PRACTICAS MUSICALES DEL “UNIVERSO
CARCELARIO” REGULADAS POR EL FRANQUISMO
(1942). LA MUSICA COMO METODO EN LA
REDENCION DE LA PENA

Elsa Calero Carramolino
Universidad Autononoma de Madrid

Resumen:

Al término de la guerra civil espafiola, la dictadura impuesta por Francisco Franco, gener6
toda una cultura que envolvio y reforzo el discurso oficial del “nuevo régimen”. Pese a
los pactos de silencio firmados en la transicion, en las tltimas décadas se ha apreciado un
cierto incremento en el nimero de estudios que hablan de lo que en su momento fue
considerado “lo prohibido”, tanto a nivel politico como cultural.

1942 es el afio de las depuraciones masivas, de la gran represion, de la maxima union e
influencia de los gobiernos del III Reich y Espafia, ademas del afio en el que se aprobo
todo el aparato censorio sobre la musica.

Por otro lado éste el primer afio del semanario Redencion —editado en las carceles por y
para la poblacion reclusa— que se encuentra de libre acceso al investigador.

Palabras clave: Musica, franquismo, carcel, redencion.

INTRODUCCION

El franquismo construyd un modelo estatal basado en el nacional-catolicismo,
ejecutado mediante una dictadura militar, que se afianzo sobre la represion politica,
social, civil y econémica de los opositores. En los primeros afios de su existencia, el
régimen instauré una politica de censura en la que se prohibio cualquier alusion a la
Espafia Republicana y, por tanto, a todo lo que ello conllevaba, incluidas las canciones

que les eran representativas'.

! Esta idea es desarrollada por Beatriz Martinez del Fresno en: Beatriz Martinez del Fresno, “Realidades y

mascaras en la musica de la posguerra”, Actas del congreso Dos décadas de cultura artistica en el
franquismo (1936-1956), Granada, Universidad de Granada, 2000, pp. 31-82.
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Durante la guerra la musica jugo6 un papel fundamental en la contienda llegando a
recrear el conflicto musicalmente; ambos bandos utilizaron la musica como elemento
homogeneizador creador de identidad. Diaz Viana manifiesta al respecto:

No, nada hay menos objetivo que una cancioén nacida al fragor del combate; nada tan

auténtico, sin embargo, cuando expresa de verdad un sentimiento colectivo. La historia

que cuentan las canciones es, pues, en cierto modo, la historia contada por el pueblo que

la vivio®.

Este empleo de la musica no llego6 a su término una vez finalizada en la guerra, ni
mucho menos al inicio del periodo represivo protagonizado por la censura. En ese afan
de dominacion de la poblacion y de control de los posibles insurrectos al nuevo estado,
el régimen centr6 sus esfuerzos en la creacién de un discurso politico y cultural —y a
consecuencia, musical- oficial unidireccional que, basado en el totalitarismo,
“coaccionara” o “convenciera” a los subditos del reino. En consideracion de Gemma

Pérez:

La derrota de la Republica habia sido la de los intelectuales que habian abandonado
Espafia en gran nimero. Tras la guerra civil, llenar este vacio y demostrar la existencia de
una rica produccion intelectual fue una de las primeras finalidades del régimen en el

campo cultural. Las exposiciones de uno u otro signo constituyen, en los primeros afios de

la posguerra, el escaparate de lo conseguido en el reducido campo de la creacion artistica®.

La transmision de la ideologia y moral, en el campo de la musica, se llevo a cabo
de tres formas. La primera se articuld en torno a la censura explicita de ciertos
compositores, piezas o intérpretes. La segunda se centrd —en el caso de la musica atribuida
a la “alta cultura” en la promocion de la musica instrumental —ausente de mensaje—
frente a la musica vocal, ya que si ésta aparecia asociada a un texto, éste tenia por deber
corresponderse con los preceptos enunciados por el régimen del nacional-catolicismo. En
tercer lugar, la recuperacion del folklore como producto del constructo social de “lo
espaiol” desarroll6 un eje fundamental en torno al cual giraria gran parte de la estructura
musical popular y de consumo de esta época. Una produccion que como sefiala Manuel

Reina:

2 Luis Diaz, Canciones populares de la Guerra Civil, Madrid, Taurus, 1985, pp. 4-5.

3 Pilar Amador, “La mujer es el mensaje. Los coros y danzas de Seccion Femenina en Hispanoamérica”,
Feminismo/s, N°. 2 (2003), p. 102.

4 Gemma Pérez, “La utilizacion de la figura y la obra de Felip Pedrell en el marco de la exaltacion
nacionalista de posguerra (1939-1945)”, Recerca Musicolégica, XI-XII (1991), p. 469.
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[...] no seria sino el vehiculo embrutecedor de su ideologia, mero consuelo alienante para
un pueblo fisica y espiritualmente sometido.

[...] Bien se puede admitir que el régimen franquista se aprovechara de la cancién para
introducir a su través el mensaje de sus valores. Pero es necesario tener en cuenta, [...]

que tal maniobra de infiltracion ideolégica solo puede concernir al elemento semantico,

al texto, pero no a la musica®.

Una de las armas mas potentes en la cuestion represiva y reeducativa, que
comenz6 a funcionar al mismo tiempo que se desataba la guerra, fue la concepcion del
sistema penitenciario y educativo, de tal forma que en la capacidad de reeducacion del
preso por parte del “Nuevo Estado” descans6é uno de los grandes nucleos tematicos de la
articulacion del franquismo. Una faceta, que a través de fuentes audiovisuales, ya habia
comenzado a desarrollar el sistema politico inmediatamente anterior®.

Las principales problematicas que encuentra el investigador a la hora de abordar
este tema, vienen determinadas por distintos puntos. El primero es, sin lugar a dudas, la
lejania en el tiempo que dificulta e impide la localizacion de testimonios orales de quienes
vivieron aquellas circunstancias, asi como la complejidad de entablar redes de contacto
con quienes ain sobreviven y se muestran reticentes a participar en el relato de su propia
historia, victimas atin de los “pactos de silencio” —otro de los grandes lances conflictivos
a la hora de desarrollar la presente investigacion— sobre los que se construyd la
democracia de 1978. Al respecto de la dualidad producida entre los denominados “pactos

de silencio” y los “lugares de memoria”, Paloma Aguilar manifiesta lo siguiente:

La historia es la parte del pasado que, de una u otra forma, ha quedado registrada,
almacenada en los distintos depositos de la memoria. Por tanto, la historia es una seccion
del pasado susceptible de ser recordada a través de documentos y testimonios. [...]
Recordar es una actividad que en buena parte depende de las memorias del resto del
grupo, que nos ayudan a reconstruir la nuestra. El recuerdo, en definitiva, no puede ser
desvinculado de las circunstancias en que se produce, puesto que la memoria siempre
incluye elementos del presente’.

Entre los estudios sobre la musica durante la Guerra Civil y el primer franquismo

destacan, para la presente investigacion, aquellos que se centran en los usos de la musica

en contextos especiales como la propia contienda, y parten del analisis de testimonios

Manuel Reina, Un siglo de copla, Barcelona, Ediciones B, 2009, pp. 4-5.

6 Luis Gargallo, El sistema penitenciario de la Segunda Republica. Antes y después de Victoria Kent
(1931-1936), Castilla La Mancha, Universidad de Castilla la Mancha, 2000, p. 138.

7 Ibid, p. 24
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orales. Con respecto a la actividad musical, tanto en los afos del conflicto, como el
empleo que con posterioridad se le dio por parte de las instituciones franquistas, existe
un amplio nimero de referencias que han comenzado a ser publicadas en las ultimas dos
décadas por autores como German Gan Quesada, Joaquina Labajo Valdés, Beatriz

Martinez del Fresno o Gemma Pérez Zalduondo, entre otros®.

EL SEMANARIO REDENCION: HISTORIA DE UN METODO PARA LA
REDUCCION DE PENAS POR EL TRABAJO

El periddico Redencion se publico por primera vez el 1 de abril de 1939, tal y
como sefiala Juan Carlos Garcia, “aparece por primera vez en Vitoria, sede del Servicio
Nacional de Prisiones, aunque muy pronto trasladé su actividad a la madrilefia carcel de

Porlier™

. La eleccion de esta fecha no parece casual asi, en el momento de su primer
lanzamiento, Redencion ya contaba con un numero fijo de suscriptores y colaboradores

escogidos e incentivados desde el interior de las prisiones activas en el bando nacional:

8 Me refiero aqui a los siguientes trabajos: Joaquina Labajo, “La practica de una memoria sostenible: el
repertorio de las canciones internacionales de la Guerra Civil Espaiiola”, Arbor. Ciencia, Pensamiento y
Cultura, Vol. 187, N°. 747 (2011), pp. 847-857. Javier Marin; German Gan; Elena Torres; Pilar Ramos,
Musicologia global, musicologia local, Madrid, SEdeM, 2003. Beatriz Martinez del Fresno, (a) Julio
Gomez. Una época de la musica espariola, [Tesis Doctoral], Madrid, ICCMU, 1999. (b) “Realidades y
mascaras..., pp. 31-82. (c) “La seccion femenina de la falange y sus relaciones con los paises amigos.
Musica, danza y politica exterior durante la Guerra y el primer franquismo (1937-1943)”, Cruces de
caminos. Intercambios musicales y artisticos en la Europa de la primera mitad del siglo XX, Gemma Pérez
(coord.), Granada, Universidad de Granada, 2010, pp. 357-406. (d) “Mujeres, tierra y nacion. Las danzas
de la Seccion Femenina en el mapa politico de la Espafia Franquista (1939-1952)”, Discurso y practicas
musicales nacionalistas (1900-1970), Pilar Ramos (coord.), Rioja, Universidad de la Rioja, 2012, pp. 229-
254. (e) “Women, land and nation. The dances of the Falange’s Women’s section in the political map of
Franco’s Spain (1939-1952)”, Music and Francoism, Gemma Pérez (coord.), Granada, Brepols, 2013, pp.
99-125. Gemma Pérez, (a) “La utilizacion de la figura... (b) “La musica en el contexto del pensamiento
artistico durante el franquismo, 1936-1951”, Actas del congreso Dos décadas de cultura artistica en el
franquismo (1936-1956), Granada, Universidad de Granada, 2000. (c) La musica en Espaiia durante el
franquismo a través de la legislacion (1936-1951), [Tesis Doctoral], Granada, Universidad de Granada,
2001. (d) “Continuidades y rupturas en la musica espafiola durante el primer franquismo”, Joaquin Rodrigo
v la musica espariola de los aiios cuarenta, Javier Suarez-Pajares (coord.), Valladolid, Glares, 2005, pp.
57-78. (e) “Ideologia y politica en las instituciones musicales espafiolas durante la segunda republica y el
primer franquismo”, Quintana. N°. 5 (2006), pp. 145-156. (f) “De las alharacas totalitarias a las proclamas
anticomunistas: la musica en las revistas literarias y de pensamiento a finales de los afios cuarenta”, Palabra
de critico: estudios sobre musica, prensa e ideologia, Teresa Cascudo y German Gan (editores), La Rioja,
Doble J, 2008, pp. 105-135. (g) “Formulacién, fracaso y despertar de la conciencia critica en la musica
espafiola durante el franquismo (1936-1958)”, Music and Dictatorship in Europe and Latin America.,
Roberto Illiano (coord.), Luca, Brepols, 2009, pp. 449-470. (h) Cruces de caminos: intercambios musicales
y artisticos en la Europa de la primera mitad del siglo XX, Granada, Universidad de Granada, 2010.

° Juan Carlos Garcia, El semanario Redencidn: un estilo de coaccién y propaganda, Madrid, Universidad
Complutense, s. f, p. 1.
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[...] punto de referencia entre el engranaje formado por la doctrina, la propaganda y el
sistema penitenciario en el que el recluso se veia inmerso, desde las paginas del semanario
el preso veia como se le ofrecia el logro de su libertad a través de la asuncion de la doctrina

del Nuevo Estado mediante una labor de redencién espirituallo.

Redencion es una fuente primaria indispensable para conocer de primera mano la
presencia de la musica en el interior del sistema penitenciario del franquismo como un
método de reeducacion y redencion de la pena, tal y como aparece expresado en su N°.
150. Esta confesion sobre el papel de la musica dentro del discurso oficial del franquismo,
justifica la busqueda de un repertorio susceptible de ser analizado y clasificado, siendo,
para el caso del presente articulo, el referente al del afio 1942.

Redencion se convierte en el unico medio de comunicacion permitido en las
carceles. Dentro de éste podia y debia participar la poblacion reclusa, tanto en su difusion
—mediante adquisicion— como en su produccion a través de la participacion en su
redaccion de contenidos''. Estos eran convenientemente censurados por las juntas
técnicas nombradas al efecto. Tal y como puede apreciarse en la Memoria del Patronato

de Nuestra Sefiora de la Merced para la Redencién de Penas por el Trabajo'? (1940):

Los reclusos lo pagan espontaneamente, sin presion alguna de los funcionarios, al modico
precio de dos pesetas al trimestre. Lo esperan con ansiedad, lo leen y releen con avidez,
lo discuten como cosa propia, lo entregan a sus mismos familiares y envian a la redaccién
millares de colaboraciones que reflejan como pocas otras cosas, descontando lo que en
ello puede haber de halago, el estado de animo de muchisimos infelices en orden a sus

errores y a las perspectivas que Espafia generosamente les brinda .

LA MUSICA EN LAS PRISIONES DURANTE EL FRANQUISMO.
PRACTICAS MUSICALES DEL “UNIVERSO CARCELARIO”
REGULADAS POR EL REGIMEN

Lugares, momentos y medios de representacion

Una de las cuestiones mds interesantes, a la hora de realizar un primer

acercamiento al repertorio interpretado en los penales, es la ubicacion de los mismos y el

10 1hidem.

1 “Ley de 19 de Julio de 1944 para una nueva edicion refundida del Codigo Penal Vigente”, Boletin Oficial
del Estado, N°. 204 (22 de Julio de 1944), p. 5580.

12 De ahora en adelante serd identificado en el texto como PCRPT (Patronato Central para la Redencion de
Penas por el Trabajo).

13 PCRTP, La obra de la Redencion de Penas. La doctrina — La prdctica — La legislacién, Alcala de
Henares, Talleres Penitenciarios de Alcald de Henares, 1940, pp. 27-28.
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nivel de intensidad musical presente en ellos. Asi, mediante un analisis del semanario
puede dibujarse un mapa en el que aparezcan reflejados datos como cudles eran los
centros que presentaban mayor actividad y qué clase de cérceles —masculinas o
femeninas; centrales, provinciales o de partido— eran las que presentaban esta actividad.
De esta forma para el afio estudiado las carceles que presentaron esta clase de actividades,

segun el vaciado de datos extraido de Redencion'? para ese mismo afio, son:

TIPOLOGIA POR GENERO N°. DE

CENTRO PENITENCIARIO M ‘ Fl6 PROVINCIA AT ORI
Prision Celular de Partido de X Gerona 3
Figueras
Prisién Central de Burgos X Burgos 1
Prision Central de Celanova X Orense 1
Prisién Central de Cuéllar X Segovia 7
Prision Central de Figueirido X Pontevedra 2
Prision Central de Formentera X Formentera 5
Prision Central de Mujeres de X Madrid 5
Ventas
Prision Central de Palma de X Mallorca 4
Mallorca
Prisién Central de San Miguel de X Valencia 11
los Reyes
Prision Central de Sta. Cruz de X Sta. Cruz de | 1
Tenerife Tenerife
Prision de Mujeres de Malaga X Malaga 1
Prision de Partido de Alfaro X La Rioja 2
Prision de Partido de Pozoblanco X Coérdoba 1
Prision de Partido de Talavera X Toledo 1
Prision de Pueblo Nuevo X Barcelona 1
(Barcelona)
Prision Especial de Mujeres de X Gerona 1
Gerona
Prision Provincial de Albacete X Albacete 3
Prision Provincial de Alcala de X Madrid 5
Henares
Prisiéon Provincial de Alcala de los X Cadiz 1
Gazules
Prision Provincial de Almeria Almeria 1
Prision Provincial de Amorebieta X Vizcaya 3
Prision Provincial de Aranjuez X Madrid 3
Prision Provincial de Astorga X Leon 7
Prision Provincial de Baleares X Islas 1
Prision Provincial de Barcelona X Barcelona 8
Prision Provincial de Bilbao X Vizcaya 1
Prision Provincial de Burgos X Burgos 7

14 Datos para la realizacién de la tabla 1 extraidos de: PCRPT, Redencion, N°. 147-197 (1942).
15 Centros penitenciarios con poblacion penal masculina.

16 Centros penitenciarios con poblacion penal femenina.
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Prision Provincial de Burriana X Castellon de | 1
la Plana
Prision Provincial de Cadiz X Cadiz 1
Prision Provincial de Cartagena X Murcia 3
Prision Provincial de Castellon de la X Castellon de | 6
Plana la Plana
Prision Provincial de Ciudad Real X Ciudad Real | 6
Prision Provincial de Coruiia La Coruna 2
Prision Provincial de Cuenca X Cuenca 3
Prisién Provincial de Dos Hermanas X Sevilla 2
Prision Provincial de El Dueso X Cantabria 6
Prision Provincial de Gandia X Valencia 1
Prision Provincial de Gerona X Gerona 3
Prision Provincial de Gijon X Asturias 1
Prision Provincial de Granada X Granada 4
Prision Provincial de Guadalajara X Guadalajara | 2
Prision Provincial de Hellin X Albacete 1
Prision Provincial de Huelva X Huelva 1
Prision Provincial de Huesca X Huesca 1
Prision Provincial de Jaén X Jaén 1
Prision Provincial de Leon X Ledn 1
Prision Provincial de Lérida X Lérida 2
Prision Provincial de Logroiio X La Rioja 1
Prision Provincial de Murcia X Murcia 1
Prision Provincial de Ocaiia X Toledo 2
Prision Provincial de Oviedo X Asturias 1
Prision Provincial de Pamplona X Navarra 11
Prision Provincial de Porlier X Madrid 1
Prision Provincial de Puerto de X Cadiz 1
Santa Maria
Prisién Provincial de San Juan de X Zaragoza 2
Mozarrifar
Prision Provincial de Santa Isabel La Corufa 5
Prision Provincial de Santa Maria X Valencia 8
del Puig
Prision Provincial de Santander X Cantabria 7
Prision Provincial de Saturraran Guipuzcoa 2
Prision Provincial de Segovia X Segovia 1
Prision Provincial de Sevilla X Sevilla 1
Prision Provincial de Teruel X Teruel 2
Prision Provincial de Toledo X Toledo 3
Prision Provincial de Totana X Murcia 4
Prisién Provincial de Valdenoceda X Burgos 7
(Burgos)
Prision Provincial de Valladolid X Valladolid 3
Prision Provincial de Vitoria X Alava 2
Prision Provincial de Yeserias Madrid 6
Prision Provincial de Zamora X Zamora 5
Sanatorio Penitenciario Porta Coeli X Madrid 7

Tabla 1: Total de actividades artisticas en 1942 por provincia y prision.

11




Practicas musicales del “Universo Carcelario”

SUPERIOR .
DE MUSICA Elsa Calero Carramolino
DE MALAGA

Los centros penitenciarios que mas activos se mostraron en el interior de las
paginas del semanario durante 1942, fueron la Prision Central de San Miguel de los Reyes
(11)", 1a Prision de Santa Maria del Puig (8), la Prision Central de Burgos (8), la Prision
Central de Cuéllar (7) y el Sanatorio Penitenciario Porta Coeli (7). El resto de carceles
muestra un rango de actuaciones que oscila entre las seis y una Unica representacion para
todo 1942. Destaca el amplio espectro de eventos de esta indole celebrado en el Sanatorio
Penitenciario de Porta Coeli, ya que refuerza la idea del empleo de la musica, no solo
como mecanismo reeducador y de redencion de los pecados, sino también sanador de la
enfermedad del “otro”, tal y como se ha apuntado en el epigrafe inmediatamente anterior.
Asimismo, las prisiones mas pobladas son las que precisamente muestran una mayor
actividad que va disminuyendo a medida que lo hace el rango del penal. Las prisiones
centrales muestran un movimiento mas intenso, como es el caso de San Miguel de los
Reyes, mientras que las prisiones provinciales reducen notablemente su media, hasta
verse reducida a la unidad de actuaciones en el caso de las prisiones de partido o de

localidades mas remotas.

En base a estos datos es posible realizar un mapa agrupando las prisiones por
comunidad autonoma de forma que pueda percibirse la intensidad de estas actuaciones de

reeducacion y represion a nivel global en toda Espafia.

17 Los nimeros que aparecen detras de cada prision entre los signos () sirven para designar el nimero de
actuaciones realizadas en dicha prision.
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Del analisis de la ilustracion'® puede extraerse que —en terminologia actual— la
comunidad auténoma con mayor niimero de representaciones es Castilla y Leon con un
total de treinta y nueve actividades artisticas distribuidas entre nueve centros
penitenciarios, seguida por Madrid y la Comunidad Valenciana, las cuales presentan un
total de veintiocho actuaciones divididas en ocho prisiones y veintisiete actuaciones
repartidas en cinco prisiones, respectivamente. Castilla La Mancha (ocho prisiones;
dieciocho actuaciones), Catalufia (siete prisiones; diecisiete actuaciones), Andalucia
(once prisiones; quince actuaciones), Cantabria (dos prisiones; trece actuaciones) y
Navarra (una prision; once actuaciones). Por detras de éstas se encuentran Galicia (cuatro
prisiones; diez actuaciones), Baleares (tres prisiones; diez actuaciones), Murcia (tres
prisiones; ocho actuaciones), Pais Vasco (cuatro prisiones; ocho actuaciones) y Aragén
(cuatro  prisiones;  seis
actuaciones). Los casos de
mayor pobreza en cuanto a
esta programacion son los
de La Rioja (dos prisiones;
tres actuaciones); Asturias
(dos prisiones; dos
actuaciones) y Tenerife

(una prision; una

actuacion), donde su

Iustracion 1: Mapa sobre la actividad artistica
actividad se ve reducida (Redencion, 1942)

casi por completo si se compara con los datos de las comunidades con mayor abundancia

de eventos. Caso aparte lo constituye Extremadura, de cuyas carceles no aparece noticia

18 Datos para la realizacion de la ilustracion 1 extraidos de: PCRPT, Redencion...

Leyenda:
Color N°. total de actuaciones
31-40

21-30
11-20
6-10

1-5

No consta
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alguna en el semanario Redencion para 1942, por lo que se desconoce si realmente los
centros extremefios no presentaron ningtin tipo de actividad o si de presentarla ésta no fue
recogida. Las carceles de Extremadura en este periodo han sido estudiadas por Francisco
Garcia en su libro Cartas y diario desde las carceles franquistas en Extremadura.
Consejo de Guerra y fusilamiento de José Vera Murillo™. Mas alla de la justificacion del
empleo de la musica como un medio reeducativo y de redencion de la pena, ésta era
empleada en unos momentos concretos, que daba lugar a una justificacion interna en
cuanto a la actividad desarrollada. Estos momentos se adscribian a festividades de indole
nacional, religiosa o bien venian motivados por acontecimientos importantes en el penal

en cuestion, como por ejemplo una visita oficial.

Asi como existia un programa ideoldgicamente conveniente para estas practicas,
una justificacion politica para su seleccion y desarrollo, también existia una serie de
momentos, tiempos y fechas adecuadas y propicias para su representacion. Por ejemplo
si se analizan estos momentos recogidos por la revista Redencion para el afio 1942, puede
observarse que de las doscientas veintitrés actuaciones, ciento cuarenta y dos aparecen
justificadas, de las cuales noventa y tres lo hacen mediante festividades religiosas y

cuarenta y nueve se remiten a festividades de caréacter nacional?”.

Analizando estos datos puede observarse que las épocas del afio con mayor
numero de representaciones eran: el Dia de la Merced, el Aniversario del Movimiento
Nacional y el periodo de Navidad. En menor medida se programaban actividades
musicales para festividades propias de la comunidad, provincia y localidad, asi como

otras fiestas nacionales de menor impacto.

Otro de los aspectos clave a tratar son los medios con los que se contaba para la
representacion de actividades musicales, teatrales y musico-teatrales. En el caso musical

es necesario tomar en cuenta el Decreto de 23 de Noviembre 1940°' y 1a Orden de 14 de

19 Francisco Javier Garcia, Cartas y diario desde las cdrceles franquistas en Extremadura. Consejo de
Guerra y fusilamiento de José Vera Murillo, Extremadura, Diputacion de Badajoz / Asociacion para la
recuperacion de la Memoria Historica, 2014.

20 Datos para la realizacion de la ilustracion 2 extraidos de: PCRPT, Redencién...

2 “Decreto de 23 de Noviembre de 1940 sobre aplicacion de los beneficios extraordinarios de la libertad
condicional otorgados por la ley de 4 de Junio tltimo a los condenados a penas no superiores a seis afios,
en situacion de libertad provisional o de prision atenuada, durante la tramitacion del proceso”, Boletin
Oficial del Estado, N°. 334 (29 de noviembre de 1940), pp. 8181-8182.
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Diciembre de 1942%2, que contemplan la musica como una actividad valida para la
redencion de la pena mediante el trabajo. Para ello cabe plantearse la posibilidad de que
fuese el Estado quien proveyo a las prisiones, a través de las Escuelas del Hogar, de los
materiales necesarios para la realizacion de estas actividades — instrumentos, partituras,

trajes atrezzo — tal y como aparece reflejado en el reglamento interno de prisiones adscrito

Momentos de las actividades musicales
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Tlustracion 2: Distribucion de las actividades musicales a lo largo del ario.

al Decreto del 5 de Marzo de 1948>. La carencia de una legislacion especifica para el
afo estudiado hace poner en duda si realmente este mecanismo llego6 a funcionar asi, y de
hacerlo, hasta qué punto el intervencionismo estatal satisfizo las necesidades de las
escuelas de las prisiones, pues no escapa a la paradoja que se llevase a cabo tal programa
en un sistema penitenciario que a menudo se mostré colapsado y que destacod por el

abandono las necesidades basicas de la poblacion reclusa.

Lo que si puede afirmarse ciencia cierta es que los medios musicales de los que
se disponian, a nivel de capital humano, partia de reclutar a los presos para estas

actividades. A este respecto los recursos musico-humanos se dividian en seis categorias,

22“QOrden de 14 de diciembre de 1942 por la que se reconocen las diversas disposiciones dictadas en relacion
con la Redencion de Penas por el Trabajo, con las modificaciones que se establecen”, Boletin Oficial del
Estado, N°. 356 (22 de diciembre de 1942), pp. 10436-10438.

2 “Decreto de 5 de Marzo de 1948 por el que se aprueba el Reglamento de los Servicios de Prisiones”,
Boletin Oficial del Estado, N°. 136-169 (15 de mayo — 10 de junio de 1948), pp. 1902-2388.
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las cuales tienen la siguiente presencia en las actuaciones celebradas en 1942%*:
orquestinas (4), coros (7), rondallas (7), orquestas (25), bandas (32), orfeones (35), y sin
identificar (83).

La presencia de la musica en las carceles no solo llegd mediante la participacion
directa de los presos en estas actividades, sino que, en ocasiones, las puertas de los penales
se abrieron para ofrecer las actuaciones de banda, orquestas y coros que procedian de los
“extramuros” y formaban parte de los programas culturales de la vida de “intramuros”.
Es el caso de la Banda Municipal de Pozoblanco que ofrecio un concierto en mayo en la
Prisiéon Provincial de Pozoblanco®’; Capella Clésica que actud en el mes de Julio en la
Prision Central de Palma de Mallorca®®; Schola Cantorum que interpreté una serie de
cantos e himnos en la Prision Provincial de Santa Isabel de Santiago de Compostela®’
durante el mismo mes.

Otra de las curiosidades a destacar es que, a imagen y semejanza de las orquestas
profesionales, podia darse el caso de que las agrupaciones musicales compuestas por los
presos se autobautizaran, adquiriendo un nombre artistico, como sucede con la Orquesta
Nereida de la Prision Central de Formentera®®.

De los cincuenta numeros que el PCRPT publicé en 1942, cuarenta y uno se hacen eco
de las actuaciones musicales y teatrales, ascendiendo éstas a un total de doscientas
cuarenta y nueve, repartidas por toda la geografia penitenciaria espafiola. Ya en el N°.
150%° de la revista se ofrecian datos acerca de la participacion de los presos en las distintas
agrupaciones musicales y artisticas para el afio 1941. Se sefialaba entonces a quinientos
cuarenta y seis presos componentes de las distintas orquestas, quinientos ochenta y dos
miembros de las rondallas y cuatro mil divididos en coros y orfeones, que actuaban en
actos religiosos, festivales y audiciones semanales. Al mismo tiempo, destacaba la visita

de orquestas externas a los centros penitenciarios para ofrecer conciertos y se hacia eco

24 Los nimeros que aparecen detras de cada tipologia de agrupacion entre los signos () sirven para designar
el nimero de agrupaciones de la indole sefialada en las prisiones espafiolas durante 1942.

2 PCRPT, Redencion, N°. 162 (2 de mayo de 1942), p. 3.

26 PCRPT, Redencion, N°. 175 (1 de agosto de 1942), p. 3.

27 Ibidem.

28 PCRPT, Redencion, N°. 164-187 (16 de mayo de 1942-21 de octubre de 1942), p. 3.
2 PCRPT, Redencién, N°. 150 (7 de Febrero de 1942), portada.
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de la puesta en marcha del servicio de megafonia con el fin radiar audiciones, siendo
Madrid, Barcelona y posteriormente Pamplona, las primeras ciudades en dotar sus
carceles de este medio. A su vez, ejemplificaba mediante la Prision Central de San Miguel
de los Reyes (Valencia), la cantidad de actuaciones desarrolladas en un unico centro para
el mismo afio:

Estadistica: Prision de San Miguel de los Reyes (1941).

75 conciertos de la banda [...].

200 conciertos del orfeon [...].

31 conciertos de la orquesta [...].

16 charlas sobre arte [...].
13 representaciones teatrales [...].
0

., . . . 3
Produccion propia: 5 obras teatrales, varias musicales™ .

Si se compara este balance, con el nimero total de actuaciones extraidas en 1942
a través de los datos ofrecidos por el periddico, pueden plantearse dos cuestiones
fundamentales y una tercera relativa. La primera es que a la luz de esta informacion parece
ser que la actividad musical y artistica descendié notablemente en apenas un afio. De las
trescientas veinticuatro actuaciones —omitiendo las charlas— celebradas tan solo en la
Prision Central de San Miguel de los Reyes en 1941, frente a las doscientas veintitrés
llevadas a cabo en toda Espafia al afio siguiente, solo once se desarrollaron en este penal.
Esto hace reflexionar sobre la segunda cuestion y es que el decaimiento de las actuaciones
no fuese tal, sino que bien pudiera ser que el sumatorio total de actividades artisticas no
fuese recogido en el semanario y que tan solo se ofrecieran unos datos parciales sobre las
actuaciones consideradas de mayor interés. La tercera cuestion es la derivada de tomar el
numero ofrecido por la revista como un total absoluto y no relativo, lo que lleva a
plantearse una posible manipulacién de los datos oficiales emitidos por el régimen y

publicados en las mismas rotativas, atendiendo precisamente a un fin propagandistico.

Tipologia y clasificacion del repertorio interpretado en 1942

Tomando en consideracion los momentos, lugares y medios de representacion
que, sin duda alguna, supusieron un condicionante a la hora de la eleccion del repertorio

escogido, éste puede clasificarse en cuatro categorias: conciertos, representaciones

30 Ibidem.
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teatrales, veladas literario-musicales y actividades indefinidas. En 1942 se programaron
un total de: ciento veintiocho conciertos, ciento quince representaciones teatrales, cuatro

veladas literario-musicales, y dos actividades indefinidas.

Entre las manifestaciones artisticas desarrolladas en los interiores de las carceles,

las que mayor presencia y relevancia tuvieron fueron las musicales, seguidas muy de
. 31 .

cerca por las representaciones teatrales’’. A este respecto cabe hacer un segundo tipo de
analisis, atendiendo para ello a la autoria de las obras representadas ya que, como puede
apreciare en el vaciado de datos realizado, no todas las obras presentadas, ya fuesen
musicales o teatrales, procedian de los extramuros de las prisiones, sino que estos centros
tenian un repertorio de

Tipologia de las actuaciones en 1942. Porcentajes

creacion propia —en la mayoria

m Conciertos  ® Teatro Veladas literario-musicales mIndefinidas

fruto de los reclusos— al que se

daba salida en estas veladas
culturales.

Al calor de estos datos

parece conveniente valorar

una serie de cuestiones. La

primera es el gran numero y

llustracion 3: Grdfico de las tipologias

variedad de autores
de las actuaciones en 1942.

seleccionados en los distintos

centros penitenciarios para el desarrollo de las programaciones de las actividades
artistica. Esta variedad contrasta con la escasa repeticion de obras y autores, lo que no
hace posible vislumbrar una tendencia sobre qué preferencias existian por parte de las
autoridades a la hora de escoger un repertorio. Aun asi debe sefalarse la fuerte presencia
de ciertos nombres con respecto al resto, siendo éstos Pedro Mufioz Seca (41), José
Serrano (16), Carlos Arniches (15), Tomas Breton (12), Franz Schubert (11), Wolfgang
Amadeus Mozart (7), Pablo Sorozébal (7), José Maria Usandizaga (6) y Félix Paredes

(5)*2. De estos nombres destaca el hecho de que la produccion de Félix Paredes sea una

31 Datos para la realizacion de la ilustracion 3 extraidos de: PCRPT, Redencion...

32 Los niimeros que aparecen detras de cada compositor entre los signos () sirven para designar el niimero
de veces que cada autor fue programado a lo largo de 1942.
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de las mas representadas en 1942, pese a su estatus de recluso. Ello se debe a que ¢l es el
autor de Redencion, uno de los himnos que debian interpretarse en los distintos actos
oficiales®>. A pesar de este constante cambio en la seleccion de los autores para la
constitucion de un

. Paises de procedencia del repertorio
repertorio st pueden

sefialarse tres tendencias

mEspafia
claras: e
La primera de ellas wlse
m Alemania
es la preferencia existente uFranda
. . u Inglaterra
por un repertorio nacional « Repiblica Che
frente al repertorio #hasa
Nicaragua
extranjero. El numero de = Argentina
Sin identificar

autores  espafioles  es
[lustracion 4: Procedencia del repertorio interpretado en las

mayoritario cn carceles esparniolas en 1942

contraposicion al procedente del resto de Europa, del que la seleccion aparece muy
cuidada de modo que, en el caso de darse, estas obras o sus autores estén en consonancia
con la ideologia del régimen. Se seleccionan para ello piezas de autores italianos y
alemanes. De esta forma los paises de procedencia del total de ciento ochenta autores que
aparecen referenciados son**: Espafia (142), Austria (10), Italia (9), Alemania (5), Francia
(4), Republica checa (1), Rusia (1), Reino Unido (1), Argentina (1), Nicaragua (1) y

diversos paises sin identificar (6)*°.

La segunda tendencia es la marcada cuestion de género del repertorio y de la
realizacion y difusion de las citadas actividades. El hecho de que en la catalogacion de
los autores solo aparezcan nombres masculinos anticipa el escaso y ausente reflejo de las
mismas representaciones en las carceles femeninas®®. Ello no se debe tinicamente al

menor nimero de carceles de mujeres, sino a la constante sumision e invisibilizacion a la

33 PCRPT, Redencién, N°. 151 (14 de Febrero de 1942), p. 3.
34 Datos para la realizacion de la ilustracion 4 de: PCRPT, Redencion...

35 Los ntimeros que aparecen detras de cada pais entre los signos () sirven para designar el niimero de
autores programados pertenecientes a la nacionalidad indicada durante 1942.

3% Irene Abad, “El papel de las ‘mujeres de Preso’ en la campafia pro-amnistia”, Entelequia. Revista
Interdisciplinar: Monografico, N°. 7 (2008), pp. 139-151.
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que el régimen sometid a la mujer, aun cuando el modelo reeducativo musical, artistico y
cultural implantado, en todas las prisiones de Espaia, fuese tomado de la organizacion de
las Escuelas Hogar con respecto a la educacion femenina. Esto puede extrapolarse a las

palabras de Beatriz Martinez:

Durante la dictadura franquista, la SF [Seccion Femenina] dominé dentro del pais todo lo
relativo a la educacion de las mujeres, incluyendo una buena parte de la formacion musical
en la ensefianza primaria y secundaria [...], la practica de la musica y el baile tradicional,

y claro esta, aquello que se llamo6 Formacion del Espiritu Nacional®’.

La tercera tendencia a considerar es aquella que muestra una convivencia entre el
repertorio importado de los extramuros de los centros penitenciarios y aquel otro
generado en el interior de los mismos. Si bien el repertorio “de importacion” es
sustancialmente menor, la minoria que constituye esa “produccion propia” no debe
menospreciarse, ya que proporciona informacion sobre las actividades artisticas de las
carceles, donde, no solo se promovia un consumo de cultura sino que, de forma
minoritaria, se dio una produccion que lleva a considerar cuestiones tales como qué

sucedid con esa creacion cuando ésta se diese fuera de los margenes oficiales.

Durante 1942 en las cérceles espafiolas se interpretaron obras de ciento ochenta y
un autores distintos, ciento cincuenta y cinco de los cuales procedian del dmbito de
(13 2 . b r

extramuros”, es decir se escogieron obras que nada tenian que ver con el mundo
penitenciario ni por si mismas ni en relacion con sus autores, mientras que veintiséis
autores formaban parte de los “intramuros” de la prision, siendo de éstos veintidds presos
y cuatro miembros del personal. Estos datos reflejan la convivencia existente entre el
repertorio importado desde el exterior al interior de la prision y el repertorio generado en

los mismos centros.

Produccion artistica del exterior en el interior de las carceles

A raiz del epigrafe anterior es posible analizar la actividad teatral y musical
desempefiada en los centros penitenciarios en 1942 —siempre tomando como base las
actuaciones recogidas en la revista Redencion— a nivel geografico, en funcioén de la
tipologia del repertorio, sus autores y su naturaleza tanto en cuanto pueden tratarse de

obras importadas de fuera hacia dentro de las prisiones para su representacion y difusion

37 B. Martinez del Fresno, “La seccién femenina..., pp. 358-359.
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con unos fines concretos, como bien puede tratarse de obras generadas dentro de la propia
actividad del penal. A pesar de que ambas opciones forman parte de la realidad
penitenciaria en temadtica cultural con fines reeducativos y de redencidén impuestas por el
discurso oficial, resulta especialmente interesante atender a ella por separado a la hora de
realizar un analisis de mayor envergadura sobre el mencionado repertorio. A la hora de
establecer este acercamiento se mantendrd esa division entre la produccion de
“extramuros” y la “produccién de intramuros”, aunque se procedera a un analisis parejo
de los mismos.

A la hora de abordar el repertorio de “extramuros” una de las cuestiones que debe
atenderse, en primer lugar, es el género de las obras representadas. Para ello debe hacerse
una distincion inicial muy béasica —musica instrumental, musica vocal o musica escénica—
a través de la cual elaborar el resto de categorias y establecer un recuento, tal y como

puede observarse en la tabla que sigue a continuacion?®:

TIPOLOGIA GENERO NUMERO TOTAL DE OBRAS
Miuisica instrumental Concierto Adaptada 39
Original 4
Pasodoble 15
Seleccion 3
de zarzuelas
Sin especificar 75
Interludios musicales 93
Mauisica vocal Musica profana Cantos Flamenco 2
Regionales 14
Musica institucional Himnos 16
Musica liturgica Canto religiosos 15
Misa 10
Misica escénica Musica de temdatica | Zarzuela 26
costumbrista Teatro musical 13
Estampas 6
Musica de tematica | Drama litargico 2
religiosa

Tabla 2: Tipologia del repertorio de "intramuros”

Detrds de esta configuracion del repertorio parece vislumbrarse toda una
intencionalidad orquestada en torno a los que pasaron a ser los pilares del franquismo?’:

“Dios”, que aparece representado por las misas, la interpretacion de cantos religiosos y la

38 Datos para la realizacion de la tabla 2 extraidos de: PCRPT, Redencion...

39 Teresa Gonzélez, “Dios, Patria y Hogar. La trilogia en la educacion de las mujeres”, Hispania Sacra,
LXVI, N°. 133 (2014), pp. 337-363.
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representacion catequética de los dramas litargicos. La “Patria” viene ensalzada por los
géneros himnicos oficiales, asi como por la selecciéon de un repertorio instrumental
preparado para ser interpretado por bandas y orquestas, en imitacion a un gran sinfonismo
que transporte al oyente hacia atmoésferas exuberantes. Esta categoria juega en clara
contraposicion al intimismo propuesto para “Hogar”, trabajado mediante las canciones
de la tierra, el folklore y el costumbrismo relajado de piezas teatrales que recrean aquello

que denominado como “lo espafiol”. Tal y como sefiala Beatriz Martinez:

[...]las canciones y las danzas tradicionales adquirieron una fuerte carga simbdlica como
representaciones oficiales del pueblo y de la patria. Con esta funcién formaron parte de
numerosos actos propagandisticos y estuvieron muy presentes en ceremonias celebradas
en las calles y plazas de las ciudades desde los inicios de la dictadura [...].

[...] la musica y la danza contribuyeron a la creacion de una imagen mitica de la nacion
— mitad rural, mitad historica — y fueron instrumentalizadas para fomentar sentimientos
de unidad entre los hombres vy las tierras de la Espafia*’.

La dualidad “patria-hogar” va a permanecer siempre unida a la difusion del
“espiritu nacional™*!, como configuracion del estado ideal con el que debe identificarse,
tanto la poblacion de “intramuros”, como de “extramuros”. Esto lleva a pensar en la
posible continuidad entre esta labor propagandistica de la musica en los interiores de las

carceles, y la llevada a cabo en el exterior.

La labor propagandistica y el empleo de la musica para con ella por parte del
régimen fue uno de los pilares sobre los que construir el nuevo estado, y sobre ello se
significaron géneros y estilos musicales que, bajo el ensalzamiento del folklore y de la
cultura de “lo propio”, “lo nacional”, se difundieron como programas de cultura y
aculturacion en educacion del gusto por “la buena musica”. En palabras de Gemma Pérez:

Asi, desde 1945 asistimos a la recuperacion de otras formulas y géneros, como la zarzuela
y el sainete que, una vez fracasado el intento de “creacion” de la dpera espafiola, pasaron
a ser considerados y defendidos como los “auténticamente” nacionales, no por lengua [...]
sino debido al éxito en su recepcion, a su cardcter realmente “popular”2.

Este nacionalismo musical se mantuvo hasta 1945, momento en el cual, tras la
derrota alemana en la II Guerra Mundial, el régimen adapta sus mandos politicos,
programas culturales y, en definitiva, asume el fracaso de la creacion y recuperacion de

un repertorio nacional que solo comenzaria a vigorizarse con la importacion/apropiacion

40 B. Martinez del Fresno, “La seccion femenina..., pp. 231-236.

41 pilar Ramos, Discurso y prdcticas musicales nacionalistas (1900-1970), Rioja, Universidad de la
Rioja, 2012.

2a. Pérez, “Continuidades y rupturas..., p. 75.
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del “otro musical”, exiliado al término de la guerra civil*

. Un aperturismo, no sin
reservas, no sin intereses, que desencadend en toda una regeneracion de la vida politica y
propagandistica que habia comenzado a prepararse al inicio de la guerra y que, durante
los primeros afios de posguerra, habia logrado, si no consolidarse, si imponerse por la
fuerza.

En la seleccion del repertorio instrumental se aprecian similitudes en el repertorio
para bandas y orquestas, sobre todo en aquellas piezas procedentes del sinfonismo
romantico europeo. Sin embargo, esta tendencia en la apuesta por el clasicismo y el
romanticismo en el repertorio “sinfonico” de las prisiones podria llamar, mas atn, la
atencion si, tras examinar los ejemplares de Redencion a partir de 1945, se observase una
continuidad, lo que eclosionaria en una ruptura entre la vida musical de “extramuros” y
la vida musical de “intramuros”, para la que, en 1942, si existia una continuidad y cuya
estabilidad pudo verse quebrantada con el nuevo camino politico. No obstante, se aprecia
una llamativa ausencia del jazz en el interior de las carceles en un momento en que el
furor por los ritmos latinos comienza a introducirse en el gusto comercial de la época.
Algo similar parece ocurrir con el flamenco que, si bien aparece en pequefios recitales, lo
hace de forma mas timida y limitada que el resto de géneros presentes en las

programaciones estudiadas.

Produccion artistica de los reclusos

Si en las lineas anteriores se ha prestado atencion al repertorio compuesto fuera
de los penales e importado para su representacion en los mismos, ahora cabe detenerse
en aquellas otras practicas que, partiendo del discurso oficial, eran produccion del interior
de estos centros. Remitiéndose a los datos la diferencia es notable. De apenas cuatro
intervenciones debidas a las autoridades, so6lo una —la de Gabino Gaitan, subdirector de
la prision de la Prisién Provincial de Valladolid**- tiene contenido musical, tratandose de
una zarzuela titulada El penado. Aunque no existe constancia alguna de esta zarzuela,
hay indicios que hacen pensar que tal vez el autor de esta obra sea el mismo Gabino

Gaitan que en 1906 compuso Juventud dichosa: dlbum de bailes para piano* y Maiiica:

43 Ibidem.
4 PCRPT, Redencién, N°. 187 (21 de octubre de 1942), p. 3.

45 Gabino Gaitan, Juventud dichosa: album de bailes para piano, Madrid, SAE, 1906.
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Jjota®®. Aunque estas fechas parecen lejanas a 1942, su tltimo rastro profesional aparece

en 1935, al colaborar con Edmundo Dominguez en Verdad y vida.

De las veintidds intervenciones identificadas, diecisiete autores componen una o

més piezas musicales, siendo éstas*’:

PRISION DE PROCEDENCIA AUTOR TiTULO GENERO
Prisién Provincial de Castellon Amadeo Tirado Pasodoble
de la Plana Antonino
Prisién Provincial de Castellon Fabian Melchor Sé nuestro guia Musica de tematica
de la Plana Arrando religiosa
Prisién de San Miguel de los Manuel Bertran Aquellas rejas Musica instrumental
Reyes Reyna48
Prisién Provincial de Barcelona [ ujs Carreras’  Cecilia Muisica  instrumental
Dias de gloria de tematica religiosa
Prision Provincial de Aranjuez  Carlos Ave Verum Musica litirgica
Fernandez
Chapi°°
Prision de Santa Maria del Puig Eduardo Fornos  Canto a Valencia Musica para banda
Prision Provincial de Pablo Gil El conde de Fresquera Zarzuela
Figueirido
Prision Provincial de Barcelona  José Guitart”! Esperanza Poema sinfénico
Alegoria politica a la Musica de tematica
virgen de la Merced religiosa
Prision Provincial de Meatz Shaski-Naski Teatro musical
Valdenoceda
Prisién de San Miguel de los Félix Paredes’?  Consejo Misica instrumental
Reyes Redencion (Con Himno
BELTRAN, Juan)

46 Gabino Gaitan, Mafiica: jota, Madrid, SAE, 1906.
47 Datos para la realizacion de la tabla 3 extraidos de: PCRPT, Redencion...

48 La obra que se enuncia aqui como una produccion propia de la prision no es tal, sino que es una obra
previa al encierro de Manuel Bertran (1896-1968) en la que colaboran Luis de Castro y José Lopez de
Lerena. Manuel Bertran, Aquellas rejas, Madrid, Casa Dotesio, 1927. El manuscrito de esta obra se
encuentra en la Biblioteca Nacional de Espafia como parte del conjunto documental del archivo personal
de José Mardones. BNE: M.MARDONES/134.

4 Puede tratarse de Luis Carreras Esclusa (1892-1960), autor del fox trot, Voice of Syren: Luis Carreras,
Voice of Syren, Barcelona, Ediciones J. Cafiellas, 1940.

50 Puede tratarse de Carlos Fernandez Chapi (1906-1987), autor de obras como Bandolero Machote y Vivo
desesperao, Te pido por Dios, No me digas donde vas, Dicen que bajan del cielo. Que ninguna me la quite,
Embrujo de guitarra y Condena de amor. Esto aparece en: Carlos Fernandez Chapi, E! nifio de Orihuela,
Barcelona, Alas, ca. 1950.

3! Por la cronologia pudiera tratarse de José Guitart Faura (m. 1993), compositor de ochenta y dos obras de
caracter folklorico y latino. A través de la web de datos enlazados puede consultarse el repertorio de este
autor. BNE, José Guitart Faura, http://datos.bne.es/autor/XX1460710.html, (Consultado: Marzo 2015).

52 Aunque no se ha logrado localizar las piezas compuestas por él en 1942, se han localizado otras de su
autoria en 1914 y 1917: Félix Paredes (a) Juventud, Madrid, José Izquierdo, 1914. (b) Nocturno
Madrilerio, Madrid, Felipe Pefia Cruz, 1917. En 1928 colaboré con Manuel Bertran en la composicion del

cuplé Hungria: Félix Paredes; Manuel Bertran, Hungria, Barcelona, Transoceanic Trading C, 1928.
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Prision Central de Cuéllar Manuel Pascual Una tragedia horrorosa Zarzuela
de Francisco>>  por culpa de Sinforosa
Blanca Paloma
Prisiéon Provincial de Santa Rafael Pérez de Una lagrima furtiva Mazurca

Maria del Puig la Cal Oro de ley Musica instrumental
Prisiéon Provincial de Alcala de  Salvio y Arroyo  Hechizo pampero Teatro musical

los Gazules

Prision de Partido de Figueras  Luis Sauri Leonor Miisica instrumental
Prision Central de San Miguel Juan Talens Cullera Pasodoble

de los Reyes
Prisiéon Provincial de Pamplona

De tranviario a sereno o Teatro musical

ahora empieza lo bueno

Luis  Velasco
Jiménez y Pedro
Fuentes Cuesta

Tabla 3: Autoria del repertorio de “intramuros”.

Del andlisis de la tabla anterior y tomando como factibles las identificaciones
llevadas a cabo, debe sefialarse que, al menos seis reclusos, de los dieciocho citados,
tenian un perfil compositivo —eran musicos— previo a su ingreso en prision, siendo éstos:
Manuel Bertran Reyna, Luis Carreras, Carlos Fernandez Chapi, José¢ Guitart Fauré, y
Félix Paredes. Este hecho no solo viene a retratar la presencia de musicos en las carceles
franquistas, sino también el significado que para éstos —de forma mas directa que para el
resto de la poblacidn reclusa— adquiri6 la musica, como medio de redencion, ya no solo
de la pena, sino a todos los efectos a ojos del estado dictatorial. La muestra mas palpable
la constituye Félix Paredes quien compuso en el interior del penal Redencion, un himno
creado para ser entonado por todos los presos, quienes solicitan el perdon y asumen su
culpabilidad reconociendo como “justo” el estado de privacion de libertad en el que se
hallaban. Se convierte asi este himno en un caso paradigmatico acerca del funcionamiento
de la maquinaria del franquismo en tematica propagandistico-educativa en el sistema

penitenciario:

Redencion / jRedencion! jRedencion! / con amor y con trabajo / lograras tu salvacion. /
Levantate afanoso / reza tus oraciones / sonrie al nuevo dia / prefiado de ilusiones. / Por
Dios y por Espafia / acude a trabajar. / La patria necesita / tu constante actividad. / Ya
brilla en las alturas / calido, radiante / un sol que no tiene par. / Nuestro sol de Levante. /
Cantale himnos de paz, / ofrécele el corazon / con amor y trabajo / lograras tu salvacion.

/ jRedencion! ;Redencién!5 4

53 Pudiera tratarse del autor de El ideario de Maluquer (1934), obra premiada por el Instituto Nacional de
la Prevision. Manuel Pascual de Francisco, El ideario de Maluguer, Madrid, Imp. Sobrinos de la sucesora
de M. Minuesa de los Rios, 1934.

54 Angel Suarez, Libro blanco sobre las cérceles franquistas (1939-1976), Paris, Editorial Ruedo Ibérico,
2012.
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La redencion musical de la vida penitenciaria se aprecia, también, en la eleccion
del género compositivo de sus obras. De las veintiuna obras compuestas por estos
dieciocho hombres —debe remarcarse de nuevo aqui la normalizada ausencia de la mujer—
los géneros que se presentan son: poema sinfonico (1), zarzuela (2), teatro musical sin
especificar (2), musica litiirgica y/o de tematica religiosa (3) y musica instrumental (7)°°,
dentro de las que se encuentran pasodobles, mazurcas, y musica expresamente compuesta
para banda de caracter regional o folklorico. El repertorio interno se articula en torno a
los mismos ejes —“Dios, Patria, Hogar’— que aquel otro escogido para ser importado al
ambito de la prision, lo cual no puede resultar extrafio, ya que todas estas muestras
formaban parte del proyecto gubernativo y de los canones sobre los que se sostenia el

discurso oficial del mismo.

CONCLUSIONES

A la luz de lo expuesto puede considerarse que la musica fue utilizada como
dispositivo de unidad y control en el funcionamiento cotidiano del sistema penitenciario
franquista. La revista Redencion fue un método de propaganda creado exprofeso como
medio de comunicacion alternativo a través del cual, los presos, no solo redimian pena,
sino que recibian la informacion dispuesta por el régimen en torno al “universo
carcelario”, como una parte mas de su condena. En un sistema de informacion en el que
los medios ordinarios daban de lado las cuestiones carcelarias, el semanario Redencion
se convirtié en una forma marginal y endogamica de darle salida a un problema que se
mantuvo en la clandestinidad pese a formar parte del discurso oficial. Las actuaciones y
actividades artistico-musicales recogidas en este periddico dan muestra de la presencia
de la musica y la utilidad con que fue considerada como un medio para redimir la pena,
pero también, de educacion de la poblacion reclusa en los valores estéticos, “de buen

gusto”, ideoldgico y morales de la Espafia de posguerra.

El franquismo se sirvio de las herramientas sistémicas importadas del exterior de

las prisiones, y de la génesis de todo un entramado institucional, en el que se

55 Los niimeros que aparecen detras de cada género entre los signos () sirven para designar el niimero de
piezas del citado género compuestas por los presos en 1942.
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promocionaran estas actividades mediante la interpretacion y representacion de obras de

“extramuros” en los dmbitos “intramuros”.

Las practicas musicales oficiales del “universo carcelario” se dieron en términos
de desigualdad en funcion del penal al que se adscribieron. Las actividades programadas
pareceran tener mayor nimero, siempre, en las carceles masculinas, frente las carceles
femeninas. No obstante, al ser estos los datos extraidos de los cincuenta niimeros del
semanario Redencion para el afio 1942, deben tomarse con precaucion. Asi, conviene
recordar que la descompensacion del balance ofrecido por la misma revista para el afio
1941 en comparacion con la actividad recogida en 1942 hace necesario plantearse la duda
de, si realmente se produjo un declive en la actividad cultural llevada a cabo en los
penales, si los datos ofrecidos por la revista no son mas que una representacion parcial de
la actividad o, si por el contrario, se trata de la manipulacion de unos datos ofrecidos con
una intencion propagandistica de medio (des)informativo en un régimen que, en un
primer momento considerd necesaria la aniquilacion del contrario, a través de la actuacion
militar, para después comenzar a valorar la intervencion de la prensa como una forma de

crear cultura.

Los lugares, momentos y medios de representacion escogidos para estas
actividades fueron siempre el interior de las prisiones, y vinieron motivados por una
justificacion institucional a través de la celebracion de festividades religiosas, fechas
conmemorativas o de especial interés para el régimen. Los medios con que se contd para
su desarrollo siguen siendo, a dia de hoy, una incognita ya que, aunque el Estado realizd
labores de intervencionismo, para con la presencia de las Escuelas del Hogar en las
prisiones, con respecto a la provision de materiales, a partir de 1940, y con posterioridad
en 1948, cabe preguntarse hasta qué punto el capital material invertido en estos centros
para las actividades artisticas fue tal, en un sistema que destaco por el abandono sostenido

en el tiempo de la poblacion reclusa.

En cuanto a la seleccion del repertorio predominé la produccion nacional frente a
la interpretacion de piezas de compositores extranjeros, en cuyo caso se seleccionaron
regimenes afines ideoldgicamente al nacional-catolicismo del caso espanol, siendo
Alemania e Italia los que mayor representatividad manifestaron. Por esta y otras

cuestiones, prevaleci6 la musica vocal frente a la instrumental, siendo la primera, la
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circunscrita al desarrollo himnico y folklorico. En cuanto a las piezas instrumentales se
aprecia la vinculacion con el folklore, los géneros casticistas y, en definitiva, del espiritu
nacionalista desarrollado durante el romanticismo siendo, en su mayoria, adaptaciones de
obras para banda. La musica escénica también encuentra su reflejo mediante la
representacion de zarzuelas y teatro musical costumbrista, asi como de dramas litirgicos.
Dentro del discurso musical oficial participaron también los presos generando un
repertorio de “intramuros”, contribuyendo a un corpus de produccion propia que estuvo
basado en los patrones compositivos del repertorio de “extramuros”. Los géneros mas
cultivados fueron, en este sentido, himnos, pasodobles, mazurcas, zarzuelas y/o teatro
musical, musica de temdtica religiosa y litirgica y musica instrumental para banda, entre

otros.
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LA MUSICA IRRADIADA POR LA REVISTA
MALAGUENA DE LAS ARTES.

Teresa Garcia Molero
Conservatorio Superior de Musica de Malaga

Resumen:

El presente articulo trata de esbozar un resumen sobre el rico patrimonio cultural
que guarda bajo su estela la revista Litoral, en sus primeros diez nimeros editados. Nacida
en el afio 1926, atesora un amplio entramado de conexiones entre las distintas
manifestaciones artisticas. Y representa asi el surgir de una publicacion literaria
trascendental y preponderante en el ambito de la prensa malaguefia del siglo XX, sobre
todo en sus inicios, cuando la escasez de este modelo de publicacion periodistica
constituia una huella descriptiva de la realidad sociocultural del momento. Estos
ejemplares ayudarian a colorear el ceniciento ambiente artistico y cultural en el que se
encontraba el colectivo malaguefio de la época. El estudio de una publicacion poética en
la que no sélo la musica adquiere un determinado relieve, sino que es la asociacion entre
diferentes ramas del arte —literatura, musica y pintura— lo que se nos plasma en ella,
presupone una riqueza estética reveladora e informativa de considerable significacion.

Palabras clave: Litoral, poesia, interdisciplinariedad, arte.

INTRODUCCION

El hecho de corroborar que la publicacion Litoral sigue siendo en gran parte una
revista desconocida para muchos artistas y participes de los circulos musicales, me
impulsa a escribir estas lineas, con la voluntad de incrementar el foco de su luz y

promover su lectura y sentir musical’.

Litoral naci6 en 1926 de manos de dos poetas malaguefios de la Generacion del
27, Emilio Prados y Manuel Altolaguirre, en un generoso afan por difundir el arte en su
pura esencia, e indagar en las posibilidades de las distintas ramas artisticas. Una revista

de arte, poesia y pensamiento, con casi un siglo de perdurabilidad —a pesar de sus

! Todos los nimeros de Litoral de los que hablaremos se encuentran digitalizados en la Biblioteca Virtual
de Prensa Histdrica del Ministerio de Educacion, Ciencia y Deporte de Espaiia.
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paréntesis en la primera mitad del siglo XX—, que se mantiene vigente hoy dia,
ininterrumpidamente activa desde el afio 1968. Dentro de las diez primeras publicaciones
de Litoral —en las cuales centramos este articulo— podemos encontrar no sélo un extenso
poemario de muchos autores del 27, sino también la musica que se irradia de dichas letras,
y de las notas escritas por compositores como Manuel de Falla o Rodolfo Halffter, entre
otros.

La publicacion Litoral era un intrépido éxodo hacia la constante busqueda y
encuentro con el verdadero arte. Como comenta Benjamin Prado, autor de «Litoral y la
musica»?, «ni la poesia esta s6lo dentro de los libros de poemas, ni nos espera siempre en
lugares obvios, sino que se mueve, cambia de forma, se mezcla con otras artes y, muy a
menudo, si la quieres atrapar hay que salirle al encuentro»’. Podemos hallar poesia en la
pintura, en la escultura, en la musica... Asi, no s6lo es la poesia la que desprende musica
en Litoral, sino que dentro de esa correspondencia entre las artes que promulgan sus

autores, es la misma musica la que también se vuelve poesia.

Y siendo los editores de Liforal —Emilio Prados y Manuel Altolaguirre en sus
inicios— los propios poetas, la interrelacion entre las artes era interés de primera mano.
Asi resultdé que, ademas de preocuparse por el mundo poético y contar con una gran
colaboracion literaria, «otro tanto por ciento de la publicacion malaguefia siempre se
destin6 a indagar el porcentaje de poesia que se esconde en los cuadros de Picasso, la
escultura de Alberto Sanchez, la musica de Manuel de Falla, la filosofia de Maria

Zambrano»”.

En Litoral, la musica se manifiesta de modo multidisciplinar. Por un lado,
externamente, en las partituras, notas, referencias a personalidades musicales, alusiones
sonoras, etc. Pero también desde otros focos, como la propia inspiracion de los literatos,

como concepciones estructurales, en la estética y en las portadas de algunos ntimeros.

2 Benjamin R. Prado, «Litoral y la musica», en Julio Neira y José A. Mesa Toré (coords.), Litoral, travesia
de una revista, 1926-2006 (Catalogo de la exposicion celebrada en la Sala de Exposiciones Alameda, de la
Diputacion Provincial de Malaga, del 20 de noviembre de 2006 al 14 de enero de 2007), Malaga, Centro
Cultural Generacion del 27, 2006.

3 Tbid, p. 277.
4 Ibid.
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LOS COMPOSITORES

En las primeras tres etapas de la publicacién® encontramos las colaboraciones de

cuatro compositores vinculados a la Generacion del 27, que
Al

en su afan por cooperar con la literatura, se pondrian al

CIMLM
,-

servicio de los poetas con sus aportaciones musicales. El

mas relevante y conocido de ellos, don Manuel de Falla,

colaboro con su Soneto a Cordoba, basado en la letra de

Luis de Gongora. En dicho soneto, Gongora ya habia

realizado una conjugacion entre lo antiguo y lo moderno,

hecho resaltado por Julio Alonso Asenjo® y en linea con esa

misma hazafia de Falla que conseguia aunar la innovacion y

1 . dici 1 1 . Imagen 1. Fragmento del Soneto a
a esencia tradicional en un solo camino. Cordoba de Manuel de Falla.

Litoral,n. 5, 6,7 (1927)
Como menciona Maria Dolores Cisneros:

Falla respeta fielmente la prosodia empleada por Gongora y amolda su musica a las
diferentes acentuaciones que el poeta ha utilizado en cada uno de los versos endecasilabos
[...] mantiene exactamente esta acentuacion, haciendo coincidir las silabas acentuadas
con las partes fuertes del compas y empleando tresillos para desviar atin més los acentos
de las partes débiles’.

Falla, sin haber sido un seguidor nato de Gongora, supo inmiscuirse en su
literatura y llegar a admirarla, para posteriormente honrarla con su musica y componer el

Soneto a Cérdoba, el cual evidencia esa permeabilidad del compositor gaditano®.

5 Una primera época malaguefia desde noviembre de 1926 a octubre de 1927, tras la cual se volvieron a
editar dos numeros en mayo y junio de 1929, y la tercera etapa fue publicada desde el exilio en México
(julio a septiembre de 1944).

6 Julio Alonso Asenjo, «Sin par loor de Cordoba por Gongora», Quaderns de filologia. Estudis literaris, n.
10 (2005), p. 2.

7 Maria Dolores Cisneros Sola, «El Soneto a Cérdoba de Manuel de Falla. Un homenaje a Géngora
suscitado por Gerardo Diego y Federico Garcia Lorca», en Cristobal L. Garcia Gallardo, Francisco
Martinez Gonzalez y Maria Ruiz Hilillo (coords.), Los musicos del 27, Universidad de Granada/Centro de
Documentacion Musical de Andalucia, 2010, ISBN 978-84-338-5157-4, p. 555.

8 Ibid, p. 557.
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Aunque no tan conocidos, Gustavo Durdn, Rodolfo Halffter y Gustavo Pittaluga

Seguidillas de
la noche
de San Juan

Lope de Vega

<on una ch
e calmo &

Imagen 2. Fragmento de las

Seguidillas de la noche de San Juan
de Gustavo Duran. Litoral n. 2 (1926) la elaborada sincronizacion

HOMENAIJE A DIEZ-CANEDO*

por Gustavo Pittaluga

Imagen 4. Primera pdgina del
Homenaje a Diez-Canedo de Gustavo

Pittaluga. Litoral n. 2, México (1944) fundamenta sobre la letra de un poema de Enrique Diez-

se harian huecos en estas primarias paginas de Litoral.
Duran compuso las Seguidillas de la noche de San Juan
para el segundo nimero de la revista, mientras que Rodolfo
Halffter —con su Sonata de El Escorial- y Gustavo Pittaluga
—con Homenaje a Diez-Canedo— escribirian su musica ya

desde la etapa mexicana del
SONATA DE EL ESCORIAL

eXlllO’ cn el ano 1944 por Rodolfo Halffter

A Rafacl Alberti

Un  estudio  mas
detallado de estas obras que

aparecen en la revista desvela

entre la musica y la letra. La

unica pieza exclusivamente

instrumental de las cuatro es la
Imagen 3. Primera pdgina de la

Sonata de El FEscorial, de Sonata de El Escorial de Rodolfo

Halffter. Litoral n. 1, México (1944)
Rodolfo Halffter, pero a pesar
de ello, tiene un vinculo literario que es evidente desde la
misma dedicatoria a Rafael Alberti, con quien también
compartiria esa tendencia neocldsica que asimismo

experimentara el poeta.

El Homenaje a Diez-Canedo, por su parte, se

Canedo, «Merenderoy, y tiene la particularidad de estar compuesto para «voz recitada» y

piano. La parte recitadora est4 indicada inicamente por la figuracion ritmica de las plicas.

Y se advierte la naturalidad que Pittaluga transmite a la interpretacion del poema,

mediante el cuidado y atencion al adjudicar a la letra la mas apropiada y coherente

medida, con el fin de poder recitar el texto con la mayor espontaneidad posible. Una

simbiosis entre letra y musica que vuelve a poner de manifiesto la predileccion por enlazar

el arte de la palabra y el arte del sonido.
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De una manera u otra, estos cuatro compositores pondrian su musica al servicio
de la palabra, coadyuvando respetuosamente a la hermandad entre ambas artes. Y
mantendrian igualmente ese intento de congregar la tradicion y la vanguardia en un

mismo sentir nacional.

EL VINCULO DE LOS POETAS CON LA MUSICA

Son muchisimas las referencias explicitamente sonoras las que podemos hallar en
las péaginas de Litoral, pero son también multiples las interconexiones interiores que
transitan en los poemas de los autores. Y uno de los factores mas relevantes en el
surgimiento de estas conexiones fue la creacion de la Residencia de Estudiantes, el primer
centro cultural de Espana donde se propiciaria el intercambio artistico e intelectual entre
distintas personalidades del panorama cultural. Alli coincidirian y participarian en
proyectos comunes tanto literatos como pintores y musicos, y seria por tanto, punto clave

en este empape musical para los poetas de Litoral.

De los poetas mas cercanos a la misica que escribieron en las tres primeras etapas
de la revista, destacamos por supuesto a Federico Garcia Lorca y Gerardo Diego, cuya
vocaciéon musical se convertiria casi en profesion. Pero otros tantos mantendrian
asimismo una pasion por el arte musical que, aun no tan evidente como en los dos
nombrados anteriormente, puede ser percibida indagando en sus estructuras creadoras, en

signos y significados intrinsecos de sus escrituras, en sus propias formas de vida...

Federico Garcia Lorca

Como dijera Federico de Onis:

La actividad mas importante en la vida de Federico Garcia Lorca, fuera de la literatura,
fue la musical. Las dos estan estrechamente ligadas —decia— y la poesia lirica o dramatica
de Federico Garcia Lorca esta llena de inspiracion musical, no solo en los temas y en las
formas de expresion, sino en la estructura, el estilo y la emocion®.

Su relacion con el ambiente musical, fue constante durante toda su vida, lo que

estuvo reforzado en gran parte por la tradicién musical familiar. La musica fue para Lorca

° Citado en Jorge de Persia, «Garcia Lorca y los Musicos de la Generacion del 27», Scherzo, afio XIII, n.
122 (marzo 1998), p. 116.
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«una imperativa necesidad vital omnipresente en la practica totalidad de su obra»'®.
Federico Garcia Lorca, con sus dos colaboraciones literarias y sus dibujos en otro de los
niimeros'!, adquiere palmaria presencia en la revista. Es sabido por los musicélogos e
investigadores del tema, que musica y poesia son, en Garcia Lorca, indisociables'?.
Ademas de la utilizacidon imaginativa de formas musicales, géneros populares, referencias
a instrumentos u otros aspectos de la musica, o su preocupacion por los elementos fonicos
de sus escritos, «la musicalidad lorquiana es mas primaria, primigenia, inmanente a la

experiencia vital»!3.

Rafael Alberti
Alberti, «recitador y juglar en espectaculos musicales»!'*, dedicé desde sus inicios

profesionales un enfoque musical a sus trabajos,

siendo casi el tnico entre sus compafieros de generacion que escribe, de forma continuada durante
toda su carrera, textos expresamente para ser musicalizados, por lo que un acercamiento critico a
la trayectoria albertiana bajo el prisma de la musica nos parece una linea de investigacion que
puede contribuir a una mas plena inteligencia de algunos trabajos del autor'>.

El propio Alberti nos cuenta en sus memorias, La arboleda perdida, cdmo su
madre, de honrada fe y amante de la naturaleza, le transmiti6 su aficion musical, con
coplas y romances del sur, o tocando al piano canciones de Schubert'®. Esto era lo que

crearia y reforzaria en ¢l una sensibilidad musical que se veria més tarde reflejada en su

10 Antonio Martin Moreno, «La generacion literaria del 27 y la musica: Jorge Guillén y Federico Garcia
Lorcay, en C. L. Garcia Gallardo, F. Martinez Gonzalez, M. Ruiz Hilillo (coords.), Los muisicos del 27 ...,
p. 63.

' Tres de sus Romances gitanos o Romancero (n. 1, 1926) —«San Miguel», «Prendimiento de Antofiito el
Camborio» y «Preciosa y el Aire»—, la portada y el primer dibujo del tercer ejemplar de la revista (n. 3,
1927), y otro de sus romances gitanos, «Muerto de amor» (n. 5, 6 y 7, 1927).

12 Elena Torres Clemente, «Vocaciones cruzadas: musicos y poetas de la generacion del 27», en Cristobal
L. Garcia Gallardo..., p. 72.

13 Marisa Martinez Pérsico, «Pentagrama de paisajes en la obra de Federico Garcia Lorca» [recurso en
linea], Extravio. Revista electronica de literatura comparada, n. 3 (2008).

Disponible en World Wide Web:
https://www.academia.edu/3105884/Pentagrama de_paisajes_en_la_obra de Federico_Garc%C3%A
Da_Lorca (Consultado 24/01/2016).

14 Eladio Mateos Miera, Rafael Alberti y la musica, Universidad de Granada, 2003, p. 9.
15 Thid.
16 Rafael Alberti, La arboleda perdida, Barcelona, RBA Editores, 1994, p. 9.
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obra. También nos relata como quedaba asombrado por el «apasionante ritmo y el alma

jonda» de Falla, o la asistencia a sus primeros conciertos y operas:

Solo recuerdo hoy del programa algo que tal vez por estar dentro de mi espiritu de aquellos
dias me estremecid las médulas e inund6 de una luz imborrable. Desde entonces, siempre

que vuelvo a oir la Ifigenia en Aulide, de Gluck, me siento tocado de la gracia, baiado de

la mas pura armonia!’.

Luis Cernuda

En lo que concierne al arte musical, fue el propio Cernuda quien manifesto en sus
memorias que, en la medida de lo posible, siempre intent6 mantener la formacion y
educacion musical en los afios que estuvo en Londres. Ademas, expreso su inclinacion y
gusto por el Jazz, que le llevo en ocasiones a basarse en la musica que escuchaba de dicho
estilo, como en el caso de «Quisiera estar solo en el Sury, el cual fue sugerido, como ¢l
mismo explicaba, por un fox-trot llamado «I want to be alone in the South»!®. Asimismo
sentia debilidad por Mozart —«el concierto mozartiano de los domingos en el Londres de
la II Guerra Mundial era el balsamo que le permitia sobrellevar su angustiada
existencian'’—, a quien dedicaria «Musica bajo palio de un dios nifio» con motivo del

segundo centenario de su nacimiento.

Jorge Guillén

En el caso de Jorge Guillén, encontramos recogido su propio testimonio sobre la
importancia de la musica en su vida. En el encuentro con el poeta que pudo tener el Dr.
Antonio Martin Moreno —profesor de la Universidad de Granada y autor de varios escritos
de relevancia ya nombrados—, Jorge Guillén le decia que «la musica tuvo una
extraordinaria influencia en su concepcion poétican?’, y ello puede ser comprobado de
diversas formas. La misma denominacion de su primer libro Cdntico —que public a los

35 anos y fue ampliado en diversas ocasiones—, ya alude a la unidén entre musica y

17 Ibid, p. 59.

18 Pedro Felipe Granados, «Aproximacion a Luis Cernuda en tres poemas», en José Luis Molina Martinez
(editor), Cultura, Economia y Desarrollo en Lorca en el alba del siglo XXI [Actas del XXXVII Congreso
Internacional de la Asociacion Europea de profesores de espaifiol], Universidad de Murcia, 2003, p. 93.

19 Julio Neira, «Los poetas del poeta: notas sobre la poesia de Juan Manuel Rozas», en J. Cafias Murillo
(aut.) y José Luis Bernal Salgado (aut.), Del Siglo de Oro y de la Edad de Plata: estudios sobre literatura
espariiola dedicados a Juan Manuel Rozas, Universidad de Extremadura, 2008, p. 351.

20 A. Martin Moreno, «La Generacion literaria del 27...», p. 62.
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lenguaje. El empleo de la sonoridad y la musicalidad como medio expresivo es algo
habitual en su poesia, y asi lo expresa Maria del Carmen Hernandez Valcércel, que retrata

a Jorge Guillén como:

[...] el poeta de la generacion del 27 que mas frecuentemente recurre al sonido como
medio fundamental para crear imagenes, para expresar metaféricamente su vision del
mundo o para concretizar las opiniones y los sentimientos mas abstractos. En el empleo
de la musica como objeto frecuente de los poemas coincide Guillén con Gerardo Diego,
que dedica buena parte de su obra a parafrasis musicales: sin embargo, mientras que Diego
se detiene en la parafrasis, para Guillén la sonoridad es siempre expresion concreta de
problemas abstractos?!.

Asimismo, nos cuenta el Dr. Martin Moreno que a Jorge Guillén «[1]e apasionaba
la idea de la construccion, tan fundamental en la musica, asi como el ritmo, por el que

siente un especial cuidado»??. Aun asi, Guillén

[n]o aspira a la sonoridad por encima de otros valores, aunque con sutilisimo oido sabe
captar las ondas de la melodia susurrante en las cosas de su mundo, delgado hilo, emitida
con recato. Puede aplicarse a esta poesia la frase de Damaso Alonso, hablando de Gustavo
Adolfo Bécquer: “Su musica es algo intimo que, por un lado, si, se asoma al mundo fisico,
pero que esta unida inseparablemente a la entrafia de su expresion poética”?.

Perviviria en Guillén una musica humana, interna e inaudible que a momentos «se
asoma al mundo fisico» como decia Bécquer, dejandose atisbar en la resonancia de la
armonia del cosmos?*, pero volviendo a su funcion arquitectonica en la creacion poética

guilleniana.

Jorge Guillén escribid para Litoral en cuatro ocasiones: «Varios poemasy» (n. 1,
1926), «Poema» (n. 4, 1927), «En honor de Don Luis de Gongora» (n. 5, 6y 7, 1927) y
«Maés viday (n. 2, México, 1944). «Guillén siente la muasica como el arte mas puro que
no emplea colores, ni palabras, ni masas, sino que es simplemente vibraciéon armoniosa,

conmovida, llena sélo de hermosura luminosa»?®. Algunos versos de «Varios poemasy:

21 Marfa del Carmen Hernandez Valcarcel, La expresion sensorial en cinco poetas del 27, Universidad de
Murcia, 1978, p. 335.

22 A. Martin Moreno, «La Generacion literaria del 27...», p. 62.

2 Ricardo Gullon, «La poesia de Jorge Guillén», en Ricardo Gullon y José Manuel Blecua Teijeiro, La
poesia de Jorge Guillén, Zaragoza, Estudios Literarios, 1949, pp. 102-103.

24 Marta Llorente, El saber de la arquitectura y de las artes: la formacion de un dmbito de conocimiento
desde la antigiiedad hasta el siglo XVII, Barcelona, Universidad Politécnica de Catalufia, 2000, p. 65.

25 Luis Lorenzo-Rivero, «Afinidades poéticas de Jorge Guillén con Fray Luis de Leon», Cuadernos
Hispanoamericanos, n. 230 (febrero, 1969) p. 434.
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[...] Bajo el profundo equivoco reflejo

De un aire trémulo... [...]

[...] Gracias a las estelas vibradoras

Entre las frondas,

A favor del avance sinuoso

Que pone en coro

[...] Con el curso tan agil de las cosas,

Que agudas bogan...

[...] Ningtin primor: ni voz ni flor. ;Destino?

jOh presente absoluto!

Jorge Guillén es un poeta versatil que, ayudandose de esa concepcion de la

musica, entendida como armonia interna, coordina los elementos tradicionales,
surrealistas, cubistas y de otras tendencias, formando una amalgama coherente y singular

que definen su personalidad creadora.

Gerardo Diego

Gerardo Diego era, junto a Lorca, uno de los poetas-musicos de la Generacion del
27, ejerciendo a la vez de poeta y critico musical, asi como de compositor?. En ocasiones
ofrecia conferencias y recitales en los que ¢l mismo tocaba el piano. Su poesia, entre la
tradicion y la vanguardia, estd cargada de una musicalidad pasional, una pasién por la
musica. Y ello se ve no s6lo en la musica de su poesia, sino que, en su funcion de critico
musical, habiendo trabajado en diversas publicaciones como E! Imparcial o La Libertad,

dedico a la musica poemas y articulos, muchos de ellos recogidos en Prosa musical®’

por
Ramoén Sanchez Ochoa, cuyas primeras palabras sobre el autor son: «Como una lluvia

infinita la mésica permea la obra entera de Gerardo Diego»?®.

En el nimero triple dedicado a Gongora, Gerardo Diego nos presenta un
fragmento de la Fabula de Equis y Zeda®, obra que él mismo define como una sonata de

tres movimientos®’. Esta obra literaria, construida sobre la base de una forma musical de

26 Christiane Heine, «Las relaciones entre poetas y musicos de la Generacion del 27: Rafael Alberti»,
Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, n. 26 (1995), p. 266.

27 Ramoén Sanchez Ochoa (ed.), Gerardo Diego. Prosa Musical. Vol I. Historia y Critica Musical, Valencia,
Editorial Pre-Textos, 2014.

2 bid, p. 13.
2 Gerardo Diego, «Fabula de Equis y Zeda», Litoral, n. 5, 6 y 7 (1927), pp. 25-28.

30 Carlos Peinado Elliot, «Entre el barroco y la vanguardia. La Fdbula de Equis y Zeda de Gerardo Diego»,
Philologia hispalensis, n. 20 (2006), p. 178.
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sonata, nos recalca esa inclinacion por la musica comun en muchos de los poetas de

Litoral.

Vicente Aleixandre

Desde nifio, Aleixandre mostraba ya una capacidad llamativa de reflexion y

atencion, ¢l mismo relataba su recuerdo mas antiguo en Obras Completas II:

Mi recuerdo mas antiguo es el que tengo viéndome —porque mi memoria es visual— en el
suelo con un juego de ajedrez de figuritas de marfil que tenia mi abuelo. [...] y escuchando
—eso no lo he olvidado nunca— una cajita antigua de musica que habria comprado mi
abuelo [...] se dejaba oir [sic] una especie de sonata o giga que los mufiequitos bailaban
mecanicamente. Me dejaba absorto aquel misterioso movimiento de unos seres tan
pequefios, en colores, bailando al son de una musica que yo no sabia de donde venia. Es
el recuerdo mas antiguo de mi existencia’'.

Resulta sugerente el modo en que Vicente Aleixandre expresa su primitivo
recuerdo: «misterioso movimiento de unos seres tan pequenos, en colores, bailando al
son de una musica [...]»; en el cual no solo estd presente la musica como parte
fundamental, sino que se mezclan el color, el sonido, la visualizacion de un baile en
movimiento. La union de estos elementos le dejaba «absortoy, llevandolo a un estado

sinestésico y mistico que se impondra en la creacion de su poesia.

La musica que rige el Universo —la musica planetaria y platonica—, rige también
la poesia de Aleixandre, en la cual, el concepto armoénico entre el hombre y el cosmos se

manifiesta de multiples formas.

CARACTERISTICAS ESPECIFICAS DE LITORAL

La conexién entre tradicion y vanguardia antes mencionada puede percibirse en
las propias composiciones musicales que aparecen en Liforal. Las formas tradicionales o
populares que se dan en las Seguidillas de la noche de San Juan de Gustavo Duran, el
Soneto a Cordoba de Manuel de Falla, la Sonata de El Escorial de Rodolfo Halffter y el
Homenaje a Diez-Canedo, el cual se basa en el chotis madrilefio —baile castizo de mitad

de siglo XIX—, de Gustavo Pittaluga, son ejemplos de ellos.

31 Citado por Antonio A. Gémez Yebra, «Malaga y Vicente Aleixandre», Analecta malacitana: Revista de
la Seccion de Filologia de la Facultad de Filosofia y Letras, 1X/1 (1986), pp. 184-185.
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La variedad y el dinamismo con que estd concebida la revista desde sus inicios
atraen a la vista y a los oidos, predispuestos a deleitarse con un arte puro. Por un lado, es
destacable el factor de la luz, tan relevante en la pintura, y que en la revista podriamos
traducir en la iluminacion. Esta luminosidad, junto con el espaciado tipografico y la
distincion del negro sobre el amarillento u ocre del papel, posibilitan una lectura comoda,
una sensacion visual agradable. Un rasgo que, por qué no, y desde un punto de vista
pictorico, podriamos asemejar con la luz impresionista, como si los mismos rayos del sol
al aire libre hubieran iluminado el mar de Litoral, descubriendo esas tonalidades claras y
dando esa impresion de luz natural. Pero, sin duda, también podriamos identificar la
lucidez de la publicacion con la claridad o pureza neoclasicista, sin mas necesidad de
ornamentacion que las propias letras sobre el papel, una naturalidad despojada de

cualquier adorno externo.

En Litoral, «la poesia y la pintura fueron a la par desde el momento mismo en que
la revista fue concebida»®?, y tanto los dibujos como las portadas tomarian una parte
relevante en la publicacion. Con el dibujo de la primera portada, Manuel Angeles Ortiz,
influenciado por Pablo Picasso y calificado por Ana Maria Preckler como pintor abstracto
e independiente, y con una obra situada «en el limite entre la figuracion y la abstraccion
con fuerte influjo cubista»®’, representé «la felicidad de un pececillo curvo y flexible
capaz de respirar el aire y de flotar sobre el agua azul [...] parecia contener una
inadvertida metafora sobre la juventud creadora que promovia la revista»**. Los pequefios
trazos bajo el pez podrian sugerir, ademas de las ondulaciones del mar, una especie de
evocacion o metéafora pictorica que podria simbolizar los «oidos» de un instrumento
musical de cuerda, con lo que el dibujo del pez acogeria un quadrivium poesia-pintura-

musica-mar que acompafaria a Litoral para siempre.

La portada para el triple nimero del homenaje a Luis de Gongora fue dibujada por

uno de los maximos representantes del cubismo pictorico, Juan Gris, que realizaria un

32 Eugenio Carmona, «Litoral y las artes plasticas (1926-1929)», en Julio Neira y José A. Mesa Toré
(coords.), Litoral, travesia de una revista..., p. 73.

33 Ana Maria Preckler, Historia del arte universal de los siglos XIX y XX, Editorial Complutense, Madrid,
2003, p. 325.

34 E. Carmona, «Litoral y las artes plasticas (1926-1929)», en J. Neira y J. A. Mesa Toré (coords.), Litoral,
travesia de una revista..., p. 73.
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bodegon con la figura de una guitarra, y elaboraria lo que Eugenio Carmona califica como
«el principio de las rimas pldsticas»*>, basado en la concomitancia entre las formas. En
este caso, también podriamos atrevernos a llamarlo rimas artisticas, examinando la fusioén
en el dibujo del elemento musical —guitarra—, el literario —libro—, el pictorico —
obviamente—, e incluso podriamos entender el elemento agua representado en la botella.

Lo que trazaria un paralelismo entre esta portada y la de Manuel Angeles Ortiz.

Al igual que los paisajes de Monet, Sisley, Pisarro o Renoir, la musica de Debussy
«sobrepasa la mera descripcion; en todos los titulos de sus piezas se encuentra una
referencia visual»®®. Y podemos toparnos con esta sensacion al observar la mayoria de
los titulos poéticos de Litoral de las dos primeras etapas. A continuacion exponemos tres
de los indices, que, «compuestos con las mismas variaciones tipograficas de los textos,

de una exquisita belleza y dificil armonia, son un canto a la tipografia»®’.

- . -, . . .
indice indice indice
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Imagen 5. Indices de los tres primeros niimeros de Litoral (1 a 3 de izquierda a derecha).

La mayoria de los titulos de los poemas de Litoral incluyen expresiones que
resultan sugerentes, y en algunos casos son referencias mitoldgicas, como «Hija de la

espuma» —de Jos¢ Bergamin— que alude a Venus —o Afrodita en la mitologia griega—,

35 Ibid, p. 97.

36 Maria Rosell Olmos, «La musica de Debussy y la pintura impresionista: dos artes que caminan de la
mano. Una propuesta educativay, Educacion artistica. revista de investigacion (EARI), n. 2 (2011), p. 182.

37 Miguel Gomez Pefia, «El disefio de la revista Litoral», en J. Neira 'y J. A. Mesa Toré (coords.), Litoral,
travesia de una revista..., p. 284.
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«Anadyomenas» —también referido a Venus «saliendo del agua»—, de Antonio

Marichalar, o «Narciso» de Alberti.

El motivo inspirador del «mar» —la temdatica maritima ha sido base de inspiracion
para poetas, pintores, musicos y artistas en general- es uno de los cimientos
fundamentales sobre los que se asentaba Litoral, como asi escribia su cofundador Emilio
Prados: «Ahora estoy atareadisimo con la preparacion de una revista “Litoral” dedicada
al Mar solo y exclusivamente a EL. En ella entraran poemas musicales, poesias, prosas,
dibujos. .. pero solo del Mar»*®. Esta emprendedora intencién se llevé a cabo sobre todo
en los comienzos de la publicacion, pero siempre perduraria esa esencia maritima en su
titulo y en su propdsito. Asimismo, «a Debussy le interesaba mucho el tema del agua para
sus obras por sus posibilidades expresivas»>®. Lo que nos hace fijarnos en el lenguaje
musical de Debussy, y en su aproximacion a la constitucion de Litoral, no es s6lo el hecho
de la concepcion del elemento comun, el mar, como germen prolifico de arte —los poetas
que colaboraron con Litoral escribieron de un modo u otro, del mar, al igual que
Debussy—. También atendemos al proposito congénere tanto de Debussy como de Litoral

de colorear la musica, musicalizar los versos y la pintura...

Al igual que en Debussy, en la mayoria de los poemas de estos autores, podemos
encontrar a veces «atmosferas repletas de referencias sinestésicas»*’. «Su niebla misma
rie, risa blanca en el viento», en «Cielo sin duefio»*! de Luis Cernuda; «arpegios naranjas
[...] afirmacion azul [...] alivio blanquisimo» en «Las culpas abiertas»** de Vicente
Aleixandre; «azul inmévil [...] columna temerosa [...] euritmicos jardinesy», en «Soledad

Tercera»*®’ de Rafael Alberti, o «San Miguel canta en los vidrios», que «es otra de esas

38 Julio Neira, «Litoral, la revista emblematica del 27», en Julio NEIRA y José¢ A. MESA TORE (coords.),
Litoral, travesia de una revista..., p.39.

39 M. Rosell Olmos, «La musica de Debussy y la pintura impresionista...», p. 185.

40 Sonsoles Hernandez Barbosa, «Plus loin que la musique: evocaciones plésticas en el pensamiento estético
de Claude Debussy», Quintana: revista de estudios do Departamento de Historia da Arte, n. 8 (2009), p.
144.

41 Luis Cernuda, «Cielo sin duefio», Litoral, n. 8 (1929), p. 5.
42 Vicente Aleixandre, «Las culpas abiertas», Litoral, n. 8 (1929), p. 9.

43 Rafael Alberti, «Soledad Tercera», Litoral, n. 5,6 y 7 (1927), p. 5.
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sinestesias audiovisuales tan frecuentes en el Romancero gitano»* de Federico Garcia
Lorca.

A modo de conclusion, Litoral, como un gran poema de versos libres, abarca
multiples caracteristicas y una gran diversidad general. Aunque encontramos inviable su
adscripcion exclusiva a un solo movimiento o vanguardia, hemos comprobado que
existen rasgos semejantes y afines con distintas tendencias artisticas de los inicios del
siglo XX. Haciendo un compendio sobre su estilistica podriamos definir a Liforal, dentro
de estas tres etapas, como obra de arte literario, poético, musical, pictérico, obra de arte
en general, cargada de reflejos neocldsicos, cubistas, impresionistas y surrealistas,
ademas de influencias menores de muchas otras vanguardias. Litoral goza de una hibrida
estética artistica bafiada por el mar, en la que sus autores tendrian mas que presente el arte

musical, en sus obras y en su propia vida.

4 Luis Beltrdan Fernandez de los Rios, La arquitectura del humo: una reconstruccion del «Romancero
gitanoy de Federico Garcia Lorca, Londres, Tamesis Books, 1986, pp. 104-105.
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OBERTURA DE LA FLAUTA MAGICA

Juan Paulo Gomez Hurtado
Conservatorio Superior de Musica de Malaga

Resumen:

El presente estudio se centra en una de las obras de mayor repercusion del
compositor austriaco Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 1791). Se trata de su singspiel
La flauta magica, y mas concretamente de su obertura. La influencia que esta obra ha
tenido en épocas y compositores posteriores no sélo ha sido debido a su grandeza desde
el plano musical, sino que también lo ha sido por todo el halo de simbolismo y misticismo
que larodea. Esta circunstancia es debida a la pertenencia de Mozart a una Orden
inicidtica de tradicion y conocimientos milenarios conocida como la Francmasoneria o
Masoneria.

Palabras clave: Mozart, Masoneria, Obertura, Flauta, Méagica

Foto 1: Wolfgang Amadeus Mozart, retrato postumo.
Obra de Barbara Krafft, 1819’

La flauta magica es la obra por excelencia de
todo el catdlogo realizado por musicos masones,
teniendo la caracteristica de no ser una obra hecha
propiamente para ser interpretada dentro de los actos
masonicos. Su mensaje no se reserva exclusivamente
para los miembros iniciados, sino que es compartido

con toda la humanidad. Por ello, y desde el punto de

vista analitico, he tratado de aportar al campo de las

Ciencias de la Musica un estudio de la partitura que

! El retrato, a pesar de haber sido pintado casi treinta afios después de la muerte del compositor, se considera
una de sus representaciones mas ficles, ya que la autora empleé como modelo tres obras ficles al original
que la hermana de Wolfgang puso a su disposicion. La obra fue solicitada a la artista por Joseph
Sonnleithner, con intencion de incluirlo en su galeria de compositores.
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no quede tan sélo en el andlisis historico, estético y del lenguaje musical, sino que ademas
aporte una identificacion de estos elementos con el lenguaje simbdlico masoénico,
lenguaje que, una vez comprendido tras su analisis, cargue la obra en un sentido especial.
Dicho sentido, unido a la genialidad del compositor, han hecho de esta obra una de las

mas impresionantes arquitecturas musicales de todos los tiempos.

Como punto de partida, es fundamental para este estudio entender la Masoneria
tal y como la conocemos hoy en dia, o sea, como una Orden regularizada a partir de 1717
en Inglaterra y desarrollada posteriormente entre la burguesia y la nobleza europea del
siglo XVIII2. Este desarrollo se produjo con una gran rapidez debido principalmente a la
difusion de los ideales de Igualdad, Libertad y Fraternidad, pilares fundamentales de la
Orden, y que sirvieron como reaccion a la intolerancia religiosa y al absolutismo politico
imperantes en aquella época. La Logia se convirtio en un foro que acogio a personas de
diferentes origenes sociales permitiéndoles compartir una experiencia comun Yy

consolidar sus sentimientos sociales.

En la época en la que Mozart se instald en Viena, afio 1784, el emperador José I
comenzaba su programa de reformas acorde al espiritu de la Ilustracion en contra de los
partidarios a las tradiciones conservadoras en una sociedad jerarquizada. En este
momento se fundaba en la capital austriaca, con influencias de las nuevas tendencias
marcadas desde Inglaterra, las logias Zur wahren Eintracht (La Concordia Verdadera) y
Zur Wohltdtigkeit (La Beneficencia), en la que se iniciaria Mozart el 14 de diciembre de
ese mismo ano. Fueron estas logias vienesas las que dieron mayor apoyo a José Il en su
politica de reformas, convirtiéndose por ello en un defensor y protector de la Orden
durante sus afios de gobierno. Serd también en este afo, el dia 22 de abril, cuando las
logias de la monarquia habsburguesa deciden seguir los pasos de la Gran Logia de
Londres y Westminster, creando asi la Gran Logia de Austria y adoptando todas ellas un

rito unificado®. Este ultimo dato es fundamental para poder relacionar la simbologia

2 Anteriormente, las logias tenian una organizacion basada en la herencia de los gremios medievales a través
de sus rituales simbolicos pero con caracteristicas propias de cada una de ellas que a veces dificultaban el
definir qué camino debia ser el apropiado para los “verdaderos ideales masdonicos”.

3 H.C. Robbins Landon, Mozart y su realidad: guia para la comprension de su vida y su musica, Madrid,
Labor, 1991, p. 109.
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existente en esta obertura con unos criterios unificados dentro del ritual masoénico, y

consolidados en toda Europa en el afio de 1791, afio de composicion de la partitura.

Foto 2: Pintura de autor anonimo de fines del siglo XVIII. Retrata una Iniciacion en una
logia vienesa. Se ha identificado a Mozart como el personaje que se encuentra sentado
hacia la esquina inferior derecha del cuadro.

Muchos son los estudios que se han
realizado sobre La flauta magica, profundizando
especialmente en los elementos simbdlicos de su
libreto cuyo autor fue Emanuel Schikeneder (1751
— 1812), miembro también de la Orden quien busco
en la estética masonica de lo egipcio una nueva
forma de inspiracion romantica que posteriormente
influiria en otros iniciados como Johann Wolfgang

von Goethe (1749 — 1832), quien pretendid

continuar el libreto de Schikeneder escribiendo una

. . . " Foto 3: Retrato de
segunda parte titulada Der Zauberflote zweiter Theil". Emanuel Schikaneder

4 David Martin Lopez, “Arte y Masoneria: consideraciones metodologicas para su estudio”, Revista de
Estudios Historicos de la Masoneria Latinoamericana y Caribeiia (REHMLAC), 1, n° 2,2010, p. 23.
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Schikeneder recurrié para la elaboracion de su libreto a una fabula de August
Jacob Liebeskind (1758 — 1793)
titulada  Lulu  order  Die
Zaubertflote, fabula que recogid
el poeta aleman Christoph
Martin Wieland (1733 — 1813)
en el tercer volumen de su obra

Dschinnistan (1786 — 1789). El

texto inicial, a modo de cuento

. ., &G lebe  SARASTR
de hadas con final feliz, sufrio a dbhiinter” dutivl { ctot

una profunda transformacion Foto 4: Grabado de Peter y Josef Schaffer.

para la integracion de los ideales sobre la escena 19 del Acto II La flauta magica, 1793
masonicos, inspirandose en los rituales que han enriquecido el profundo significado de la
obra. El musicélogo y critico musical italiano Massimo Mila (1910 — 1988) mantiene la
opinioén en su monografia Lectura de la Flauta Mdagica® que el libreto adquirié forma a
partir de la novela francesa Sethos,
escrita por el abad Jean Terrasson
(1670 —1750) y publicada en Paris
en 1731. En ella, las analogias con
la accion de La flauta magica son
evidentes, pudiendo observarse en

el libreto de Schikeneder citas

textuales hasta en dos ocasiones,

- 3 - v
aunque haya  investigadores o

. .., /'I‘I/H..Du//rr.— g‘? /a&l'.— =
reacios a esta opinion. Sethos - Aenkonler Aushedl

narra la educacidon de un principe Foto 5: Grabado de Peter y Josef Schaffer

o ] sobre la escena 28 del Acto II La flauta mdgica, 1793
sabio, cientos de afios anteriores a

la guerra de Troya, y describe con una gran exactitud como éste es introducido en los

misterios esotéricos.

5 Massimo Mila, Lectura de la Flauta Magica, Turin, Ed. Einaudi, 1989.
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Aunque este estudio se centra especialmente en la obertura de la obra, sin
embargo, es fundamental conocer en profundidad todo lo relacionado con el libreto. En
la obertura, la simbologia se vera reflejada principalmente en el ritmo, aunque también
en la tonalidad y modalidad, intervélica, estructura formal, asi como en la orquestacion e

instrumentacion.

Para los compositores germanos del Romanticismo, y asi lo afirmaria Wagner,
esta obra supuso una de las primeras expresiones de la dpera nacional alemana, ya que
alterna perfectamente e integra las secuencias dramaticas con las netamente populares,
dominando en todo momento el caracter fantastico y fabuloso que ha logrado imponerla
en el repertorio mundial sin haber conocido hasta el momento decadencia alguna. Dentro
de este acierto, por parte del compositor austriaco al utilizar el singspiel como vehiculo
de expresion y comunicacion de su obra, no podemos obviar que La flauta magica
presenta dos claves de lectura: una con caracter mas superficial, a modo de verdadera
fabula destinada a los espectadores poco proclives a la reflexion sobre los simbolos, y
otra mas cercana a la dimension esotérica, destinada a espectadores atentos a los signos
herméticos para quienes la Masoneria adquiere un papel importante. Esta segunda, ha
sido la motivacion principal de mi estudio.
| La simbologia masoénica

en los elementos ritmicos es, sin

duda alguna, la que supone un

mayor esfuerzo y dificultad en lo
que a su justificacion se refiere
debido a que ha habido estudios
previos que aseguran una

identificacion de los mismos con

Rt orl sl dip punger Heh o /g i wid windy . los diferentes grados simbolicos
/‘,

Fiitfund zian zigilor Aij/lritd # A,

la M i i
Foto 6: Grabado de Peter y Josef Schaffer. sobre la de la Masoneria, entendiendo
escena 25 del Acto II La flauta magica, 1793 grados simbdlicos como los
relacionados con el Grado de Aprendiz, Grado de Compaiiero y Grado de Maestro Mason.
En este sentido, quisiera centrarme en aquellos elementos ritmicos que se presentan en la

obra con identidad propia y bien definidos como tales, o sea, disefios ritmicos cuya
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estructura independiente serd clara y estara presente a lo largo de la obra en su totalidad,
ya que la obertura es una sintesis de la misma, y no como resultado de la casualidad a lo
largo del discurso musical que pudiera hacernos entrar en el terreno de la especulacion,
circunstancia ésta muy frecuente en este tipo de estudios debido a la dificultad de acceso

a la documentacion donde poder comprobar la veracidad de los planteamientos.

Estos disefios ritmicos son los que van a estar relacionados con lo que en el
lenguaje masonico se denomina Bateria, o sea, conjunto de golpes de mallete o palmadas
caracteristicos de un grado simbdlico que vienen determinados por el nimero y no por el
ritmo. Este es un aspecto en el que me gustaria hacer hincapié debido a que la fuente en
la que la gran mayoria de los autores que han escrito sobre la presencia de la simbologia
masonica en la obra de Mozart se han basado, y me refiero a los estudios realizados por
el musicologo estadounidense Howard Chandler Robbins Landon (1926 — 2009),
considerado como uno de los mayores especialistas en la vida y obra de Wolfgang
Amadeus Mozart, plantea precisamente que la bateria de cada grado est4 determinada por
el ritmo:

El ritual utilizado en las logias vienesas en tiempos de Mozart se servia de ritmos
caracteristicos para cada grado: __ g para el Grado de Aprendiz, g
para el de Adepto (Compariiero), g g para el de Maestro Mason.
(__=larga, gg = breve)

La significacion de un ritmo esta determinada por la posicion de su primer golpe
largo. (Una misma formula puede tener diferente significado en otros tipos de
ritual, dificultando asi su interpretacion, incluso para los mismos masones.)
Estos golpes aparecen en muchas obras de Mozart;, por ejemplo en Die

Zauberfléte (compases 1-3, 97-102 y 225-226) [...]°

Al respecto, discrepo de la afirmacion de Robbins Landon, ya que la Masoneria
practicada en 1784 en Viena ya estaba reglamentada en base a las Constituciones de
Anderson (1723) y la Gran Logia de Austria, creada precisamente en este afio con el
objeto de unificar los Usos y Costumbres de las logias bajo la monarquia de José II tenia
el reconocimiento de la primera gran logia creada, o sea, bajo el reconocimiento de la
Gran Logia de Londres y Westminster (1717), por tanto, estaba dentro de lo que se

denominaba y denomina “regularidad masonica”. Este estatus de reconocimiento y

6 H.C. Robbins Landon, Mozart y su realidad: guia para la comprension de su vida y su musica, Madrid,
Ed. Labor, 1991, p. 111.

54



La Bateria Masonica en la Obertura de la Flauta Magica

SUPERIOR ,
DE MUSICA Juan Paulo Gomez Hurtado
DE MALAGA

aceptacion lo tiene desde entonces la Gran Logia de Inglaterra, tal y como se llama hoy
en dia, y todas las logias “regulares” deben acatar la reglamentacion adoptada en su

momento con objeto de unificar el procedimiento masonico de las mismas.

La logia a la que pertenecia Mozart en primera afiliacion’ en 1791, afio en que
compuso La flauta magica, era Zur gekronten Hoffnung (Nueva Esperanza coronada).
Esta logia fue el resultado de la union de varias logias vienesas, entre las que se
encontraban su “logia madre” Zur Wohltitigkeit (La Beneficencia) y Zur wahren
Eintracht (La Concordia verdadera). Esta union se produjo debido al Freimaurerpatent,
decreto masonico emitido por José I con objeto de controlar el considerable aumento de
miembros que estaba teniendo la Masoneria en Austria, pues aunque era considerado
como un gobernante de ideas liberales, no podemos olvidar que su régimen era absolutista
y los acontecimientos de la Revolucién francesa estaban muy cercanos. El rito que
practicaban todas estas logias era el denominado Rito Zinnendorf, el cual se encontraba
dentro de los ritos aceptados por la Gran Logia de Londres y Westminster. Por tanto,
dentro de estos nuevos usos y costumbres unificados, lo cual incluia a todos los ritos que
se practicaban en las logias regulares existentes, habia ciertos elementos iguales para
todas ellas y para todos sus miembros, entre ellos la bateria de cada grado simbolico.
Actualmente sigue siendo igual, pudiendo haber alguna minima variacioén en sus ritmos,
que no en su numero, asi como en otros aspectos propios de cada ritual pero que no
afectan a las palabras, signos y toques relacionados con el reconocimiento entre
hermanos.

Retomando la informacion planteada por Robbins Landon referida a las baterias
representativas de los diferentes grados simbdlicos, y mas concretamente al orden de
aparicion de cada una de ellas en la obertura, quisiera intentar justificar mi discrepancia
al respecto comentandolas en el mismo orden que las cita.

La obertura comienza con una serie de cinco acordes, basados en tres grados
armonicos, realizados por toda la orquesta. Estos acordes estan separados por tres pausas

y estan comprendidos en los tres primeros compases. Como podemos observar, la

7 Primera afiliacion: estatus masonico por el cual un miembro tiene plenos derechos dentro de una logia, o
sea, tiene voz (siempre que el grado se lo permita) y voto. Este estatus implica formar parte del censo de la
misma y atender a las capitaciones pertinentes. Los miembros de la Masoneria tienen obligacion de estar
en primera afiliacion en una logia simbolica.
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presencia del numero 3 es reconocible, sin embargo, llama la atencion que el nimero de

figuras ritmicas, representativas de los golpes de mallete del ritual masonico, sea de cinco

y no de tres.
N DN o ofo £ 24
v

Ej. 1: Obertura de La flauta mdgica, cc. 1 — 3

El ejemplo 1 representa, segun el planteamiento de Robbins Landon, la bateria
caracteristica del Grado de Aprendiz, o sea, _ g Sin embargo, esta similitud habria
que tratar de explicarla en relacion a las tres primeras figuras pero, ;qué ocurre con las
dos restantes?, ;habria que entenderlas como un encadenamiento entre el final del modelo
ritmico y el comienzo de uno nuevo? Personalmente, creo que este planteamiento es
erroneo, ya que la bateria con la que comienza la obra no representa al Grado de Aprendiz
y al numero 3, sino que representa al Grado de Compaiiero y al nlimero 5, aunque mas

adelante explicaré qué relacion tiene con la obra.

Segin Robbins Landon, la bateria caracteristica del segundo grado o Grado de
Compaiiero aparece representada entre los compases 97 y 102 por el siguiente patron

ritmico realizado por los instrumentos de viento:
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Ej. 2: Obertura de La flauta madgica, cc. 97 — 102

Sin embargo, y partiendo siempre de que los rituales en esta época ya estaban
unificados y regulados en las logias vienesas en base al reconocimiento de la Gran Logia
de Londres y Westminster, la bateria que aqui se presenta es de nueve golpes (tres veces

3), y no de tan sdlo tres golpes con el patron ritmico gy _ segiin Robbins Landon
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caracteristico del Grado de Compaiiero, repetido tres veces. Con ello, quiero decir que

esta bateria es propia de otro grado simbdlico, como es el Grado de Maestro Mason,
aunque sera un asunto que también trataremos mas adelante.

El investigador americano plantea también que la bateria del Grado de Maestro
Mason aparece reflejada en los compases 225 y 226, compases finales, con el patron

ritmico gy gy __ realizado por toda la orquesta:

LLlLl

Ej. 3: Obertura de La flauta magica, cc. 225 — 226

En base a ello, ;por qué este criterio no puede aplicarse a los compases 95 y 962,

cuestion que en este caso y segun el planteamiento de Robbins Landon, seria previamente

a la aparicion de la bateria del Grado de Compaiiero:
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Ej. 4: Obertura de La flauta magica, cc. 95 — 96

En mi opinidon, Robbins Landon trata de justificar la aparicion de las baterias de
los tres grados simbdlicos a lo largo de la obertura pero, ;qué relacion tendria esta
circunstancia con el argumento de la obra en su totalidad?, ya que no hay que olvidar que

la obertura es una sintesis, segun criterio del compositor, de la obra a la que precede.

Volviendo a retomar la primera bateria mostrada en el ejemplo 1, quisiera

justificar mi punto de vista en relacion a su simbolismo. Si observamos los compases
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posteriores, o sea, a partir del compas 4, vemos que en las voces de fagotes, violonchelos

y contrabajos aparece el siguiente disefio ritmico:

I

Ej. 5: Obertura de La flauta magica, c. 4

Podemos observar que es una idea ritmica de cinco figuras, igual a la que aparece
en los tres compases iniciales, representativa de cinco golpes de mallete y no de tres. Este
disefio lo vemos también reflejado en la voz de violines primeros por disminucion y en

otro grado armonico:
P
2
Ej. 6: Obertura de La flauta magica, c. 5

También, debemos apreciar como el disefio ritmico del ejemplo 5 se repite en
cinco ocasiones dentro de un total de quince compases (3x5) hasta llegar al tempo
Allegro. Su presencia dentro del singspiel la encontramos en el segundo Larghetto
perteneciente al Finale del primer acto, momento en el que Pamina se encuentran ante
Sarastro y donde ésta “le implora que le perdone su huida; ella queria escapar de
Monostatos, quien le estaba acosando. Sarastro todo esto ya lo sabia, y sabe ademas que
estd enamorada de Tamino. Si sigue con su madre perdera su felicidad, dice Sarastro, ese
es el motivo de su secuestro, la Reina no debe cumplir ya la funcién de madre, sobrepasa

la esfera que le corresponde™®.

8 Jean y Brigitte Massin, Wolfgang Amadeus Mozart, Madrid, Turner Publicaciones SL, 1970, p. 1371.
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Larghui[o 3

. k
»

Ej. 7: N°8. Finale. Larghetto

Es curioso el hecho de que la obertura comience precisamente con la bateria que
introduce al personaje de Pamina cuando se encuentra ante su padre, ya que éste personaje
ha sido identificado en general con la figura de la mujer dentro de la Masoneria, cuestion
que es necesario especificar que se refiere a la Masoneria regular referida desde el inicio
de este estudio, pues dentro de esta Obediencia estaba y sigue estando prohibida la
presencia de las mujeres, requisito necesario para estar dentro de la “regularidad
masonica”.

Robbins Landon incorpora en uno de sus libros sobre Mozart® unas referencias
del historiador de la musica francés Philipp A. Autexier acerca de la discusion que desde
mediados del siglo XVIII empezaba a plantearse en las logias francesas en relacion a la
pertenencia o no de las mujeres a las logias masénicas:

El debate sobre el problema de la iniciacion de las mujeres se planteo con mucha
vehemencia entre los masones alemanes y austriacos. En Francia se habia
introducido desde 1744 una iniciacion especial llamada “Adopcion”, pero
tampoco alli podian las mujeres ser aceptadas en logias reglamentarias. La
actitud misogina de los sacerdotes en Die Zauberflote (por ejemplo en el numero
11) hace alusion a la opinion imperante en la propia logia de Mozart, asi como
en otras. Pero él, como Ziegenhagen, era partidario de la igualdad femenina y
creia que las mujeres eran dignas de la iniciacion: en el segundo final, Pamina y
Tamino se someten a las pruebas de iniciacion cogidos de la mano. Las aparentes
contradicciones en obras como Die Zauberflote (niumero 11 frente a num. 21) no
son debidas a falta de atencion a los detalles, segun se ha dicho con frecuencia;
son inherentes a las cuestiones fundamentales que estas composiciones trataban.
A fin de cuentas, el realismo es una consecuencia natural de la Ilustracion.

9 H.C. Robbins Landon, Mozart y su realidad..., p. 111.

59



SUPERIOR
DE MUSICA
DE MALAGA

La Bateria Masonica en la Obertura de la Flauta Magica
Juan Paulo Gémez Hurtado

Teniendo en cuenta el planteamiento de Autexier y considerando la posibilidad de
que Mozart, o tal vez Schikeneder como autor del libreto, o incluso ambos, quisieran dejar
patente su punto de vista ante la aceptacion de la mujer en las logias masoénicas, lo que es

muy interesante es que la obertura se inicie con esta bateria de cinco acordes.

El hecho de que Robbins Landon tratase de justificar la aparicion de las diferentes
baterias en orden gradual, o sea, Aprendiz, Companero y Maestro Mason, tendria su
sentido en relacion a como las logias masdnicas suelen abrir sus trabajos, ya que lo hacen
en este orden de apertura de las diferentes camaras simbolicas. Sin embargo, y es mi
punto de vista tal y como coment¢ anteriormente, la primera bateria no puede relacionarse
con el niimero 3, sino con el nimero 5. Por ello, realmente qué sentido puede tener el
comenzar con esta bateria sin quedarnos tan sélo en el hecho de que, al estar identificada
con el personaje de Pamina, represente la posicion ante la pertenencia o no de la mujer a

la Francmasoneria.

En mi opinidn, creo que Mozart no s6lo identifica las baterias simbdlicas que
aparecen en la obertura con los grados de las diferentes cdmaras, sino que ademas
relaciona el nimero representativo de cada una de ellas con una simbologia del nimero
dentro del universo, en base a las ideas Pitagoricas de que los nimeros son la clave de las
leyes armonicas del cosmos; por lo tanto, son simbolos del orden divino que al
materializarse se convierten en figuras geométricas mediante la que se crea toda la
naturaleza. Esta simbologia del nimero es base fundamental para el entendimiento de

cada grado masoénico y son la sintesis de lo que significa cada uno de ellos.

En relacién al nimero 5 y a su simbologia esotérica, decir que este numero
representa el puente entre lo corpéreo y lo divino. Se relaciona con el éter, la
quintaesencia de los alquimistas, magma fundamental de donde emerge toda la materia.
Representa a los cinco sentidos a través de los que el hombre percibe su entorno.
Geométricamente, se representa mediante el pentdgono, de donde se deriva la estrella de
cinco puntas, elemento simbolico de gran importancia dentro del Grado de Compafiero,
ya que simboliza el momento en el que la luz acumulada durante el periodo de aprendizaje
en el grado anterior, o sea, una vez culminado el proceso de biisqueda individual, toma
conciencia de si y sale al exterior para irradiar el conocimiento mas alla del Templo

interior, convirtiéndose en una fuente de energia propia al igual que el cuerpo celeste
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mencionado. En este sentido, el nlimero 5 es considerado como puente entre el mundo
terrestre y el celeste, es el nimero del hombre por excelencia. Sin embargo, este nimero
también representa en la Masoneria a la letra G, al Gran Arquitecto del Universo, y es
que, retomando el concepto pitagorico, el microcosmos es un reflejo del macrocosmos, o
lo que es lo mismo, el hombre es un reflejo del creador. Por tanto, el que la obertura de
La flauta mdgica comience con una representacion simbolica de este numero carga
totalmente de contenido a la justificacion del sentido general de trascendencia que el
compositor austriaco quiso dar a la obra en su totalidad, o sea, representa al hombre, en
este caso Tamino, que es llamado a encontrar el camino de la evolucion y transitarlo, al
hombre que acepta el desafio de las pruebas, aun pudiendo perder la vida en las mismas,
con objeto de poder acceder a un estadio de conocimiento superior conectado con lo
divino.

En base a este planteamiento, la figura de Pamina representa mucho mas que una
reivindicacion de la presencia femenina en las logias, representa la voluntad del hombre
por vencer los vicios y pasiones propios del mundo profano para acceder a un estadio de
Luz y Conocimiento en el que se venera la Virtud. De ahi, que considere el que Tamino
y Pamina realicen las Gltimas pruebas de la mano como el momento definitivo y ultimo
por el que el hombre, de la mano de su firme voluntad, estd a punto de acceder a ese otro
mundo divino por el camino inicidtico, estadio representado por la figura de Sarastro.
Cabe destacar por tanto el texto con el que el coro concluye este primer acto, el cual
refleja el objetivo utdpico que fundamenta los ideales de la Masoneria: “Cuando la virtud
y la equidad siembren de gloria el camino, entonces sera el reino de los cielos, y los

mortales serdn iguales a los dioses”.

Por consiguiente, con el esquema que presento a continuacion trato de mostrar de
manera sintética lo que considero que realmente representan los acordes iniciales de la
obertura, la representacion del estado en el que el hombre, a través de la iniciacion, accede
a otro estadio de conocimiento y espiritualidad, que en este caso, se relaciona con el

ingreso en una Orden iniciatica como es la Masoneria.
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SARASTRO = Luz

/N

PAMINA = Iniciacion

TAMINO = Hombre que busca Luz

También es importante apreciar, que el momento en que aparecen estos acordes a
lo largo del singspiel, final del primer acto como ya comenté anteriormente, se
corresponda con el momento en el que Tamino y Pamina se encuentran por primera vez
y ante la presencia de Sarastro. Posteriormente, en el inicio del segundo acto, se procedera
a la aceptacion del candidato por parte de los sacerdotes para realizar las pruebas previas
a ser admitido entre ellos. Este momento de encuentro podria considerarse, en base a los
Usos y Costumbres propios de la Masoneria, como el momento en el que el candidato
solicita su admision en una logia. Posteriormente, en el segundo acto, se realiza el balotaje
0 votacion entre sus miembros, finalizando el proceso -en el caso de votacion positiva-

con la Ceremonia de Iniciacion en la que se realizan las pruebas propias del ritual.

Retomando nuevamente la bateria representada en el ejemplo 2, situada entre los
compases 97 y 102, quisiera igualmente justificar mi discrepancia con el planteamiento
de Robbins Landon cuando la relaciona con el Grado de Compaiiero, ya que realmente
su relacion es con el Grado de Maestro Mason cuya bateria estd formada por tres

secuencias de tres acordes cada una, precisamente como se muestra en la figura.

Como ya he mencionado en parrafos anteriores, esta bateria aparece al comienzo
del segundo acto, justo en el momento en que la asamblea de sacerdotes esta votando la
aceptacion de Tamino en la Orden tras las palabras de Sarastro, con las que confirma que
el candidato reune las condiciones necesarias. Al igual que la bateria anterior se
relacionaba con el personaje de Pamina, esta segunda bateria esta relacionada con el

personaje del sumo sacerdote y estd formada por un total de nueve acordes agrupados en
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tres secuencias de tres acordes cada una (3x3), representando al numero 9. Este numero,
al igual que el numero 5, tiene una simbologia esotérica propia que esté relacionada con

lo que representa el personaje de Sarastro.

Llamado por los pitagoricos “El Alfa y la Omega”, representa el primer cuadrado
de un nimero impar (32 =9). Es un niimero que representa el idealismo y sabiduria al
servicio de los demas. Simboliza la Luz interior y la calidad de nuestro Ser, la apertura
de la mente y el espiritu. Representa el sentido de lo esencial y es apertura del camino
hacia otros espacios del pensamiento, hacia espacios mas misticos y espirituales. En
Numerologia, el 9 es sinonimo de serenidad, aceptacion, tolerancia, espiritualidad y
realizacion personal; virtudes todas ellas propias de un Maestro Mason. Hay muchos
escritos que identifican el personaje de Sarastro con el de Ignaz von Born, Maestro Mason
con gran influencia en la Masoneria de la época que fuera Venerable Maestro de la
segunda logia a la que perteneci6 Mozart, Zur wahren Eintracht (La Concordia
verdadera), por el que el compositor sentia gran admiracion y al que dedico su cantata

Die Maurerfreude KV 471.

En el resto de la obertura, no aparece otra bateria masénica que pueda decirse que
tiene una representacion clara desde el punto de vista argumentado con anterioridad y que
pueda ser justificada desde el ritual masénico. Por tanto, las dos Unicas baterias que
aparecen en esta obertura son las que encontramos en los dos momentos planteados en

los parrafos anteriores.

Faltaria pues, plantearse por qué no aparece representada en esta obertura la
bateria simbdlica del Grado de Aprendiz, teniendo en cuenta que, al igual que las baterias
anteriores, aparece representada en el singspiel en un momento concreto. Este momento
es el perteneciente al Adagio del Finale del segundo acto, en el que Tamino se encuentra
ante dos muros rocosos, cavernas del Agua y el Fuego, custodiados por dos guardianes,
los cuales advierten previamente a Tamino con el siguiente mensaje: “Todo el que avance
por este camino, plagado de pruebas, sera purificado por el Fuego, el Agua, el Aire y la
Tierra. Si puede superar el terror de la muerte, se elevara hacia el cielo mas alla de la

tierra, iluminado y dispuesto a consagrase por entero a los misterios de Isis”.!° Podemos

10 Jean y Brigitte Massin, Wolfgang Amadeus, ... p. 1379.
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observar en este mensaje la alusion que se hace a los cuatro elementos cldsicos griegos,
presentes en la Ceremonia de Iniciacion de un nuevo candidato a la Masoneria, asi como
a la alusioén simbolica de la muerte del hombre, el cual tras ser purificado por los cuatro
elementos terrestres, recibe la Luz y accede a un estadio superior de Conocimiento y
Virtud. Este mensaje dado por los vigilantes armados estd presente en la experiencia
iniciatica de un nuevo miembro de la Orden con la frase “Visita Interiora Terras
Rectificatur Invenies Ocultum Lapidum” (Visita el Interior de la Tierra y Rectificando
Encontraras la Piedra Oculta).

En relacion al texto y musica de este pasaje, los musicologos e historiadores

franceses Jean y Brigitte Massin consideran que:

Las palabras de este texto siguen muy de cerca un pasaje de Sethos, de Terrasson,
y recuerdan mucho “el epitafio de la tumba de Hiram”, tal y como se lee en alta
voz en ciertas ceremonias masonicas (cf. Dent, Las operas de Mozart). La
eleccion de una coral para la miisica (y en do menor) precisa atin mas la intencion
mozartiana de una referencia al ritual de la maestria, y nos remitimos sobre este
punto a la Maurerische Trauermusik, K. 477 (cf. Supra, p. 1220). El tema musical
ha sido tomado por Mozart de un coral luterano que data de 1524 y que fue ya
utilizada por J. S. Bach en tres Cantatas. Se encuentra en el borrador
contemporaneo de un Cuarteto de cuerdas en si menor, K. 620b. Se observara la
presencia en el texto de la palabra “Erleuchtet” (iluminado); los iluminados se
designan preferentemente entre ellos con el vocablo de “Illuminaten”, pero tal vez
aqui haya una alusion voluntariamente discreta; no hubiera podido ser mas precisa
sin peligro grave en 1791. Se observara finalmente en la partitura la presencia del
tema inicial del Réquiem desde el comienzo del acompafiamiento orquestal de la

coral.!!

! Jean y Brigitte Massin, Wolfgang Amadeus..., p. 1379.
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Ej. 8: N°21. Finale. Adagio

En esta ocasion, y tomando como referencia el ejemplo 8, la bateria planteada si
se relaciona con la sugerida por Robbins Landon como propia del Grado de Aprendiz
__m__ Ademas, viene relacionada con el momento en el que Tamino va a dar el paso
fundamental para acceder a ese nuevo estadio, para acceder a la Orden como un nuevo
Aprendiz de Masoén. Momentos previos a la realizacion de las pruebas, aparece Pamina y
se une a Tamino para realizarlas juntos diciéndole la siguiente frase: “Yo misma te
conduciré y el amor me guiard”. La verdad es que esta frase nos refleja la seguridad que
aporta Pamina a su amado, lo cual para mi, nos hace volver al planteamiento propuesto
con anterioridad de que la joven representa esa voluntad y firmeza de aquel que decide
iniciarse en estos augustos misterios, al nexo de union entre ambos mundos simbolicos:

el profano (Tinieblas) y el iluminado (Luz).

La simbologia presente en la obertura recoge aspectos relacionados con la
Armonia y el Orden cdésmico, plasmados en ella a través de la vision esotérica del
Numero, asi como del concepto de la Dualidad, también muy presente en el libreto. El
estudio del Numero y su significado esotérico ha cargado de contenido el andlisis de la
obra, ya que la ha contextualizado dentro de una vision que habitualmente no se
contempla, pues los estudios realizados con anterioridad sobre la misma tan sélo han
llegado a relacionar, como maximo, estos elementos con el lenguaje propio de la

Masoneria pero sin llegar a profundizar en ellos e intentar encontrar el sentido de su
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utilizacion. En este aspecto, el estudio sobre el lenguaje propio de esta Orden inicidtica a
través de su historia y sus rituales ha sido determinante, a la vez que apasionante, para
poder abordar el tema desde este prisma. Es mas, abre las puertas a poder abordar toda

la obra desde el mismo plano, cuestion que tal vez pueda realizar en un futuro.

En lo relacionado con el ritmo, he planteado un punto de vista distinto al que hasta
el momento se habia realizado en lo que a la interpretacion de las diferentes baterias
simbolicas se refiere. Desde mi punto de vista y en base a la unificacion del ritual de los
tres grados simbolicos de la Masoneria, la vision planteada hasta el momento no se
identifica con la realidad del ritual masonico, pues realiza una interpretacion en funcion
de un modelo ritmico para cada grado cuando la realidad es que debe ser el nimero de
figuras ritmicas las que se identifique con ellos. Mi estudio contradice el planteamiento
habitual de que en la obertura aparezcan representadas las baterias de los tres grados
simbolicos en orden ascendente. En €I, considero que las dos unicas baterias presentes
son las relacionadas con el segundo y tercer grado pero sin querer representar el grado
masonico en si, sino lo que representa cada uno de ellos, pues son los que sintetizan el
verdadero mensaje presente en la obra en su conjunto. Posteriormente, he identificado el
nimero representativo de cada uno de ellos con la simbologia que contempla el lenguaje
masoénico, lenguaje esotérico que establece una relacion armonica entre el Hombre y el

Universo como reflejos el Uno del Otro.

Finalmente, espero con este estudio haber conseguido aportar un granito de arena
mas en lo que a la comprension de este sinsgpiel se refiere, con especial atencion a su
obertura, contribuyendo a engrosar ain mas el nutrido Patrimonio Musical existente sobre
la obra del genial compositor austriaco. Igualmente, espero haber contribuido a ampliar
el Patrimonio Cultural e Intelectual de la Francmasoneria, pues es una obra de gran
relevancia dentro de este patrimonio, cuyos lenguajes -musical y masonico-
habitualmente han sido tratados y estudiados por separado, siendo mi intencion la fusion
de ambos para poder encontrar el verdadero sentido y explicacién de su mensaje

trascendente y universal.
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Resumen:

En este articulo se pretende hacer un pequefio homenaje y de alguna forma,
difundir la figura y obra del compositor andaluz Germéan Alvarez Beigbeder. Un autor
cuyo legado presenta una serie de caracteristicas que engrandecen el patrimonio musical
espanol y que, por desgracia, y por la magnitud de calidad que presenta la produccion del
musico jerezano, aiin no se prodiga como debiera. Su musica presenta influencias tardo-
barrocas de la armonia romantica europea del siglo XIX -especialmente francesa- y con
un trato patente a la musica tradicional espafiola y concretamente, a la andaluza. Este gran
musico no se ha considerado con la importancia que merece dentro de la Generacidén de
los Maestros liderada por Manuel de Falla y se podria contextualizar dentro del Segundo
Nacionalismo Musical Espafiol. Sus composiciones muestran de forma manifiesta el
citado nacionalismo, con una gran tendencia al andalucismo por las alusiones musicales
que refiere en ella. Ademas de ello, Beigbeder se puede considerar como uno de los pocos
compositores que trato la sinfonia en la primera mitad del siglo XX en nuestro pais. Sin
duda, es preciso, necesario y justo conocer su obra, para disfrutarla y darle la divulgacion
que merece por su personalidad y calidad.

Palabras clave: Beigbeder, sinfonista, andalucismo, compositor, nacionalismo.

INTRODUCCION

El compositor andaluz German Alvarez Beigbeder, perteneciente
cronologicamente a la denominada Generacion de los Maestros, naci6 en la ciudad de
Jerez de la Frontera el 15 de diciembre del afio 1882, en el seno de una familia dedicada
al comercio, falleciendo el 11 de octubre de 1968 en la misma localidad. A pesar de que
su familia se dedico al sector comercial y al negocio del vino, en la misma, siempre hubo
una gran valoracion por las artes en general y por la musica en particular. Su tio paterno,
German Alvarez Algeciras fue un pintor costumbrista local y el padre de nuestro autor,

Servando Alvarez Algeciras, fue un gran melémano que intento dotar a la ciudad de Jerez
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con una banda municipal en el afio 1897. Esta empresa no tuvo éxito finalmente hasta el
afio 1900, aunque no llegd a consolidarse como tal. Asimismo, el propio compositor

comenzo sus primigenios estudios musicales con su madre, M* de los Angeles Beigbeder.

Desde muy pequefio, German Alvarez-Beigbeder mostré interés y habilidades
para la musica. Con tan solo casi catorce afos, en 1896, estrenaba unas plegarias
compuestas por €l en la iglesia de Santiago de Jerez. En su propia ciudad, continua su
instruccion musical en solfeo y piano con el profesor Angel Fernandez Pacheco, discipulo
del maestro Arrieta, y en los comienzos del siglo XX, recibe sus primeras nociones de
armonia de la mano del musico mayor de la banda del tercio sur de Infanteria de Marina
de San Fernando (Cadiz), Camilo Pérez Montllor. En 1910, se traslada a Madrid para
dedicarse a la musica de pleno. Tom6 clases de armonia, contrapunto y fuga con
Bartolomé Pérez Casas, que ademas insuflo en el compositor andaluz la estética y
corrientes nacionalistas de la época que se comenzaban a desarrollar en Espafia. A partir
de ahi, comenz6 su carrera profesional como musico dirigiendo la orquesta del Gran
Teatro de Madrid en 1912 y aprobando al afio siguiente las oposiciones para musico
mayor de Infanteria de Marina. Fue destinado, ya como musico militar, a Marruecos y
alli coincidié con Manuel Manrique de Lara, discipulo de Chapi. De ¢él, asimil6 el estudio
de la musica de Wagner, ademas del interés por la musica folcldrica judeo-espafiola. El
maestro jerezano, motu proprio, estudio la obra de Bach, Schumann y César Franck, entre
otros grandes autores europeos. En 1922, fue destinado como director de la banda militar
del tercio sur de San Fernando (Cadiz) y, desde 1926 a 1929, ostentd el cargo de director
del Conservatorio Odero de Cédiz. El claustro de dicho conservatorio mantuvo contactos
con el propio Manuel de Falla que, desde la lejania, conservaba periddicamente
comunicacion con el centro musical de su ciudad natal, y con el prestigioso pianista
gaditano residente en Madrid, José Cubiles. En 1930, Beigbeder abandona la armada y se
dedica a constituir de forma oficial la Banda Municipal de Musica de Jerez, que dirigié
hasta 1954, afio en que se jubild.

Como musicélogo escribié Romances de la Sierra de Cadiz' y participd en la

redaccion del Diccionario de la Musica Labor. Su patrimonio, a nivel compositivo y

! Los textos fueron recogidos por Pedro Pérez Clotet y armonizados por D. German. Publicado en 1940 por
el Ayuntamiento de Jerez y la Sociedad de Estudios Historicos Jerezanos, en la primera serie, n°10.
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estético, continua la tradicion musical tardo-barroca y romantica estando a la vez, muy
inspirado en la musica folclorica tradicional y en sus colores nacionalistas a nivel global,

y andalucistas en particular.

Imagen 1. Fotografia del compositor jerezano.

Tomada de la web del Centro de Documentacion de Andalucia.

La musica de don German es muy variada y de gran calidad, con una presente
personalidad y genuinidad. Es posible que, por el hecho de que el propio maestro quisiera
quedarse en Jerez enfocando su talento musical a lo pedagogico y al afianzamiento de la
Banda Municipal, su legado no sea tan conocido como merece ni, por ende, mas
divulgado. Ademas de esta hipdtesis, es probable que su tardia dedicacion a la musica y
su empleo profesional en la armada -desvinculdndose por ello del movimiento musical
madrilefio- fueran situaciones responsables de su laxa difusion (Giménez, 2011). Dedico
parte de su faceta compositiva a las marchas lentas o conocidas popularmente como
marchas procesionales, destinadas al repertorio musical de la semana santa andaluza. Este
sector de su produccién es reconocido a nivel andaluz y nacional y, quizds, sea
considerado un exponente a seguir en este tipo de musica. Sin embargo, su obra no so6lo
se queda en este estilo de composicion, que a la postre, se acerca mas a los poemas
sinfonicos que a las marchas procesionales al uso. En las ciudades de Malaga, Sevilla,
Cédiz o Jerez, se interpretan dichas partituras con cierta asiduidad en los diferentes

conciertos de cuaresma.
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Su catalogo, por lo tanto, es extenso y muy variado, presentando casi una treintena
de obras sinfonicas -la mayoria escritas para banda-, 15 composiciones para piano, 14
piezas religiosas, 16 marchas procesionales, 10 pasodobles, 3 marchas militares, 6

himnos, dos zarzuelas y una épera (con letra de los hermanos Alvarez Quintero)?.

COMPOSITOR DEL SEGUNDO NACIONALISMO MUSICAL ESPANOL

Como sefiala Ramon Sobrino en el Diccionario de la Musica Espafola e
Hispanoamericana y como anteriormente se citd, Beigbeder pertenecié cronologicamente
a la Generacion de los Maestros. Es posible que no solo la caracteristica cronologica sea
la que acerque al musico jerezano a la citada generacion. José Ramon Ripoll expone que
esta generacion -liderada en el campo musical por Falla y compuesta asimismo por
compositores como Conrado del Campo, Turina, Guridi o Mompou, entre otros- “intentod
contribuir desde sus signos sonoros a una era de cambios y posturas de indole estética y
ética con respecto al arte”. Los musicos contemporaneos a Falla, y como consecuencia
en parte por la crisis moral de 1898, desarrollan un estilo nacionalista muy lejano de la
obsoleta tendencia que con anterioridad se hacia hueco en nuestro pais. El lenguaje y los
colores musicales de esta generacion son respetuosos con el folclore y sefias de identidad
espafiolas, pero a la vez, desde un punto de mira transformador que presentaba una
dualidad entre lo tradicional y la vanguardia (Ripoll, 2012). En la obra de don German,
se puede vislumbrar esta caracteristica de alguna manera, quizas no tan evidente, pero si
muy personalizada en su propia concepcion creativa. Gran parte de su produccion,
presenta esa faceta de tratar de forma particular el folclore nacional, aunque nuestro
compositor concretamente, se basé hondamente en los rasgos estéticos andaluces. Por
ello, también algunas fuentes lo incluyen con buen criterio como un autor inmerso en el
nacionalismo musical. Al respecto, el prestigioso musico Francisco Grau Vegara, que es
un gran defensor y precursor de la musica espafiola, tiene como principales referentes en
este género a Isaac Albéniz y al propio German Alvarez-Beigbeder. Y siendo mas
concretos, el maestro jerezano inunda su legado, en mucho de los casos, en la musica

andaluza, en el folclore de Cadiz, y especialmente, el que por esa época se evocaba por

2 Su catalogo se puede consultar en el Centro de Documentacion de Andalucia.
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Jerez que con tanta personalidad y autonomia siempre se ha presentado. Es por ello que
nuestro compositor y su patrimonio se podrian asimismo contextualizar, en el Segundo

Nacionalismo Musical Espafiol.

A modo de ejemplo ilustrativo, en su rapsodia de villancicos titulada Navidad
(1933), orquestada por el propio autor para banda de musica, aparecen un sinfin de
canciones tradicionales espafiolas, armonizadas de forma maestra y utilizando estructuras
y recursos muy personales que no eran usuales en este tipo de composiciones, hasta el
momento. Temas como Soy el farolero de la Puerta del Sol, que es una cancion infantil,
villancicos tradicionales como Campana sobre campana, y el archiconocido Adeste
fideles®. Villancicos usuales en las zambombas jerezanas como Madre en la puerta hay
un niiio, Calle de San Francisco*, Pobrecita Virgen, A la una a las dos de la noche,
ademads de la famosa cancion infantil cuyo texto no tiene un sentido légico y que también
se interpreta de forma reiterada en las celebraciones navidefas de Jerez, Mi amigo me tira

del ombligo.

Y es que, ilustrando atin mas esta accion de modernizar y de transformar la musica
folclorica del maestro Beigbeder, en esta rapsodia de villancicos se puede identificar de
alguna manera, el hecho de que el compositor rememora, de forma descriptiva, una
zambomba jerezana. El contexto en el que estd inspirada la obra, sin duda tiene mucho
de esta celebracion navidefia andaluza. Hay que senalar que la zambomba es una fiesta
que se realiza en Jerez, en las jornadas precedentes a la llegada al dia de navidad®.
Curiosamente, se cantan estas coplas, villancicos, romances y melodias tradicionales (en
muchos casos aflamencadas) en coro, delante de una candela, acompafadas por el

instrumento que da nombre al festejo. En un gran porcentaje de estas canciones populares,

3 Bste villancico europeo no se suele cantar en las zambombas jerezanas, no obstante, el autor lo usa en la
rapsodia, al entenderse como una melodia ecuménica en referencia a las fiestas navidefias. Tampoco se
canta en las zambombas de Jerez, la cancion Soy el farolero de la Puerta del Sol.

4 Aunque hace referencia a la calle de San Francisco de Jerez, el origen de este villancico o cancidon popular
es de la localidad gaditana de Arcos de la Frontera.

5 Seglin algunas fuentes, esta cancion tradicional convertida en villancico en las zambombas de Jerez y
cuyo texto no tiene nada que ver con la natividad, tiene su origen en el pueblo de Trebujena, en la provincia
de Cadiz.

6 De forma tradicional, se ha celebrado en Jerez y Arcos de la Frontera esta fiesta que resulta muy interesante
para los etnomusicélogos por la cantidad de canciones populares que la propia festividad de la zambomba
atesora. En otras localidades de la provincia de Cadiz y de la propia Andalucia, se celebra una especie de
hibrido de las zambombas, sin embargo, la tradicional y original es oriunda de Jerez y Arcos, y, aunque ya
estd muy mercantilizada también en el propio Jerez, aun se puede disfrutar de una zambomba auténtica en
los diferentes patios de vecinos de algunas casas del centro de la ciudad.
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la tematica no tiene nada que ver con la navidad, mas bien todo lo contrario, son canciones
sarcasticas -en algunos casos con tintes eréticos- o sin sentido expreso. Sin embargo, estas
bellas melodias populares, se cantan concatenadas tanto las de temadtica religiosa como

las de tematica vulgar.

Al igual que en la anteriormente comentada Navidad, se puede observar en otras
obras de Beigbeder el uso o la inspiracion de la musica popular en sus composiciones.
Como ejemplo en su pieza Sevillanas y soleares, también compuesta por el propio autor
en formato de banda. Esta composicion adopta la melodia base inspirada en la famosa
sevillana Arenal de Sevilla y la desarrolla a lo largo de la partitura’. De la misma manera,
el color frigio, que tan evidente es en la musica andaluza, es presentado claramente por
el maestro en algunos momentos de dicha musica, junto a los tonos mayores propios de

la sevillana.

EL SINFONISMO EN BEIGBEDER

Como por todos es sabido, en nuestro pais, la sinfonia no tuvo mucha suerte en la
historia y no se extendi6 al nivel que se hizo en Europa. En Espaia, desde antes del siglo
XIX, se emulaban los gustos musicales de Italia, pais que se decantaba por la Opera® y
abandonaba la aficion por la musica sinfonica. Solo se conoce, al respecto y a comienzos
de siglo, la Sinfonia en re para Gran Orquesta del musico vasco Juan Crisostomo de
Arriaga. Es posible, como se sefiala en algunas fuentes, que el pueblo espafiol no estuviera
en disposicion de escuchar y disfrutar musica instrumental en un formato tan extenso.
Tampoco los gobernantes de la época promulgaron el gusto por este género en nuestro
pais, quizas como consecuencia politica por la vinculacién plausible del gusto del
sinfonismo en Francia, pais que se sentia en nuestra nacién como reciente invasor. En la
segunda mitad del siglo XIX, Pedro Miguel Marqués continué tratando levemente el

sinfonismo en nuestro estado, al igual que Juan Casamitjana, Valentin Zubiaurre y ya, a

7 Existe en la web, una version de esta obra interpretada por la Banda Municipal de Musica de Bilbao,
dirigida por el maestro sevillano Fco. Javier Gutiérrez https://www.youtube.com/watch?v=LimlIlgbnl. 4 >
(Consultado 21-11-2015).

8 En nuestra nacion y como por todos es bien sabido, la 6pera condujo a un tipo de género similar que se
instauré como nacional, la Zarzuela, también denominado Género Chico.
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finales del mismo siglo y comienzos del XX, con algo mas de consistencia, Tomas
Breton.

A principios del siglo XX, Felipe Pedrell desarrolla también en cierta manera el
sinfonismo, llevando a cabo en su musica y en sus investigaciones etnomusicologicas,
parte del progreso inicial del nacionalismo musical espainol, incluyendo temas folcloricos
y teniendo en cuenta el flamenco. Esta realidad y tendencia iniciada por Pedrell, influy6
sin duda en la produccién de Alvarez Beigbeder, como anteriormente se sefialé en la
descripcion de Navidad y Sevillanas y soleares. Entre los que fueron alumnos de Pedrell,
seflalamos como compositores sinfonicos en este comienzo de siglo a Joaquin Turina,
con su Sinfonia Sevillana’®. A parte del autor sevillano, que mantuvo contactos via correo
con D. German'?, cabe destacar al cartagenero Manuel Manrique de Lara, que también
dedica alguna parte de su creacion, en el comienzo del citado siglo XX, a la musica
sinfonica. Seguramente, este ultimo, fue una influencia en este sentido para el compositor
de Jerez, gracias al trato directo que mantuvieron en Marruecos. Ernesto Halffter,
igualmente, escribe musica sinfonica en este primer cuarto de siglo, y ya mas adelante,
cronologicamente hablando, Roberto Gerhard y Gonzalo de Olavide que, entre otros,
tomarian parte de dicha labor. Teniendo en cuenta estos datos referidos, se debiera
considerar sin duda la figura de German Alvarez Beigbeder, como uno de los pocos
compositores sinfénicos de gran calidad de nuestro pais. Su Sinfonia n°l en Sol menor,
escrita en 1922 y la Sinfonia n°2 en Mi menor “Rincén Malillo’!, que datada a 1947, son
obras que rezuman belleza y nacionalismo musical con aires andalucistas patentes, una
musica descriptiva que goza, ademas, de una madurez y envergadura musical mas que
notable y notoria, pudiendo ser distinguidamente consideradas y, por ende, interpretadas
con mas asiduidad. En la segunda sinfonia sefalada, Beigbeder utiliza temas de su opera

El Duque de El, donde la miisica tradicional andaluza se funde en la sinfonia clasica.

9 Esta obra casi se puede considerar un poema sinfonico dividido en tres partes mas que una sinfonia en sf,
segun sefiala Juan Luis Pérez en el articulo dedicado a la musica sinfonica de Beigbeder en el Diario de
Jerez con fecha de 31 de mayo de 2011.

10 Con este apelativo era conocido popularmente en Jerez.

"' El Rincén malillo es un conjunto de calles del céntrico barrio de San Mateo de Jerez. Don German se
inspir6 en €l y en las leyendas medievales que dichas callejuelas atesoran. Fue estrenada en el Teatro
Villamarta de Jerez por la Orquesta Sinfonica de Madrid en el afio 1949.
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Imagen 2. Firma de German en su sinfonia en mi menor Rincon malillo.

Imagen tomada de la publicacion sobre el autor escrita por su hijo Servando Alvarez-Beigbeder.

EL FORMATO BANDA DE MUSICA

La orquestacion para banda, disciplina que don German manejaba con maestria,
es presentada por el autor de alguna forma novedosa para la época, aunque siguiendo los
canones clasicos. Més que un desarrollo de la musica escrita y estilo compositivo que ya
habia, por su patente personalidad y originalidad, Beigbeder contribuy6 proponiendo por
este medio y formato, su elegante manera de componer y andalucismo de una forma muy
especial, demostrando a la postre una gran calidad en su producciéon para banda. Este
procedimiento de orquestar, no la presentd el autor, como provocadora ni cismatica.
Fundia las armonias del siglo XIX -especialmente las francesas- y el tratamiento timbrico,
con los colores musicales nacionalistas emergentes ya esbozados por Pedrell. De hecho,
muchos poemas sinfonicos del maestro estan escritos originalmente para banda. En cierta
manera el autor vinculd el sinfonismo orquestal con esta agrupacion tan popular en
nuestro pais. Curiosamente, el propio Beigbeder, transcribié y orquestdé muchas obras
célebres de autores europeos para banda, siendo editadas posteriormente en la revista
Harmonia'?. En este sentido hay que entender que en la primera mitad del siglo XX en
Andalucia y en Espafia en general no existian el nimero de orquestas con las que

actualmente contamos, siendo la banda una formacioén mas a la mano.

12 Esta revista, cuya central estaba ubicada en Madrid, estuvo editando musica escrita para banda desde el
afio 1916 al 1959.
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Continuando con descripciones de algunas de las obras de Beigbeder, senialar el
poema sinfonico Campos jerezanos’® escrito por el autor en el afio 1928, y que es una
pieza de gran magnitud y calidad suprema. En esta partitura compuesta en un solo tiempo,
se presenta la vision de D. German del paisaje y la luz de las tierras de Jerez de la Frontera.
De nuevo, es mas que evidente el sentimiento nacionalista andaluz y espafiol que presenta
la obra como expresion sentida de querer manifestar la pasion musical con la que el
maestro percibia su propia tierra. Aunque con este nombre la publico el autor en la revista
Harmonia, més adelante se le cambi0 el titulo a Campos andaluces (Apuntes sinfonicos),
existiendo una grabacion de la misma realizada por la Orquesta de Cérdoba y dirigida por

Gloria Isabel Ramos'?.

Otro poema sinfonico a destacar, de una belleza plausible, Los puertos (Serenata
andaluza)®®, que el autor escribid para banda en el afio 1948. En el comienzo y final de la
pieza, se evoca a un cantaor flamenco con una melodia muy sentida y con el

acompafiamiento de la guitarra flamenca, sugerido por la propia banda.

COMPOSICIONES DE INDOLE RELIGIOSA

La devocion de D. German caracteriza la obra del compositor en muchas de sus
partituras, que son con fines religiosos. Con respecto a este tipo de partituras, haremos
una breve recension de su Stabat Mater. Escrito en el afio 1937, es un oratorio compuesto
para orquesta de cuerdas, tenor, baritono y coro a tres voces (aunque posteriormente se
realizo un arreglo en los coros para ser cantado a 4 voces mixtas). Se presenta en cinco
partes: Introduccion; Aria; Coral; Céntico y Final. La obra es realmente una pieza
preciosa, sobria y con una calidad compositiva de altura y con una clara influencia de
Johann Sebastian Bach. El propio Maestro de Capilla de la Catedral de Sevilla, Norberto

Almandoz publico en el ano 1939, en el ABC de Sevilla un anélisis de la obra, donde

13 Esta pieza se puede escuchar en el siguiente enlace:
<https://www.youtube.com/watch?v=_9FDOP2piJ0> (Consultado el 27-12-2015)

'4 Obras para Orquesta de Germdn Alvarez Beigbeder. CD. Sevilla: Empresa Piblica de Gestion de
Programas Culturales, SE-3462-03, 2003. Orquesta de Cérdoba. Directora: Gloria Isabel Ramos.

15 Esta pieza se puede escuchar en el enlace, interpretada por la Banda Municipal de Jerez de la Frontera:
<https://www.youtube.com/watch?v=FcmhOGq8Y 88> (Consultado el 28-12-2015).
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expresaba finalmente estas palabras haciendo referencia a esta composicion de
Beigbeder: “De buen nimero de Stabat Mater que conocemos de musicos espafioles, éste
aventaja a todos, por la profundidad de sus ideas y desarrollo de ellas” (Alvarez-

Beigbeder, 2007).

LIy

Imagen 3. Pagina principal del Stabat Mater.

Tomada de la publicacion de D. Servando Alvarez-Beigbeder.

Con respecto a su musica procesional, cabe sefialar el profundo sentir religioso y
devocion que el autor jerezano expresaba por algunas imagenes localizadas
principalmente en algunos templos del centro histérico de la ciudad de Jerez. Estas
composiciones, las marchas lentas, aparecian como formas musicales directamente
relacionadas con el andalucismo musical, desarrolladas especialmente en Andalucia la
Baja y donde el propio Beigbeder, fue un maestro'®. Estas realidades sin duda abogaron
por la composicion de estas partituras, ademas del interés del propio autor por consolidar
la Banda Municipal de Musica de Jerez y su gran conocimiento de orquestacion para este
tipo de agrupacion musical, como anteriormente se sefialo. Igualmente, estas obras, que
como también se citd, tienden mas hacia poemas sinfonicos que a marchas de procesion,
se enjugan en momentos descriptivos y con la intencion clara de expresar la emocion
musical del pueblo andaluz, seglin la perspectiva del compositor. En més de una ocasion,

la banda emula a un saetero cantando una copla a la imagen a la que est4 dedicada la pieza

16 En la publicacion del director de la Banda Sinfonica Municipal de Sevilla, Francisco Javier Gutiérrez
Juan, La forma marcha, ABEC editores, Sevilla, 2009, el autor dedica un capitulo al compositor de Jerez.
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procesional. Como ejemplo sefialar la marcha funebre Amargura. Detras y en un segundo
plano de la llamada de trompetas que reproduce la tipica frase fanfarrica procesional, la
banda canta la saeta al compas de la percusion. Beigbeder usa el mismo recurso
compositivo en su también marcha funebre Cristo de la Expiracion. Al final de la obra,
con un encanto y desarrollo armdnico muy elaborado, la saeta se expone cantada por
fliscornos, saxofones y bombardinos, con el repique de la banda al fondo de la misma. Es
digno de mencion exponer que su marcha lenta A/ pie de la cruz, que presenta una patente
calidad motivica, formal, arménica y una audaz instrumentacion, la compuso en 1900 con
tan s6lo 18 afos y que, a nivel documental, es la segunda marcha mas antigua de las
escritas en la provincia de Cadiz. Sefialar que la Orquesta Filarmonica de Malaga, bajo la
direccion de David Beigbeder, hijo del maestro, interpretd en la Catedral de Jerez en el
afno 1996 un concierto homenaje al compositor, con gran parte del catalogo de la musica
procesional arreglada por el propio David Beigbeder para orquesta sinfonica. Igualmente,
la Orquesta de Cordoba en el afio 2011, incluyd en su Concierto de Extraordinario de
Cuaresma, obras procesionales del autor jerezano. Asimismo, en el afio 2011, el organista
sevillano Jesus Ciero, bajo el patrocinio del Centro de Documentacion de Andalucia,
publicé unas bien elaboradas transcripciones para 6rgano de diez marchas finebres de D.

German.

La dedicacion musical del maestro ha sido continuada por algunos de sus hijos en
la actualidad, destacando al famoso compositor jerezano Manuel Alvarez-Beigbeder
Pérez, mas conocido como Manuel Alejandro. Autor de multitud de canciones ligeras
para intérpretes como Raphael, Julio Iglesias, Nino Bravo, Marisol, Rocio Jurado, Placido

Domingo, entre otros muchos.

Como comentario final, s6lo invitar a quien no haya tenido la posibilidad y
oportunidad de escuchar musica de Alvarez Beigbeder, a hacerlo y disfrutarla. Sin duda
es un maestro de gran calibre y su produccion es muy significativa en la historia musical
de nuestro pais y a la postre, de Andalucia. Su patrimonio, por méritos propios, deberia
aparecer con mas asiduidad en los conciertos de temporada de las diferentes orquestas
espafiolas, y que se contemplara, asimismo, en las programaciones de los conservatorios,
al menos en Andalucia. Al igual que otros compositores nacionales con un legado musical

de gran factura, también Beigbeder, desafortunadamente parece estar olvidado y con falta
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de consideracion. Ojald pueda divulgarse su obra mas notoriamente y de esa manera,
disfrutar con las composiciones de autores andaluces y espafioles, que en cierta forma y
a través de su propia musica, nos explican mejor la historia de nuestra tierra y devenir

cultural.
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Resumen:

El Conservatorio Superior de Musica de Malaga alberga una gran cantidad de
fuentes musicales manuscritas, y la inmensa mayoria se encuentra ain sin catalogar.
Como continuaciéon de un estudio publicado en 2014, en el presente articulo nos
centramos en el analisis musicologico de una tonadilla escénica titulada La Solitaria,
cuyo manuscrito hemos encontrado en la biblioteca de dicho centro musical malaguefo.
Tras este hallazgo, la busqueda de otros ejemplares de esta pieza por diferentes archivos
nacionales nos ha permitido hacer un estudio comparativo de las diversas versiones
conservadas, tanto en el plano literario como en el musical.

Palabras clave: tonadilla, La Solitaria, manuscrito, catalogacion, biblioteca, Malaga.

INTRODUCCION

Cuando en enero de 2012 comencé la catalogacion de los fondos manuscritos del
Conservatorio Superior de Musica de Malaga, nunca imaginé el gran valor que muchos
de estos documentos musicales albergaban. Analicé brevemente algunas de las piezas
encontradas y publiqué los resultados en 2014!, aunque no pude dedicar las lineas
suficientes al estudio de la obra que protagoniza este articulo: la tonadilla escénica La
Solitaria. Puesto que este tipo de composiciones nacieron a mediados del siglo XVIII,
antes de adentrarnos en el andlisis de dicha fuente me gustaria sefialar algunas

caracteristicas de este género y su relevancia en la historia de la musica espaiola.

Para remontarnos a sus origenes debemos trasladarnos a los escenarios urbanos y
cortesanos del Madrid de la segunda mitad del siglo XVIII. La tonadilla escénica estuvo

muy presente en las programaciones diarias de las carteleras, determinando en muchas

! Laura Lara, “La biblioteca del Conservatorio Superior de Musica de Malaga: una aproximacion a la
catalogacion de sus fondos”, Hoquet, n° 2 (12) (marzo 2014), pp. 225-237.

85



La Solitaria: una tonadilla manuscrita

SUPERIOR
DE MUSICA Laura Lara Moral
DE MALAGA

ocasiones el éxito de las jornadas de teatro”. Este tipo de composiciones tuvieron un gran
florecimiento hasta finales de siglo y, segiin Subird, eran una especie de dperas coOmicas
que no solian durar mas de veinte minutos. Una de las caracteristicas mas representativas
del género era su capacidad de “pintar cuadros de costumbres del pueblo llano”, donde

letras simples e incluso vulgares se unian a musicas pegadizas y casi folcloricas®.

La tonadilla se ubica dentro del teatro breve o teatro menor y, para regocijo y
diversion social, sustituy6 la gravedad de comedias historicas y mitologicas por historias
aparentemente intrascendentes. Sus textos tenian un gran poder de convocatoria y se
acercaban a la vida de forma desenfadada y festiva con aparente sencillez. A través de
esta musica se ilustraba a los concurrentes sobre la vida cotidiana como en una especie
de noticiero periodistico y la diversion jocosa de las tonadillas acabaria sustituyendo

lentamente a las comedias.

Durante sus inicios tuvieron una duracién breve y se representaban en los
intermedios de las comedias teatrales. Con el tiempo, lleg6 a desbancar a los entremeses,
quedando la tonadilla en exclusiva en el primer entreacto, lo que permitié que aumentaran

sus dimensiones convirtiéndose en una obra de duracion media.

Aunque la musica era de autor reconocido, no ocurria lo mismo con los libretos,
cuyos escritores preferian ocultarse en el anonimato. Puesto que estas obras fueron
concebidas como piezas de cantado y no de representado o declamado y su interés era
exclusivamente musical, los literatos consideraron este género como algo ajeno al arte
dramatico y, como consecuencia, de orden menor. A pesar de ello, tras los libretos de las

tonadillas se esconden de forma anonima algunas de las mejores plumas del siglo XVIII.

Con el paso de los afios la tonadilla fue aumentando sus dimensiones, dejando de
ser una obra fresca y efimera, y comenz6 asi un lento declive que auguraba su

desaparicion. Fue un triste final para un repertorio que tanto regocijo habia deparado al

2 Begofia Lolo, “La tonadilla escénica, ese género maldito”, Revista de Musicologia, Vol. XXV (n° 2)
(2002), p. 466.

3 M* Encina Cortizo y Guido Walter, “Tonadilla escénica”, en: Diccionario de la miisica espafiola e
hispanoamericana (Vol. 10), Emilio Casares Rodicio (director y coordinador), Madrid, Sociedad General
de Autores y Editores, 2002, pp. 343 y 346.
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pueblo de Madrid y después a otras provincias en las que encontr6 buena recepcion, como
Cadiz, Valladolid, Valencia, o Barcelona®.

En cuanto a sus origenes, debemos puntualizar que es un género esencialmente
madrilefio®, y fueron varios los hechos que propiciaron que esta ciudad se convirtiese en
un entorno favorable para el desarrollo de la tonadilla. Desde que en 1561 Madrid
adquirid la condicion de capital de la Monarquia, tal vez de entre las manifestaciones
culturales que caracterizan a esta ciudad, el teatro sea la que mas pujanza ha adquirido a
lo largo de la historia. Desde el siglo X VI, Madrid fue el epicentro de la actividad teatral,
en su vertiente tanto popular como culta. Aparecen teatros estables y se crean compaiiias
que se encargan de extender por todo el pais las obras de insignes artistas relacionados
con la Corte. La pasion del pueblo de Madrid por el género teatral se manifiesta
primeramente en los corrales de comedias y desde mediados del XVIII en los coliseos a

estilo italiano, escenarios en los que triunf6 la tonadilla escénica®.

Retomando su evolucion, debemos sefialar que a partir de 1810 este género quedo
como un simple tipo de repertorio que ocasionalmente se utilizaba al hilo de algin
acontecimiento especial. Segun palabras de Begofia Lolo, “pocos géneros fueron tan del
gusto popular de la época en la que se produjeron, segunda mitad del siglo X VIIL, y pocos

tan denostados y olvidados con posterioridad™’.

Pese al caricter efimero de este tipo de teatro, resulta sorprendente la riqueza
patrimonial que nos ha llegado, asi como la originalidad de algunas de las piezas

musicales que se conservan®.

4 Begofia Lolo, “Itinerarios musicales en la tonadilla escénica”, en: Paisajes Sonoros en el Madrid del siglo
XVII: La Tonadilla Escénica, Madrid, Museo de San Isidro y Ayuntamiento de Madrid, 2003, pp. 15-23.

5 Andrés Ruiz Tarazona, “Madrid”, en: Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana (Vol. 7),
Emilio Casares Rodicio (director y coordinador), Madrid, Sociedad General de Autores y Editores, 2002,
p- 19.

6 Jose Maria Alvarez del Manzano, “Prologo”, en Paisajes Sonoros en el Madrid del siglo XVIIL. .., sin p.
7 B. Lolo, “Itinerarios musicales en la tonadilla escénica”..., pp. 24-28.

8 Eduardo Salas Vazquez, “Prologo”, en Paisajes Sonoros en el Madrid del siglo XVIII..., sin p.
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LA SOLITARIA: UN ANALISIS COMPARATIVO DE DIVERSAS VERSIONES

Fuentes comparadas

Con objeto de facilitar la lectura de este epigrafe al lector, antes de adentrarnos en
el analisis de la obra que protagoniza nuestro estudio vamos a enumerar las fuentes que
han servido como punto de partida a nuestra investigacion:

- Fuente 1: Manuscrito musical de la biblioteca del CSMMA?, para voces y forte-

piano, catalogado con la signatura “Anénimo 2”.

llustracion 1. Portada de la tonadilla escénica La Solitaria, conservada en el CSMMA y sin
catalogar hasta 2013. Imagen publicada con permiso del centro.

° Conservatorio Superior de Musica de Malaga.
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- Fuente 2: Manuscrito musical de la Biblioteca Nacional de Espana, que conserva
un guidn (voces y bajo continuo), mas las partichelas de violin 1, violin 2, bajo, trompa 1

y trompa 2. Esta fuente est4 accesible en linea!’.

- Fuente 3: Manuscrito musical incompleto de la BNE!!, que sélo consta de un
guidn para voces y bajo. También esta fuente puede ser consultada en linea'?. Como
veremos mas adelante, aunque comparte el mismo titulo que el resto de obras
comparadas, tanto texto como musica nos hace pensar que esta partitura no es la misma

tonadilla o se trata de una version muy modificada.

- Fuente 4: Manuscrito musical de la Real Biblioteca de Madrid. A esta partitura
no hemos podido acceder, pero a través del catdlogo hemos recogido una serie de datos

de gran utilidad para este estudio'’.

- Fuente 5: Libreto de la tonadilla conservado en la BNE al que hemos tenido

acceso de manera integra tras la peticion de los permisos pertinentes'?,

El autor

Aunque en la fuente manuscrita encontrada en el CSMMA (Fuente 1) no constaba
la autoria de esta pieza musical, ampliar el campo de investigacion nos ha ayudado a
desvelar este dato. En la obra conservada en la BNE (Fuente 2) se puede leer en la portada:
“Tonadilla a duo del gitano celoso y gitana solitaria del Sor. Larriba”; la primera pagina
del libreto (Fuente 5) hace constar “Musica de Diego la Riva”, mientras que el catdlogo
de la Real Biblioteca (Fuente 4) cita que la obra conservada en sus archivos es “atribuida
aRiva”. De este autor, conocido como Diego de la Riva o Diego de Larriba, apenas hemos

encontrado informacion relevante, s6lo que conservamos seis tonadillas suyas, cuatro en

10 Esta tonadilla, la cual conserva tanto guién como partichelas, puede ser consultada de manera integra en
la siguiente direccion web: <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000159568> (Consultado 27-8-2015)

! Biblioteca Nacional de Espaiia.

12 A esta fuente, aunque conservada de manera incompleta, se puede acceder en el siguiente enlace:
<http://bdh-rd.bne.es/viewer.vim?id=0000053855> (Consultado 27-8-2015)

13 A través del siguiente enlace podemos acceder al catilogo online donde se encuentran los datos més
relevantes de esta fuente musical: <http://realbiblioteca.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-
detail.pl?biblionumber=79003> (Consultado 27-8-2015)

14 A esta fuente solo se puede acceder solicitando en la BNE los pertinentes permisos. La signatura de este
libreto manuscrito es: MSS/14066/36
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la Biblioteca Historica de Madrid y dos en el Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid (una de ellas consiste en una copia de las custodiadas por la Biblioteca Historica,

por lo tanto sélo contabilizariamos cinco piezas originales atribuidas a este autor)'>.

Afio de composicion

En cuanto a la fecha de composicion, como ya hemos comentado en el apartado
anterior, la tonadilla escénica es un género que surge a mediados del siglo XVIII y
desaparece a principios del siglo XIX. En el caso de La Solitaria, la datacion varia entre

las diversas fuentes comparadas.

La partitura mas temprana que hemos podido cotejar es el manuscrito conservado
en la Real Biblioteca -seccion de Patrimonio Nacional- (Fuente 4), fechado en 1779. A
esta informacion s6lo hemos tenido acceso por internet a través del catalogo, donde
constan autor, fecha de composicion, procedencia, incipit y descripcion fisica de la
misma. Yaen 1780 se realiza una copia dedicada al “Sr. Galvez”, cuyo guidn se encuentra
custodiado por la BNE (Fuente 3). Esta se encuentra incompleta, ya que solo conserva el
guion con las voces y el bajo. También en la BNE encontramos otra partitura, que incluye
tanto guion como partichelas, dedicada a la Sra. Juana Marin y fechada en 1799 (Fuente
2). Pero atin mas tardio es el libreto al que hemos tenido acceso (Fuente 5), ya que en su
ultima pagina podemos leer las siguientes palabras: “Mallorca, y setiembre a los 3°, de
1802. Cantada para la Josefa Velasco, y Miguel Mufioz, y apuntada por Carbonell”. Se
trata de fechas dispares y algunas bastante lejanas entre si, pero al menos casi todas estas
fuentes estan fechadas. La unica sin datar es la encontrada en la biblioteca del CSMMA
(Fuente 1), pero gracias a la conservacion de las demas partituras y el libreto podemos
hacernos una idea de la época en la que esta tonadilla siguié siendo de interés para

musicos y publico.

Aunque este género tuvo una vida efimera, Subird distingue entre varias etapas

que describen su evolucion:

15 B. Lolo, “La tonadilla escénica, ese género maldito”..., p. 442.
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Aparicion y albores de la tonadilla (1751-1757)
Crecimiento y juventud (1757-1770)

Madurez y apogeo (1771-1790)

Hipertrofia y decrepitud (1791-1810)

. Ocaso y olvido (1811-1845)!®

Teniendo en cuenta esta periodizacidn, citada por Begofia Lolo, y la datacion de
las diferentes fuentes encontradas, podriamos afirmar que la tonadilla La Solitaria nace
en la época de “madurez y apogeo”, aunque también conservamos algunas copias de
etapas posteriores que nos hacen pensar que esta obra sigui6 circulando y, posiblemente,

sobre las tablas de los escenarios durante muchos afios.

Instrumentacion

La tonadilla se suele conservar en formato guidon y/o partichelas.
Mayoritariamente encontramos un guién de voz y bajo (parte vocal con su texto, junto
con el bajo —clave claramente diferenciado-). La obra se completa con las partichelas del
resto de instrumentos empleados habitualmente (violin 1°y 2°, oboe 1°y 2°, trompa 1* y
2% y bajo instrumental). Solo en raras ocasiones se conservan en forma de partitura'’.
Barbieri recogia el repertorio tonadillesco en este ultimo formato, dispuesto para ser
interpretado directamente, mientras Pedrell y Subird adoptaron la version de reduccion
para voz y piano'®. La ventaja de estas tltimas trascripciones era que facilitaban la
posibilidad de que las obras fuesen escuchadas con muy pocos recursos, pero fue
precisamente esta opcion por la reduccion para voz y piano la que determiné a su vez la

imposibilidad material de recuperacion posterior'’.

La tnica fuente de nuestro estudio que muestra este formato para voz y piano es
la obra encontrada en el CSMMA (Fuente 1). Con una plantilla reducida (sélo voces y

piano), el autor de esta trascripcion prefirio sacrificar la version original (para voces y

1 Ibid., p. 465.

7 Ibid., pp. 440-441.
18 Ibid., pp.461.

9 Ibid., pp. 464.
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pequeiia orquesta) con el objetivo de que esta pieza fuese escuchada y disfrutada con
pocos recursos. Esto tiene atin mas sentido si observamos que a esta tonadilla, que ocupa
las primeras treinta y seis paginas de un cuaderno manuscrito, le siguen una serie de
canciones, también para voz y pianoforte, cuyos titulos son: El Congo, Ay Le llaman el
Bejuquito, Duo Nuevo De la Caria y las Boleras, Ay en este mundo, Ladrones diversos,
Boleras Nuevas Del Zapateado, Ay Lele, Cancion El amor desgraciado, Cancion de la
Despedida, Lo que mi pecho siente, Anoche mi amado, Como corre este arroyuelo, Por
que me has hecho, y Ay ven mi prenda amada. Parece que la intencion del autor de este
manuscrito era recopilar una serie de piezas vocales de corte costumbrista y raices

espanolas, todas ellas escritas o arregladas para piano y una o varias voces.

Como contraste, las dos versiones de esta tonadilla conservadas en la BNE (Fuente
2 y Fuente 3) muestran el formato partitura y no el de reduccion para voz y piano. La
Fuente 2 conserva tanto el guion (bajo y voces) como las partichelas de los instrumentos
que formaban la pequefia orquesta (violin 1, violin 2, bajo, trompa 1 y trompa 2). Sin
embargo, la Fuente 3 parece haber extraviado las partichelas y s6lo consta de un guion,

lo que impide un andlisis en profundidad de la misma.

Forma

No es nuestra intencién en este articulo reflejar un analisis formal demasiado
exhaustivo, ya que supera los objetivos de lo que pretendemos que sea, un breve estudio
de esta pieza, pero si sefalaremos algunos datos generales. Teniendo en cuenta aspectos

formales, los expertos sostienen que las tonadillas estaban divididas en tres partes:

1) Entable: parte de entrada (en ella se informaba de la temporada de teatro, se
presentaba a algun comico o se avanzaba el argumento de la historia). Rara vez era
preludiada por una introduccidn instrumental y de importancia y cuando asi sucedia la
musica con texto que venia a continuacion funcionaba a modo de rifornello, utilizando la

misma musica de la introduccion de recordatorio.
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2) Tonadilla: parte central en la que se cantaban las coplas. Métricamente era la

mas regular y tenia el mayor interés dramatico. Se trata de la seccion mas importante.

3) Seguidillas epilogales: era la parte mas apreciada por el publico, colofon de la
obra. Métricamente alternaba versos de cinco y siete silabas, y musicalmente se escribia
en ritmo ternario. Podian ser cantadas y danzadas o sélo cantadas con acompafiamiento
instrumental (habitualmente acompafiadas de castafiuelas). En esta seccion los comicos
sentenciaban la obra y despedian la tonadilla. Las seguidillas se convirtieron con el
tiempo en el punto culminante de la pieza, el publico las tarareaba en el teatro y los ciegos

las cantaban en las esquinas del Madrid urbano?’.

Aunque la Fuente 3 conserva la estructura interna antes descrita, no vamos a tener
en cuenta esta obra para estudiar el andlisis formal de la pieza. Son muchas las diferencias
tematicas, literarias, tonales y métricas que la separan del resto de fuentes estudiadas, lo
que nos hace pensar que posiblemente no se trate ni de la misma obra. La Fuente 2
también parece respetar esta estructura interna ternaria, pero la tonadilla del CSMMA
(Fuente 1) presenta dos movimientos afiadidos al final que no hemos encontrado en
ninguna otra fuente, ni si quiera en el libreto (Fuente 5). En lugar de acabar la pieza con
las seguidillas, se incluye un “Sorongo” y un “Final Presto”, ambos nlimeros en ritmo
ternario. Esto no solo afecta al aspecto musical, sino también al literario, ya que el texto
se modifica y se alarga. Al igual que ocurre con las discrepancias tonales, no podemos
saber si esta prolongacion de la pieza se debe a la voluntad del copista, que compuso este
final alternativo, o si la obra original en la que se basod contenia estos dos niimeros a

continuacion de las seguidillas.

20 B. Lolo, “Itinerarios musicales en la tonadilla escénica”..., p. 18.
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llustracion 2. Comienzo del “Sorongo” que aparece en el manuscrito del CSMMA.
Imagen publicada con permiso del centro.

A continuacion mostramos las diferencias encontradas entre la Fuente 1 y la

Fuente 2:

LA SOLITARIA (CSMMA)

EL GITANO CELOSO Y LA
GITANA SOLITARIA 1799 (BNE)

Allegro Brillante 3/8 Sol menor

Allegro (Allegro Brillante) 3/8 Si menor

Andante 3/8 Sol menor

Andante (Andantino) 3/8 Si menor

Despacio 3/8 Re menor

Despacio (Al mismo Aire) 3/8 Fa # menor

Allegro 3/8 Re menor

Andante (Presto) 3/8 Fa # menor

Seguidillas 3/4 Fa menor

Seguidillas Andante (Allegretto) 3/4 La menor

Sorongo 3/8 Sol menor

Final Presto 3/8 Si b Mayor

A grandes rasgos la Fuente 2 muestra la misma estructura interna que la Fuente 1

exceptuando los movimientos finales, pero resulta curioso ver como entre el guion y las

partichelas de la Fuente 2 encontramos algunas diferencias significativas en lo que a

tiempos se refiere. El aire de cada movimiento varia, ya que la primera indicacién que
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sefialamos se refiere al guion y la segunda, entre paréntesis, se corresponde a las
partichelas, lo que debi6 complicar los ensayos de una pieza en la que los instrumentistas

tenian indicaciones que no coincidian con el guion de las voces.

El caracter efimero de las tonadillas, del que hemos hablado con anterioridad, y
la ausencia de fuentes impresas en lo que a este género se refiere puede tener mucho que
ver con el hecho de que varias versiones de una misma tonadilla, como es este caso,
muestren grandes diferencias entre si o incluso podamos encontrar esta disparidades
dentro de una misma pieza, como en el caso de la Fuente 2. Eran obras que se componian
con premura a medida que se programaba la cartelera del teatro, y ni los propios autores
de las piezas daban la relevancia suficiente a este género. No so6lo las copias posteriores
podian ser objeto de descuidos o incluso cambios intencionados, sino que ni la primera

version de la pieza mostraba una escritura detallada o cuidada.

Tonalidad

Como podemos observar en la tabla del apartado anterior, en el aspecto tonal
también encontramos alguna discrepancia, ya que en casi todas las fuentes musicales
cotejadas (Fuente 2, y Fuente 4) predomina la tonalidad de Si menor, mientras que la
tonadilla del CSMMA (Fuente 1) esta transportada una tercera mayor descendente (Sol
menor). Puede ser que esta tltima trascripcion estuviese pensada para unos cantantes
concretos cuyo registro vocal no fuese tan agudo, o que realmente la pieza original que
llegara a manos de este copista estuviese en Sol menor, pero aiin no hemos encontrados

una explicacidon convincente a esta discrepancia tonal entre las diversas fuentes cotejadas.

Lo realmente sorprendente es que en la Fuente 3 la tonalidad predominante es La
mayor, pero ya hemos comentado que esta partitura es tan diferente a las demas que no

la tendremos en cuenta para un andlisis formal o tonal de la pieza.

Aspectos literarios

El manuscrito encontrado en el CSMMA (Fuente 1) mantiene el mismo
argumento que la obra conservada en la BNE (Fuente 2), y s6lo al final encontramos

algunas diferencias.
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Esta tonadilla consta de dos protagonistas, un gitano y una gitana. Comienza la
pieza el gitano, lamentandose por la ausencia de su querida amada. Hace dos dias que ella
marcho a ver a su padre y, al no tener noticias suyas, este piensa que ha podido encontrar
a otro pretendiente. Ella, ajena al desasosiego de su amado, vuelve de su viaje
comentando las ganas que tiene de ver a su amoroso gitanillo; se ha demorado en su
retorno y se lamenta de la preocupacion que tendra su celoso pretendiente. Aquélla espera

que le gusten los presentes que su padre le ha entregado: un “justillo”?!

para ella y un
sombrero “chambergo”?? para él. Mientras tanto, el gitano continta buscandola a medida
que su desesperacion aumenta. Pronto la encuentra y, al ver los regalos que esta trae,
muere de celos al pensar que son de otro amado y, al mismo tiempo, la gitana va
percatandose del enfado que este muestra. Al preguntarle ella qué le ocurre, el gitano
comienza a lanzar improperios mientras la mujer trata de calmarlo para poder explicarle
de donde ha sacado los regalos que trae consigo. Viendo la desconfianza que ha
despertado en su gitano, esta se enoja y ahora es €l quien comienza a pedirle disculpas
por su comportamiento. La absurda rifia no dura mucho, por fortuna, y pronto se dan
cuenta del malentendido. Finalmente, se reconcilian y celebran su amor bailando unas
seguidillas.

Como podemos ver, se trata de una comun historia de celos entre dos amantes que
roza la absurda tragedia para terminar en un final feliz. La tardanza de la gitana y los celos

del gitano casi provocan la ruptura de la pareja, pero todo el malentendido se resuelve

definitivamente y ambos celebran su reconciliacion con una danza.

21 Un “justillo” es definido como un vestido interior ajustado al cuerpo a modo de jubdn, del que se
diferencia en no tener mangas. Véase: Diccionario de la lengua castellana, en que se explica el verdadero
sentido de las voces, su naturaleza y calidad, con phrases o modos de hablar, los proverbios o refranes, y
otras cosas convenientes al uso de la lengua, Tomo IV, Madrid, Imprenta de la Real Academia Espaiiola,
1729, p. 337. En otra fuente un “justo” se define como vestido justo, el que viene amoldado. Véase:
Sebastian De Covarrubias y Orozco, Tesoro de la Lengua Castellana o Espaiiola, Gabriel de Leon, 1674,
p-71.

22 Un “chambergo” se define como el oficial o soldado del Regimiento de la guardia que se llamo
Chamberga (Regimiento de la época de Carlos II (1665-1700) mientras gobernaba su madre Maria de
Austria). Usado como adjetivo, se entiende como extension de otras cosas como sombrero chambergo.
Véase Diccionario de la lengua castellana, en que se explica el verdadero sentido de las voces, su
naturaleza y calidad, con phrases o modos de hablar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes
al uso de la lengua, Tomo 11, Madrid, Imprenta de la Real Academia Espafiola, 1734, pp. 300-301.
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La fuente del CSMMA termina con un “sorongo” en lugar de unas “seguidillas”.
En este baile la gitana habla de que en caso de que su amado viaje a Las Indias o a Cuba,
a su vuelta se la encontrara con otro amor, y el gitano entona un curioso dicho popular:
Las mujeres de estos tiempos son como las avellanas, para que salga una buena, salen

cuatrocientas banas. Para concluir la obra cantan a unisono un “Final presto”.

A grandes rasgos, los textos de las tonadillas escénicas tienen unas caracteristicas
comunes destacables: su poder de convocatoria, su acercamiento a la vida de forma
desenfadada y festiva y su aparente sencillez. A través de la musica se ilustraba a los
concurrentes sobre la vida cotidiana, en un elemento de difusion de la actualidad o una
especie de noticiero periodistico. La diversion jocosa de las tonadillas, unida a su sentir
popular, su capacidad para buscar la complicidad del publico y la actualidad de sus

tematicas, habian conseguido desbancar lentamente a las comedias?.

Desde el punto de vista literario, las tonadillas se consideran un repertorio de
orden menor dentro del apartado del teatro breve, con una compleja clasificacion métrica
y estructural, puesto que presentaba multitud de variantes. Se hace dificil establecer el
modelo constante de estrofa y también presenta multitud de variantes ortograficas,
supresion de signos de interrogacion, exclamacion y repeticiones de palabras, lo que
entorpece su lectura y dificulta su correcta interpretacion. Se usan interjecciones con una
intencién comica y de incitar a la diversion. Todo esto acrecento la percepcion de que nos
encontrabamos ante repertorios de escasa calidad desde el punto de vista literario.
Respecto a la estructura, se hace imposible estudiar estas piezas sin tener en cuenta
simultdneamente el aspecto musical, ya que no diferencia nimeros ni cuadros, lo que

dificulta su delimitacidn y organizacion interna.

En cuanto a la autoria del texto, mientras sainetes, entremeses y otros repertorios
del teatro lirico si que reflejan este dato, los libretos de la tonadilla suelen figurar en su
mayor parte como anénimos. Esto también reforzaba la idea de que nos encontrabamos
ante repertorios de escasa calidad, en los que primaba la inmediatez por encima de otros
planteamientos, de ahi que su creador no quisiese reconocer la paternidad del texto,

aunque fuesen célebres escritores. En ocasiones, los mismos compositores eran los que

2 B. Lolo, “Itinerarios musicales en la tonadilla escénica”. .., pp. 15-16.

97



La Solitaria: una tonadilla manuscrita

SUPERIOR
DE MUSICA Laura Lara Moral
DE MALAGA

se encargaban también del texto, para integrar musica y letra de una manera mas completa

0 para evitar pagar a un libretista.

Estas fuentes literarias apenas llegaron a imprimirse. Las tonadillas se concibieron
como obras efimeras con una corta presencia en los teatros, de ahi que no fuese necesario
imprimir el texto. Se iban programando en las temporadas teatrales a medida que se iban
creando, puesto que se consideraba un género inmediato y de creaciéon y renovacion

continuada.

Los libretos conservados reflejan el texto tal y como debia ser cantado, seglin
aparece en los guiones de voz y bajo. Esto demuestra que probablemente debieron de ser
reelaborados al ser puestos en musica, a diferencia del resto del teatro dramatico. No se
trata de textos dramaticos al uso, sino que estos libretos son la trascripcion literal de la
partitura con todas sus convenciones musicales. Es la musica la que impone su estructura
a la forma literaria, de ahi la necesidad de estudiar conjuntamente musica y libreto, ya

que las tonadillas eran exclusivamente obras de “cantado” y no de “representado”.

Respecto a la tematica, eran obras de escasas pretensiones y corte costumbrista, y
sus argumentos apenas tenian sentido. El resto del repertorio dramadtico se ajustaba a las
tres unidades establecidas en la preceptiva tematica de la época, pero este no era el caso
de las tonadillas, lo que propiciaba su negativa valoracion. Por ultimo, cabe destacar que
se trata de un repertorio construido para el gran publico urbano, un género de diversion

sin pretensiones®*,

LA SOLITARIA EN LA PRENSA

Las carteleras teatrales de la época se reflejaban en la prensa del momento vy, tal y
como sefiala Faustino Nifiez °, encontramos dos menciones a esta tonadilla. La primera
resefia pertenece al Diario curioso, erudito, economico y comercial de Madrid, fechado

el 20 de diciembre de 1786, y dice textualmente:

24 B. Lolo, “La tonadilla escénica, ese género maldito”..., pp. 447-454.

%5 Faustino Nufiez, “Tonadilla de gitanos ‘La Solitaria’ 1809”. El afinador de noticias. 23 de marzo de
2013. <http://elafinadordenoticias.blogspot.com.es/2013/03/tonadilla-de-gitanos-la-solitaria-1809.html>
(Consultado 8-8-2015)
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En el Coliseo del Principe, por la Compafiia de Martinez, se representa la Comedia
intitulada; Los Jueves de Castilla. Saynete: El Hidalgo de Barajas. Canta la 1 Tonadilla,
intitulada: La Cortesana Pastora, Antonia Orozco; y la 2?, intitulada: La Solitaria, la cantan
Petronila Morales y Romero.

La segunda mencion la encontramos en el Diario Mercantil (Cadiz), de 7 de mayo
de 1809, y refleja la cartelera del espectaculo de aquel dia, donde se incluye la tonadilla

La Solitaria. El anuncio dice:

En el Coliseo de esta Ciudad se executara la funcién siguiente: Se dara principio con la
Comedia nueva en tres actos titulada: El Juez de su delito. Seguird la Tonadilla de Gitanos
la Solitaria, por la Sra. Manuela y Josef Morales, se baylaran unas boleras nuevas; y se
dara fin con el Saynete La vida singular.

Se trata de dos menciones algo alejadas cronoldgicamente que pueden demostrar la
popularidad de que gozo6 esta tonadilla, lo que pudo propiciar que continuara en las

carteleras y programaciones de los teatros hasta bien entrado el siglo XIX.

CONCLUSIONES

Cuando en el afio 2012 me propuse comenzar con la catalogacion de las fuentes
conservadas en el CSMMA vy tuve por primera vez el manuscrito de esta tonadilla
escénica en mis manos, me surgieron muchas preguntas. No sabia si se trataba de una
obra unica o una simple copia y desconocia tanto el autor como el afio de composicion,
pero no desisti en mi empefio de resolver estos interrogantes. Como hemos podido
comprobar, se conservan varias versiones de esta tonadilla, cada una con unas
particularidades muy especificas. El hecho de ser piezas teatrales de caracter efimero,
como sefialabamos al principio de este articulo, puede ser el motivo de esta variabilidad

entre las diferentes fuentes cotejadas.

En la actualidad este repertorio dieciochesco despierta un gran interés entre
investigadores y musicologos. Para realizar una recuperacion completa de estas obras tan
genuinamente espafiolas se estan trascribiendo e interpretando muchas de estas piezas.
En este caso nos hemos cefiido a una investigacion musicoldgica y literaria que nos ayude
a ubicar la obra, pero queda pendiente el trabajo de trascripcion de la misma y que
nuestros oidos vuelvan a disfrutar de esta musica cuyos sonidos han permanecido

dormidos varios siglos.
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Fuente 1: Manuscrito de la tonadilla escénica La Solitaria, conservado en la biblioteca

del CSMMA, con la signatura “Andénimo 2”.

Fuente 2: <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vim?id=0000159568> (Consultado 27-8-2015)

Fuente 3: <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vim?id=0000053855> (Consultado 27-8-2015)

Fuente 4: <http://realbiblioteca.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac

detail.pl?biblionumber=79003> (Consultado 27-8-2015)

Fuente 5: Libreto conservado en la BNE, cuya signatura es: MSS/14066/36.
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Aforismos (1977) para seis metales
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MUSICA PARA TRES, CUATRO, CINCO Y SEIS
METALES: AFORISMOS (1977) DE JESUS LEGIDO

Celestino Luna Manso
Conservatorio Superior de Musica de Granada

Resumen:

Es a partir de los afios setenta del pasado siglo cuando en nuestro pais se produjo
un aumento de las composiciones dedicadas a las formaciones de instrumentos de viento
metal. Entre estas se encuentra Aforismos (1977) de Jesus Legido, una pieza sobre la que
no se ha realizado ningtn estudio. Por ello, la investigacion que se presenta en este
articulo es la primera publicacion que da a conocer las caracteristicas generales de la
unica partitura dedicada a ocho plantillas diferentes de metales —una para cada
movimiento en que se divide—, desde el trio formado por una trompeta, una trompa y un
trombon, hasta un sexteto de dos trompetas, dos trompas y dos trombones.

Palabras clave: musica, metales, Legido, andlisis, Aforismos

INTRODUCCION

La musica compuesta en Espafia para conjuntos de instrumentos de viento metal
no ha sido estudiada en profundidad. Sin embargo, hemos podido confirmar que es a
partir de los afos setenta del pasado siglo cuando en nuestro pais se produjo un aumento
de las composiciones dedicadas a las formaciones de metales. Durante esta década se
llegaron a escribir alrededor de veinte obras mientras que en los afios que transcurrieron
entre 1900 y 1969 se compusieron en torno a diez. Entre las piezas fechadas en la década
de 1970 se encuentra Aforismos (1977) de Jesus Legido, una pieza sobre la que no se ha

publicado ninguna investigacién y la tnica dedicada a ocho plantillas instrumentales

diferentes —una para cada movimiento en que se divide—, desde el trio formado por una
trompeta, una trompa y un trombon, hasta un sexteto de dos trompetas, dos trompas y dos
trombones.

Por todo ello, el estudio y la descripcion analitica que se presentan en este articulo
constituyen la primera publicacion que da a conocer las caracteristicas generales de una

de las partituras mas originales dedicadas a un grupo de metales en nuestro pais:

Aforismos (1977).
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SOBRE JESUS LEGIDO EN LOS ANOS SETENTA

Jestis M.? Legido Gonzalez (Valladolid 1943)!, profesor de armonia y contrapunto
en la Escuela Superior de Musica “Reina Sofia” de Madrid desde 1992 a 20132, estudio
piano, musica de camara y magisterio en su ciudad natal. Posteriormente, se traslado6 a
Barcelona y Madrid para continuar con su formacion musical, a la vez que ejercié como

profesor de Educacion General Bésica en colegios de ambas ciudades’.

Jesuis Legido termind su pieza Aforismos en septiembre de 19774, en Madrid. Fue
un afio después de concluir sus estudios en el Conservatorio Superior Municipal de
Musica de Barcelona y unas semanas antes de iniciar su formacion en el Real
Conservatorio Superior de Musica de la capital espafiola. En la ciudad condal, entre 1972
y 1976, recibid clases de Miquel Farré (piano), Josep Poch (contrapunto y fuga), Carles
Guinovart (composicion e instrumentacion) y Xavier Montsalvatge (anélisis de la musica
del siglo XX). En Madrid, asistio a las clases de direccion de orquesta con Enrique Garcia
Asensio y composicion con Roman Alis, Carmelo Bernaola y Antén Garcia Abril®. Al
final de la década que estudiamos, en 1979, obtuvo el Premio Fin de Carrera en la
especialidad de composicion con Bucolica, una obra para dos pianos y grupo
instrumental® que fue estrenada, en mayo de 1980, por los pianistas M.* Carmen Navidad
y Sebastian Mariné junto a los miembros de la Orquesta Nacional de Espafia, bajo la

direccién de Luis Aguirre’.

! Tomas Marco, El siglo XX, Historia de la musica espafiola, vol. 6, Madrid, Alianza, 1989 (2 ed.), p. 287.

2 “Jestis Legido-Biografia”, <http://www.jesuslegido.com> (Consultado 23-1-2016).

3 M.* Antonia Virgili, “Legido Gonzalez, Jests”, Diccionario de la miisica espafiola e hispanoamericana,
vol. 6, Madrid, SGAE, 2000, p. 847.

4 Jesus Legido, Aforismos [partitura no comercializada], Madrid, Alpuerto, 1977, p. sin numerar.
SM.2A. Virgili, “Legido Gonzalez..., p. 847.
6 M. Asuncién Gomez Pintor, Jesus Legido. Catdlogo de Compositores, Madrid, SGAE, 1995, p. 9.

7 “Curriculum”,
<http://www.jesuslegido.com/index.php?option=com_content&view=article&id=2&Itemid=12

> (Consultado 23-1-2016).

En 1985 Jesus Legido escribié Bucolica II, una obra concertante para dos pianos y orquesta, estrenada por
los mismos pianistas junto a la Orquesta Ciudad de Valladolid y la direccion de Luis Remartinez. Fue en el
Teatro Lope de Vega de Valladolid, el 6 de septiembre de 1986, en M.* A. Gémez Pintor, Jesus Legido...,
p. 18.
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AFORISMOS (1977)

Segun la partitura a la que hemos tenido acceso, una edicidon que nos ha sido
facilitada por la Editorial Alpuerto y que no estd comercializada®, Aforismos (1977) se
divide en ocho movimientos donde cada uno de los cuales estd dedicado a una formacion
diferente de instrumentos de viento metal. Se estrend trece afios mas tarde al de su
composicion, el 29 de abril de 1990, en el Centro Cultural de la Villa (Madrid). Fue en el
marco de un ciclo que organiz6 la Asociacion de Compositores Sinfonicos Espafioles
junto al Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea del Ministerio de Cultura
y la Concejalia de Cultura del Ayuntamiento de Madrid; los intérpretes fueron los

miembros del Grupo Espaiiol de Metales’.

Aforismos es la séptima pieza por orden cronologico del total de ciento veintidos
que forman el catalogo de Jesus Legido; la ultima data de diciembre de 2015, Tres sonetos
espirituales para mezzosoprano y piano. Igualmente, es la unica obra dedicada por este

autor, hasta el momento, a un conjunto formado por metales'’.

El propio compositor, en la misma partitura, describid Aforismos con el siguiente

comentario:

[...] es una pequeiia suite en la que se agrupan ocho breves piezas [0 movimientos] basadas
en la siguiente estructura intervalica: 2. menor, 4.7 justa, tritono, 6. menor y 7.* menor.
[...] esta serie es constante, [...] aunque sin guardar el citado orden y siempre
considerando [la] [...] en sentido ascendente, [...] la estructura se amplia notablemente
[...] al invertirla [2.* menor-7.* mayor; 6.* mayor-3.* menor [...]. Tampoco
necesariamente han de aparecer las cinco intervalicas citadas sucesivamente'!.

Es decir, para su composicion se empled un dodecafonismo libre fundamentado
en un hexacordo dividido en tres bicordos semitonales que son diferentes en cada una de
las voces instrumentales de los ocho movimientos. No obstante, debemos sefialar la

excepcidn que se produce en el nimero seis de aquéllos, ya que el compositor aplica un

8J. Legido, Aforismos...

° Leopoldo Hontafidon, “Se clausura el ciclo de la Asociacién de Compositores”, ABC, 29 de mayo 1990,
p-103 <http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abe/1990/05/29/103.html>
(Consultado 26-12-2015).

10 “Obras por orden cronologico”,
<http://www.jesuslegido.com/index.php?option=com_content&view=article&id=8&Itemid=9>
(Consultado 23-1-2016).

1], Legido, Aforismos..., p. sin numerar.
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dodecafonismo ortodoxo al hacer uso de las cuatro formas de la serie hexacordal: original,

retrogradacion, inversion y retrogradacion de la inversion.

Aforismos tiene una duracion aproximada de nueve minutos y la extension de cada
una de las pequefias piezas que lo forman oscila entre los trece compases del primero y
los treinta del sexto. Asimismo, el autor dedicd a cada una de aquéllas una plantilla
diferente de instrumentos de viento metal, un recurso que no habia sido utilizado hasta
ese momento en otras composiciones para grupo de metales. Jesus Legido lo explicod de
la siguiente manera:

Instrumentalmente se ha tratado de obtener un cierto equilibrio de conjunto, tanto respecto

a la forma elegida (suite) como en lo referente al grupo de metales que toman parte en la

composicion: se inicia la obra con cada instrumento a solo, para ir progresivamente

incrementandose el material con las distintas variantes que aportan los metales a dos, a la

vez que la variedad y riqueza timbrica que proporcionan en sus diversas combinaciones,

hasta llegar al Giltimo nimero que intervienen todos en un riguroso canon intervalico que
pone fin a la composicion!2.

El primer movimiento, Tranquilo, estd escrito para una trompeta, trompa y
trombon; el segundo, Andante a giusto, para una trompeta, dos trompas y dos trombones;
el tercero, Calmo e tenuto, para dos trompas y dos trombones; el cuarto, Sostenuto, para
una trompeta, una trompa y dos trombones; el quinto, A/legretto, para dos trompas y dos
trombones; el sexto, Moderato assai, para dos trompetas y dos trombones; el séptimo,
Andante, para dos trompetas, una trompa y dos trombones; el octavo, Scherzante, para un

sexteto de dos trompetas, dos trompas y dos trombones.

Primer movimiento: Tranquillo

En compas de 3/4 y con la indicacion para el metronomo de negra=70
“aproximadamente”, este movimiento de trece compases consiste en una sola frase
musical para un trio de trompeta, trompa y trombodn. Si bien el autor sefialé que cada uno
de los instrumentos construye su musica a partir de la serie intervalica anteriormente
mencionada —2.* menor, 4.% justa, tritono, 6.* menor y 7.* menor—, como podemos
observar en el ejemplo 1, no lo lleva a cabo de una manera estricta; ninguna de las tres

voces cumple con el orden hexacordal fijado.

12 Ibid.
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Tranquillo (=70 aprox.)
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Ejemplo 1. Fuente: Aforismos (1977), ler. mov., cc.1-4.

Sin silencio colectivo, el trio de metales solo coincide ritmicamente en los dos
ultimos compases y en la primera parte del c.4. En este ultimo, como se aprecia en el
ejemplo 1, se forma lo que consideramos —por su disposicion en mas de cuatro octavas—
un acorde de tres sonidos por segundas menores: Do para el trombon, Si para la trompa
y Reb para la trompeta. En los compases finales ocurre algo similar pero un semitono mas

grave: Si bemol para el trombon, Si para la trompa y Do para la trompeta.

En cuanto a la figuracion, hace uso de grupos de valoracidon especial como

cuatrillos de negras, tresillos y quintillos de corcheas, asi como quintillos y sextillos de

semicorcheas y fusas.

No debe emplearse sordina en ningtn instrumento y el rango de las dindmicas es
muy amplio: desde un pianissimo espressivo en el c.7 hasta el fortissimo deloscc.4y 11,

pasando por un forte strepitoso en el c.2; sin olvidarnos del comienzo y final en piano.

Segundo movimiento: Andante a giusto

Es un quinteto para una trompeta, dos trompas y dos trombones. La indicacion
para el metronomo es de negra=70-78 y tiene una extension de diecinueve compases de
3/4. Consiste en una frase musical de catorce compases que empieza y termina en piano,

con el anadido de una pequefia coda (cc.15-19).

Si bien Legido emplea grupos de valoracion especial —un dosillo de blancas, un
cuatrillo de negras, numerosos tresillos de corcheas y varios quintillos de semicorcheas—

con los que consigue una textura de canon durante los diecisiete primeros compases, en
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los dos ultimos (cc.18-19) hace coincidir ritmicamente y en pianissimo a los tres
instrumentos que terminan esta pieza. Como observamos en el ejemplo 2, forman un

acorde por cuartas —aumentada y justa— de tres sonidos con fundamental en Si bemol.

Andante a giusto (-=78-80)
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Ejemplo 2. Fuente: Aforismos (1977), 2.° mov., cc.14-19.

Respecto a la estructura de este movimiento, el compositor especificé lo siguiente:
“Formalmente, el nimero dos [...] constituye un tipico ejemplo de canon mas o menos
riguroso siguiendo la citada estructura intervalica (verticalmente en las trompas y
trombones y horizontalmente en la trompeta [...])"".

El rango de las dindmicas que se emplean esta entre el pianississimo y el mezzo
forte, con las excepciones de los dos trombones: un fortissimo en el ¢.10 del trombon 1.°

y un forte en el ¢.12 del trombon 2°.

La sordina la utilizan las dos trompas y la trompeta en los cuatro primeros

compases de la pieza. También, la trompeta y la 1.* trompa en los cuatro ultimos.

Tercer movimiento: Calmo e tenuto

Sin indicacién para el metronomo, es una composicion para un cuarteto formado

por las dos trompas y los dos trombones, con una extension de veintidos compases de 4/4.

Esta vez, la estructura intervalica en la que se basa toda la obra —2.* menor, 4.% justa,
b

tritono, 6.> menor y 7.* menor'“— es empleada libre y verticalmente.

La textura es puramente timbrica, ademds de polifonica. Polifonica porque los

cuatro instrumentos nunca coinciden ritmicamente; timbrica, por el papel que juegan las

13 Ibid.
14 Ibid.
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diferentes dinamicas y articulaciones —dividen este movimiento en tres secciones

b

por la utilizacion generalizada de alturas con una duraciéon mayor a un compds
—indicadas mediante negras sin plica y lineas rectas que se prolongan durante la
extension elegida—. Ademads, carece de silencio colectivo y la sordina es utilizada por

todos los instrumentos en todo momento.

Respecto a la division en tres secciones de esta pieza, se puede resumir en la

siguiente tabla:
SECCION INICIAL SECCION CENTRAL SECCION FINAL
(cc.1-6) (cc.7-11) (cc.12-22)
p + crescendo (c.1) sfz +>+ cresc. — ff (c.7-8) mf + diminuendo (cc.12-20)
crescendo (cc.1-6) mf — dim. (cc.9-11) ppp-pppp (cc.21-22)

Tabla 1. Fuente: Elaboracion propia.

Las seccion inicial (cc.1-6) consiste en un comienzo escalonado con tres
crescendi, desde un piano, mezzo piano y mf, en cada caso. En estos compases se forman
dos poliacordes con tonalidades a distancia de segunda menor —Do mayor (Sol-Do-Mi)
para trombones y Reb mayor (Lab-Reb-Fa) para trompas (cc.1-3); La mayor para
trombones (La-Do#) y Si bemol mayor (Sib-Re) para trompas (cc.5-6)—y un acorde por
segundas de cuatro sonidos —Mi para el trombon 1.°, Fa para la 2. trompa, Fa# para la
1.* trompa y Sol para el trombon 2.—, en el compas cuatro. En el siguiente ejemplo (3)

podemos observar lo descrito en este parrafo.

Calmo e tenuto

2 3 4 5 6
g s , ,
trompa 1.2 | ey % T he
(sord.) P mp ——— mf
) )
9 1/ -
trompa 2.2 |Hfes% 3
Dl b= — -
& > m
(sordA)p mp™ of fe .
N 4 & L}
trombon 1.2 |25 = <
sord.)p e mp [ mf )
) s
Yy XA
trombon 2.2 | =/ - 3
C -
(sord.) P mp mf ————

Ejemplo 3. Fuente: Aforismos (1977), 3er. mov., cc.1-6.

108



Aforismos (1977) para seis metales

SUPERIOR .
DE MUSICA Celestino Luna Manso
DE MALAGA

La seccion central estaria formada por los cinco compases (7-11) de mayor
dindmica: sforzando con acento, ff'y crescendo (cc.7-8), y mf con diminuendo (cc.9-11).
Como en el final de la primera seccidn, las dos trompas y los dos trombones terminan en
el c.11 con un poliacorde de La mayor para las voces centrales —trombén 1.° y 2.*

trompa— 1y Si bemol mayor para las extremas —tromboén 2.° y 1.* trompa—.

Como observaremos en el ejemplo 4, la seccion final (cc.12-22) es un diminuendo
de catorce compases desde un mezzo forte hasta pppp. Se construye a partir de dos
progresiones de las dos parejas de instrumentos —trompas por un lado y trombones por
otro— que, iniciandose en la altura Sol y tomando el intervalo de 2.* menor —y sus
inversiones en diferentes octavas— como disefio principal, consisten en la ampliacion de
la distancia intervalica entre las distintas alturas, llegdndose a cruzar las tesituras de las
voces centrales del cuarteto —trompa 2.* y trombon 1.—. Para las trompas, se repite tres
veces la siguiente progresion: Sol-Lab, Do-Reb y Mi-Fa. En los trombones, se repite dos
veces: Sol-Fa#, Re-Do# y Sib-La. Finalmente, se forma un acorde de cuatro sonidos que,

si bien se podria considerar un acorde por cuartas —Fa, Sib, Mi y La—, nos decantamos

por el poliacorde La y Si bemol mayor, debido a la fuerza de las quintas justas entre el
trombon 2.° y la trompa 2., y entre el trombon 1.° y la trompa 1.%; ademads de ser el mismo
tipo de acorde empleado por el compositor para terminar las secciones inicial y central de

este tercer movimiento.
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Calmo e tenuto
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Ejemplo 4. Fuente: Aforismos (1977), 3er. mov., cc.12-22.

También en el ejemplo 4 podemos advertir como la progresion de indicaciones
dindmicas (mp, p, pp y ppp) es iniciada siempre por la segunda trompa, seguida de la
primera, trombon 1.° y trombon 2.°. Finalmente, debemos sefialar que el Gltimo acorde
utiliza las tres alturas del final de la segunda pieza Andante a giusto: Sib, La y Mi, con el

anadido de un Fa.

Cuarto movimiento: Sostenuto

Con una extension de catorce compases de 3/4 y una indicacion metrondmica de
negra=69 “aproximadamente”, esta pieza consiste en un cuarteto para una trompeta, una
trompa y dos trombones, donde Jesus Legido empled libre y horizontalmente!® la
estructura intervalica en la que se basa toda la obra —2.* menor, 4.* justa, tritono, 6.*

menor y 7.* menor—. La estructura general del movimiento responde a la siguiente tabla:

15 Ibid.
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PRIMERA SECCION (cc.1-8) SEGUNDA SECCION (cc.9-14)

sfz (c.9)
diminuendo hasta ppp (cc.10-14)

siempre en p, mp 6 mf’
numerosos crescendi y diminuendi

Tabla 2. Fuente: Elaboracion propia.

Los primeros ocho compases, donde el cuarteto nunca coincide ritmicamente, son
de un gran dinamismo: numerosos reguladores que aumentan y disminuyen el volumen
sonoro del grupo —siempre entre el piano, mezzo piano y mezzo forte—, los valores
empleados —generalmente, tresillos de corcheas y quintillos de semicorcheas— y los
glissandi en la voz mas grave de trombon. Asimismo, la trompeta es el Gnico instrumento

que hace uso de la sordina, solamente en la primera intervencion de los compases 2-3.

A partir del ¢.9 es diferente, asi lo reconoceremos en el siguiente ejemplo (5). En
los seis compases ultimos (9-14), donde la textura es homofonica en tres de ellos (cc.9 y
13-14), las indicaciones dindmicas se limitan a proponer un diminuendo que abarca cinco
compases y que va desde un sforzando (¢.9) —precedido de un mezzo forte con crescendo
(c.8)— hasta un ppp final (c.14). Termina con cuatro alturas (Sib, Si, Mib y Reb) que
forman una sonoridad disonante por tonos enteros con pedal en Sib.

Sostenuto (/=69 aprox.)
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Ejemplo 5. Fuente: Aforismos (1977), 4. mov., cc.9-14.

Quinto movimiento: Allegretto

En este movimiento juegan un papel muy importante las dindmicas; para su

interpretacion se requiere de una plantilla de dos trompas, una trompeta y un trombon.
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Tiene una extension de diecinueve compases de 3/8 y una indicacion para el metronomo
de corchea=86 “ca.”'®. El caricter es muy ritmico, conseguido mediante intervenciones
dispuestas de forma escalonada en las que se emplea la estructura intervalica
verticalmente; también ayudan, la articulacion en staccato y el empleo de notas repetidas.
Se divide en dos secciones (cc.1-6 y 9-16) que comienzan y finalizan de forma parecida:
intervenciones paulatinas en forte-piano en los comienzos y homofonicamente, con un
crescendo desde forte y una ultima semicorchea en staccato, en los finales. Asimismo,
cuenta con un pequefio nexo (cc.7-8) que una lo que hemos llamado secciones primera y
segunda, y un final de tres compases (17-19). Por ello, la estructura de este Allegretto la

podemos representar mediante la siguiente tabla:

1.* SECCION NEXO 2.* SECCION FINAL
(cc.1-6) (cc.7-8) (cc.9-16) (cc.17-19)
fp— cresc. — f+cresc. pianissimo fp — cresc. — f+cresc. cresc. hasta sffz

Tabla 3. Fuente: Elaboracion propia.

Como vemos en el ejemplo 7, las diferentes intervenciones en la primera seccion
siempre se inician (cc.1-2) en forte-piano. En el tercer compas, sforzando, y mp en el
cuarto, que crece hasta un forte final en el sexto y ultimo compas. Termina en el c.6,
haciendo coincidir ritmicamente a los cuatro instrumentos con las mismas alturas que el
compositor empled para terminar la tercera de las piezas, Calmo e tenuto: Fa, Sib, Mi y
La. Por la disposicion correlativa de estas ltimas, sin ninguna inversion, nos decantamos
por el acorde por cuartas —justa, aumentada y justa— con fundamental en Fa, y no por

un poliacorde La-Sib mayor, como anteriormente.

16 Abreviatura de circa, en italiano, aproximadamente.
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Allegretto (£=86 ca.)
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Ejemplo 7. Fuente: Aforismos (1977), 5.° mov., cc.1-6.

El nexo entre las dos secciones, consiste en un pianissimo de dos compases (7-8)

con notas repetidas que forman el tritono La-Mib.

La segunda seccidn, al igual que la primera, estd formada por pequefios disefios
ritmicos que el compositor distribuye a lo largo de siete compases hasta llegar al c.16.
Generalmente, comienzan con semicorcheas a contratiempo o con silencios en los inicios
de cada grupo de figuras: cuatro fusas, tresillos de semicorcheas y quintillos de fusas.
Esta seccion termina de manera muy parecida a la inicial, aunque se diferencia en las
alturas —Mib, Sib y Re en el c.16, en vez de Fa, Sib, Mi y La como en el c.6—y en el
numero de instrumentos —tres en el ¢.16, en vez de los cuatro del c.6—. Asimismo, hay
que sefalar los glissandi de trompas en el c.10, recurso que emplea por primera vez en

un instrumento que no es el trombon.

El final de esta quinta pieza o movimiento es un anadido de tres compases (17-
19). Se basa en un comienzo escalonado con acento, donde los cuatro instrumentos (c.17)
prolongan la altura inicial hasta la primera semicorchea del c.19; pero hay una excepcion,
la voz mas grave, el trombon, desciende de Fa# a Sib en la citada semicorchea. Asimismo
y como podemos observar en el siguiente ejemplo (8), la sonoridad que destaca es el
tritono entre el Sol de la trompeta y el Do# de la 2.? trompa; primero sobre la 3.* menor
que forman el Fa# del trombon y el Lab de la 1.* trompa, después, sobre la 7.* menor del

Sib-Lab de los mismos.
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Allegretto (=86 ca.)
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Ejemplo 8. Fuente: Aforismos (1977), 5.° mov., cc.17-19.

Sexta pieza: Moderato assai

Con la indicacion “repetir ad libitum 2 6 3 compases”, el compositor deja en
manos de los intérpretes el que esta pequefia pieza tenga una extension entre 27 6 30

compases; nosotros hemos elegido la opcion mas extensa.

En este movimiento—escrito en 2/4, sin indicacion para el metrénomo y dedicado
a las dos trompetas y dos trombones— se emplea la linea recta a modo de ligadura de
duracion, como en la piezas III (Calmo e tenuto) y V (Allegretto). Asimismo, la sordina

es usada por todos los instrumentos durante los primeros 19 compases.

En este movimiento de Aforismos (1977), a diferencia de los otros siete, el
material compositivo se basa en la aplicacion estricta de los cuatro tipos de la serie
hexacordal —original, retrograda, invertida y retrogradacion de la inversion— que el
compositor cred tras emplear la estructura intervalica utilizada en toda la obra: 2.* menor,
4. justa, tritono, 6.* menor y 7.* menor. Como se muestra en la siguiente tabla (4), las
trompetas utilizaran la serie original y la retrogradacion de esta; los trombones, la

inversion de la original y la retrogradacion de la inversion.

Original: Re, Mib, Sol, Lab, Si, Do
LIROLATHEALLS Retrogradacion: Do, Si, Lab, Sol, Mib, Re
Inversion: Re, Do#, La, Sol#, Fa, Mi
LUISOILISION]S: Retrogradacion de la inversion: Mi, Fa, Sol#, La, Do#, Re

Tabla 4. Fuente: Elaboracion propia.
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En cuanto a la estructura de este movimiento, se divide en tres partes: introduccion

(cc.1-3), seccidn central (cc.4-19) y coda final (20-30).

Jests Legido empled el mismo material compositivo en la introduccion y en la
coda final; cada serie es completada horizontalmente por cada pareja de instrumentos. Es
decir, entre las dos trompetas cubren las seis alturas de la serie original y entre los dos
trombones, las de la inversion; repitiendo ambas parejas la altura coincidente por
enarmonia (Lab-Sol#). Como ejemplos 9 y 10, incluimos por separado los cc.1-2 para

trompetas y trombones:

Moderato assai

(sord.) 2
|
trompeta 1.2 ﬁ;
DR —
7o -
trompeta 2.2 Cmy % })P—P—f'
© (sord.) é——‘
fp>

Serie original: Re, Mib, Sol, Lab, Siy Do.
Ejemplo 9. Fuente: Aforismos (1977), 6.°mov., cc.1-2, trompetas.

Moderato assai

trombén 1.°

(sord.) fp ——

- &

trombén 2.° /: A

gl |
=2
>\/

(sord.) fp ——

Serie invertida: Re, Do#, La, Sol#, Fa y Mi.

L
-
NS
Il
. %

.

Ejemplo 10. Fuente: Aforismos (1977), 6.° mov., cc.1-2, trombones.

Si bien las primeras voces intervienen en un compas y las segundas en otro
—como se puede apreciar en los ejemplos 9 y 10—, en los cc.22-30 los cuatro
instrumentos lo hacen en todos y cada una de las partes, con el mismo disefio ritmico. Es
decir, mientras en los cc.1-2 y 20-21 las trompetas actiian en la primera y los trombones
en la segunda parte de cada compas (2/4), en los cc.22-30, lo hacen en la primera fraccion
de cada parte, y los trombones en las segundas fracciones de aquellas. Asimismo y

respecto a la coda final, debemos sefialar las indicaciones “accelerando e stringendo™ 'y
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“repetir ad libitum 2 o 3 compases”. La primera abarca desde el c.23 hasta el final, y la

segunda los cc.26-28.

La seccion central (cc.4-19) se divide en tres subsecciones: cc.4-9, 10-13 y 14-19.
Entre los cc.4-9, cada serie intervalica es completada por cada uno de los cuatro
instrumentos. Todos repiten tres veces consecutivamente —en piano y con articulacion
de legato-staccato— un disefio de seis corcheas que aparece ascendentemente en las
segundas voces de cada instrumento, y ascendentemente en las primeras de estos: el
tromboén y la trompeta segundos hacen ascendentemente las series invertida y original,
respectivamente; el trombén y la trompeta primeros hacen sus respectivas series

retrogradadas.

Como veremos en el ejemplo 11 (cc.10-13), el compositor solamente incluye la
primera y ultima altura de las series empleadas por cada instrumento. Trompeta 1.7, Re-
Do, primera y ultima altura de la serie original; trompeta 2.?, Do-Re, primera y ultima
altura de la serie retrogradada; trombon 1.°, Mi-Re, primera y ultima altura de la serie

invertida; trombon 2.°, Re-Mi, primera y ultima altura de la serie invertida retrogradada.

Moderato assai

r =
trompeta 1.2 ﬁ N \E"‘ 19"' \EJ
})y o "/ (sim.) "/ a‘/
prp sfe=1p = . Gim) &5 - stretto = molto
trompeta 2.2 % i — 7 i * * *
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v 14 >\" >\'- >\.~ >\.. p—
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e e e e
trombon 1.° % r 7 s i = i i i
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ppp sfa=p stretto molto
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trombon 2.° ﬂ‘ = i - i o i o i
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Ejemplo 11. Fuente: Aforismos (1977), 6.° mov., cc.10-13.

Enlos cc.14-19, es el primero de los momentos en que Jesus Legido marca “repetir
ad libitum 2 o 3 compases”, concretamente en el c.16. El compositor emplea la misma
férmula ritmica de los compases 9-13 en los trombones, pero esta vez, sin acento en la
primera de las figuras y glissando entre las nuevas alturas. Las trompetas, se limitan a

mantener una altura: Do en el caso de la primera y Re para la segunda.
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Desde el final del c.15, Legido pide poco a poco crescendo e accelerando para
terminar con un regulador que abre y un calderén en el final del 19; se forma un acorde
por cuartas —justa, aumentada y disminuida— con fundamental en La (trombon 2.°): Re

(trompeta 2.%), Sol# (trombon 1.°) y Do (trompeta 1.%).

Séptima pieza: Andante

Comienzo anacrusico de la segunda trompeta para este movimiento de dieciséis
compases de 2/4, e indicaciéon metrondmica de negra=86 “ca.”. Fue escrito para las dos
trompetas, una trompa y dos trombones y en €l se sigue la estructura intervalica de
referencia, verticalmente. De textura claramente contrapuntistica —Ilos cinco
instrumentos solo coinciden ritmicamente en tres momentos, ademas de dos silencios
colectivos—, posee un marcado caracter ritmico conseguido mediante los muchos grupos

de figuras en los que se repiten una o dos alturas.

En cuanto a la estructura, se divide en tres secciones: inicial (cc.1-5), central (cc.6-
11) y final (12-16). Los primeros cinco compases consisten en diferentes intervenciones
escalonadas de los cinco instrumentos, en los que se llega tres veces a forte desde mf , p
y mp, en cada caso. En el final de esta seccion (c.5), se forma un acorde por cuartas
—justa, aumentada, justa, aumentada— con fundamental en Sib (2.* trompeta): Mib

(trombon 1.°), La (trompeta 1.%), Re (trombodn 2.°) y Sol# (trompa).

En la seccion central, igualmente de forma escalonada en los cc.6-8, se comienza
en mf con diminuendo hasta llegar a un piano. En el ¢.9 se inicia un crescendo desde pp
hasta un fortissimo con un calderdn al final del c.11, en los que, por primera y unica vez,
el compositor concentra a los instrumentos en dos grupos para crear un ritmo de
semicorcheas —dos corcheas en cada parte (trompeta y trombon primeros) y sincopas de
corchea (trompeta y trombon segundos)—. En cuanto a la armonia, teniendo en cuenta la
disposicion y tesitura de las cinco alturas, nos decantamos por el poliacorde de Do mayor

(trompetas y trompa) y Fa menor (dos trombones).

Para los compases finales (12-16), accelerando y ritardando ritmico con grafia
moderna (barras y plicas sin cabeza de notas), crescendo y diminuendo hasta pp. Se

concluye en un acorde por cuartas —aumentada, disminuida, aumentada y justa— con
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fundamental en Sol —(trompeta 1.%), Do# (trombdn 1.°), Fa (trombodn 2.°), Si (trompeta
2.%), Mi (trompa)—.

Octava pieza: Scherzante

Este Scherzante es la unica de las siete piezas de Aforismos (1977) que fue
compuesta para la totalidad del sexteto formado por dos trompetas, dos trompas y dos
trombones. Igualmente, la inica en la que utiliza el recurso houché (sonido tapado) en las

trompas, concretamente en la segunda voz.

Referente a la forma, el propio compositor especifico respecto a este Scherzante:
“Formalmente, el nimero [...] ocho constituye un tipico ejemplo de canon mas o menos
riguroso siguiendo la citada estructura intervalica ([...] horizontal e independientemente

en cada voz [...])""".

Con comienzo anacrusico —dos corcheas en piano y staccato en la trompeta 1.*—
y una indicacidn para el metrénomo de negra con puntillo=circa 60, este movimiento
tiene una textura contrapuntistica muy evidente ya que los seis instrumentos sélo
coinciden ritmicamente dos veces. Consta de catorce compases de 6/8 que podemos
dividir en dos, tomando como eje central la primera parte del compés diez, el tinico forte

colectivo.

Los primeros nueve compases poseen un gran dinamismo que el compositor logra
mediante constantes reguladores que se abren y cierran. Asimismo y como podemos
advertir en el siguiente ejemplo (12), Jestis Legido hacer pasar por varios instrumentos

los disefios melddicos con mayor nimero de alturas.

17 Ibid.
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Scherzante (=60 ca.)
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Ejemplo 12. Fuente: Aforismos (1977), 8.° mov., cc.5-7.

Desde el ¢.10 —Unico forte colectivo del movimiento— al final (c.14) destacan
los quintillos y septillos de semicorcheas sobre los valores largos. Con ellos, el
compositor lleva al sexteto a un diminuendo final en el que se forma un acorde por cuartas
—aumentada, justa y justa— con sonidos afiadidos —Lab (trompa 1.*) y Reb (trompa
2.*Y— y fundamental en Sib —(trombon 2.°), Mi (trompeta 1.*), La (trombon 1.°), Re
(trompeta 2.*)—.

En definitiva, Aforismos (1977) —para dos trompetas, dos trompas y dos
trombones— se compone de ocho pequefias piezas de entre trece y treinta compases en
las que Jesus Legido empled una instrumentacion diferente para cada una. Si bien el
compositor no especifica qué tipo de trompetas y trombones deben usarse, el registro
adjudicado a cada uno de ellos hace que sea indiferente la modalidad de trompetas a
utilizar (Sib 6 Do) mientras que para los trombones es obvio que se mejoraria el balance
del conjunto con un bajo en los movimientos con un trombodn solo (I'y V), asi como un
tenor y un bajo en los que incluyen dos voces para este instrumento (I, III, IV, VI, VIl y
VIII).

El contraste entre los fempi de movimientos consecutivos que se supone en una
suite, como asi define el compositor a esta obra, se consigue por la alternancia de

compases binarios y ternarios, asi como por las diferentes indicaciones para el tempo. No
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obstante, se da una excepcion entre las dos primeras piezas que, con idéntico compas
(3/4), se marcan con términos y registros para el metronomo muy parecidos: Tranquilo y

negra=70 en el primero; Andante y negra=78-80 en el segundo.

La textura es claramente contrapuntistica; la no coincidencia ritmica de las seis

voces es una de las caracteristicas que se dan a lo largo de toda la composicion.

Es generalizado el uso de acordes por cuartas y se evita la formacion de
sonoridades consonantes en la jerarquia tonal como las quintas y octavas; su armonia es

totalmente ambigua, claramente atonal.

Jests Legido emplea la técnica dodecafonica pero de una forma nada ortodoxa. El
material compositivo se base en los hexacordos que se forman en cada uno de los
movimientos tras la aplicacion, eso si con bastante libertad, de la serie de cinco intervalos
que el compositor propuso: 2.* menor, 4.* justa, tritono, 6.* menor y 7. menor. Es solo el
sexto movimiento el que se cifie estrictamente al orden hexcordal establecido, y donde
aparecen la retrogradacion de la serie original, su inversion y la retrogradacion de la

inversion.
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Francisco José Martin Jaume
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Resumen:

Nueva definicion de ruido, sonido, musica, Musica y Obra de Arte Musical.
Constituciones partiendo del sonido fisico. Comparacion con las definiciones cientificas
y evidencia de su error. Esencia de la Musica como trascendente del sonido fisico, como
Obra de Arte y como objeto creado intencionalmente.

Palabras clave: Musica, Obra de Arte,fenomenologia musical, ruido, sonido.

LA MUSICA, COMO OBRA DE ARTE, ES TRANSCENDENCIA DEL SONIDO

La Obra de Arte Musical contiene en su esencia el ser Obra de Arte, pero también
lo musical. La hyle de 1a Musica es el sonido. Esto quiere decir que no hay Musica sin
sonido, que la Musica se compone de sonidos, aunque aqui se haya de entender sonido
no es unicamente melodia, sino que debemos plantearnos qué es real/mente el sonido, mas

alla de entenderlo como mera cosa fisica.

Lo sonido, como aquello que es percibido y cogitado por el oido humano!, es de
facto el conjunto de sonido y silencio; y, aun asi, el sonido es también el conjunto de
ruidos, ordenados o no, biensonantes o no, independientemente de los distintos timbres o
alturas o de si son emitidos por un instrumento —considerado como un artefacto disefiado
y construido para que su mejor darse-en-si-mismo sea precisamente emitir el mejor

sonido posible—, o por el contrario, que dichos ruidos sean emitidos por una mera cosa.

! El diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola (RAE) define sonido como sonido; del lat.
sonitus, infl. en su acentuacion por ruido, chirrido, rugido, etc. 1% acepcion: m. Sensacion producida en el
organo del oido por el movimiento vibratorio de los cuerpos, transmitido por un medio elastico, como el
aire. En realidad, sabemos que esta definicion es insuficiente, puesto que el oido de una persona con
discapacidad auditiva, por ejemplo por rotura o malformacion en el nervio auditivo, también recibe la
sensacion como tal del sonido, pero su cerebro es incapaz de cogitarlo como tal. He aqui una importante
aportacion de la Fenomenologia: la percepcion per sé no es todo el proceso de la recepcion fenoménica,
sino que ha de producirse también la cogitacion por parte del cerebro, como puede verse en la Primera
Meditacion de las Meditaciones Cartesianas de Edmund Husserl: Edmund Husserl. Meditaciones
Cartesianas. Madrid: Editorial Tecnos, 2009.
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SONIDO Y RUIDO

La actstica definia tradicionalmente el sonido musical como un sonido cuyas
concomitantes-envolvente estan ordenadas, en contraposicion al ruido, que seria aquél
cuyas concomitantes-envolvente estdn desordenadas. En efecto, para gran parte de los
instrumentos musicales esta definicion es correcta desde el punto de vista cientifico y
desde el antropolédgico, siempre que nos refiramos a los instrumentos musicales
occidentales de entre el Barroco mas bien tardio —y con excepciones— hasta mediados del
XVIII, también con excepciones. Los instrumentos de cuerda, viento-madera, viento-
metal, clave, 6rgano, arpa, laid, guitarra, tiorba, etc., cumplen con este requisito.
También, de otras épocas, las ldminas (vibrafono, glockenspiel, marimba, xil6fono,...) y,

en cierta medida, los timbales.

Pero esa definicion acustica clasificaria como ruido al resto de los instrumentos,
por ejemplo, de percusion. Un bombo o una caja producirian ruido, a pesar de ser
instrumentos musicales y que estos sean artefactos disefiados y construidos para que su
mejor darse-en-si-mismo sea precisamente emitir el mejor “sonido” posible. A su vez, los
yunques de la bajada al Nibelungenheim de la Tetralogia de Richard Wagner, la maquina
de viento® de la Alpensymphonie de Richard Strauss —o los cencerros—, el claxon de //
Tabarro de Puccini, incluso las tormentas del primer acto de Otello de Giuseppe Verdi y

de la Symphonie Fantastique de Hector Berlioz serian ruido.

Hasta cierto punto, tampoco seria un grave problema que los consideraremos
como tal, de no ser porque existe una definicién, dada por cierta y veraz, de la musica,
como la ordenacion de los sonidos, que los excluiria®. Seglin dicha definicion, la mayor
parte de los grandes compositores de la Historia, desde los trovadores medievales hasta
los compositores actuales, pasando por Beethoven, Mozart, Verdi, Wagner, Strauss,

Mahler, Puccini, Rossini, etc., han perpetrado una paradoja al construir una Obra de Arte

2 Windmaschine.

3 Segun la RAE, «musico, ca: 4* acepcion: f. Melodia, ritmo y armonia, combinados. 5* acepcion: f.
Sucesion de sonidos modulados para recrear el oido. 7% acepcion: f. Arte de combinar los sonidos de la voz
humana o de los instrumentos, o de unos y otros a la vez, de suerte que produzcan deleite, conmoviendo la
sensibilidad, ya sea alegre, ya tristementey.

La definicion, positivista y tristemente extendida de la muisica como la ordenacion del sonido dotada de
significacion aparece, por ejemplo, en: Rodrigo Berkovitz Rodriguez-Cano. Comentarios a la Ley de
Propiedad Intelectual. Madrid: Editorial Tecnos, 1997, p. 171.
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Musical no solamente de sonidos, sino también de ruidos, no considerables por principio

como sonidos y, por tanto, excluidos de la posibilidad de ser musica.

Es evidente que ambas definiciones son erroneas, por cuanto no se ajustan a la
realidad de su ser, sino que son una trampa cientificista para intentar explicar partes de
en lo que se constituye la Obra de Arte Musical, a la que —al igual que el resto de las
Artes— no le es posible entender y, por tanto, ain menos definir, a la ciencia, ni fisica ni
musical, entendiendo como tal al conjunto de planteamientos cientificos y metodoldgicos
mediante los cuales se estudian cientificamente el sonido y la Musica. Poniendo pues, en
suspension de juicio, al menos ambas definiciones, deberiamos plantearnos en primer
lugar: ;qué es el sonido? Pero atin asi no podemos despojarnos del significado con que
hemos dotado al ruido. Utilicemos la misma gradacion ruido—sonido—musica que nos
propone la ciencia. No obstante, resultara imposible cefiirnos al significado que ésta nos
da, puesto que hemos visto que dichos significados son falsos. ;Qué diferencia existe
entre ruido y sonido? Por lo expuesto, es evidente que la diferencia no parte de las
caracteristicas fisicas, hiléticas, de las ondas sonoras, puesto que podemos utilizar ruidos
como elementos con los que construimos la Musica, con lo que los constituiriamos en
sonidos, lo cual queda excluido de toda posibilidad segiin sus propias definiciones.
Igualmente, los sonidos pueden ser utilizados como ruido (un timbre, un claxon, la muasica
del hilo musical de un restaurante, etc.), ya que se desvincula al supuesto sonido —e
incluso a la musica— de su componente estético, al privar al oyente de la posibilidad de
percibirlos en actitud estética. Definitivamente, las definiciones que en este caso nos
brinda la ciencia no son sélo erroneas, sino falsas, lo que a su vez las convierte en inttiles.
Y, en cierto modo, nos obliga también a encontrar otras definiciones adecuadas. La
definicion mas amplia (o cientifica) del sonido, en cuanto a ondas sonoras que se
transmiten por el aire y se perciben por la audicién?, corresponderia al concepto también
mas amplio, es decir, al ruido. Cualquier onda sonora puede ser ruido en cualquier
circunstancia —incluso cuando una obra musical se “ruidiza” al ponerse de musica de
fondo—, mientras que la consideracion del ruido como sonido requiere un criterio. Pero,

(cudl ha de ser este criterio? Partamos, pues, de la base de que toda onda sonora se

4 Como se ha visto antes, es ni mas ni menos que la asumida por la R.A.E.
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constituye, en primera instancia, en ruido. Si mantuviéramos el concepto de que la musica
se constituye de sonidos, éstos deberian ser entonces aquellos ruidos susceptibles de ser
musica; es decir, tendremos que partir en nuestro nuevo pensamiento de unos sonidos
para constituir la musica, pero dichos sonidos seran, al menos en parte, diferentes a los
ruidos. Por otra parte, lo que constituye la musica, en cuanto a conjunto inteligible de
sonidos, es su estructura. {Es posible estructurar el ruido? O, mejor dicho, ;qué hace a un
ruido ser susceptible de formar parte de una estructura sonora ldgica, racional e
inteligible, y qué hace también a un ruido no poder formar parte de alguna estructura
sonora logica, racional e inteligible? Fijémonos en la propia pregunta: existe una
circunstancia en la que un ruido puede devenir en pieza de construccion de una estructura,
y existe también una circunstancia en la que no. Es decir, la posibilidad de ser parte de
una estructura no viene dada por la esencia de ser sonido o ruido —que hemos visto antes
que no era clara, al menos segun la definicion musico-cientifica tradicional—, sino por una
cualificacion externa a ello. La respuesta se nos hace evidente: el ruido es entonces la
“casualidad” del sonido, imposible por tanto, de ordenar o ser ordenado, mientras que el
sonido parte de la intencionalidad de la produccion de dicho ruido per sé. Es decir, la
intencionalidad con que se establece un determinado ruido en una estructura sucesiva-
simultanea de ruidos estructurados constituye dicho ruido en sonido al plantearlo como
la mejor forma de darse del objeto® que lo produce. Es evidente que, el mejor darse-en-
si-mismo de un piano o de un violin se da cuando estos suenan haciendo musica, aun
cuando puedan utilizarse con otros propdsitos (como adorno, como mueble, como lefa,
etc.). Pero la constitucion del ruido-sonido producido por un no-instrumento-musical en
sonido lo erige como tal. Puesto que la intencionalidad al producir el sonido-constituido
desde el ruido-sonido ha sido fin primero del que lo ha producido, considerando el sonido
producido como fin més preponderante que otras posibles formas de darse del objeto al
considerar su capacidad estética de sonar como la mejor forma de darse-a-si-mismo, al
igual erige al objeto que lo produce en instrumento-musical. En algunos casos, el objeto

ha terminado perdiendo su antigua mejor forma de darse para convertirse definitivamente

SAl referirme aqui al ruido-sonido como objeto, lo hago en su totalidad: el ruido-sonido fisico como onda
sonora, el ruido-sonido fisico como parte de una estructura, el sonido-constituido dentro del fluir de la
misma, las demds caracteristicas fisicas y metafisicas del mismo al constituirse como parte de dicha
estructura y la esencia propia del ruido-sonido y del sonido-constituido, y de la propia obra, que deviene
en unica al contenerlo en ese sitio de su estructura y de esa forma.
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y especializarse como instrumento musical, como es aun reciente en el caso de algunos
instrumentos de percusion (carraca, yunque, bocina, cajon flamenco, etc.) Por tanto,
hemos podido reducir, a partir de nuestra propia percepcion y en nuestro raciocinio, una
vez libre de prejuicios, que el comin de los ruidos, una vez son producidos
intencionalmente con fines estéticos sonoros, se constituyen asi en sonidos; y que la
ordenacion y estructuracion —intencional— de los sonidos en el tiempo, tanto simultaneo

como sucesivo, los constituye en musica.

DIFERENCIAS ENTRE MUSICA (mayiisculas), MUSICA (minusculas) Y OBRA
DE ARTE MUSICAL

Victimas del pensamiento cientificista, que ni quiere ni puede entender el Arte,
aparecen cada cierto tiempo un robot que “dirige” orquestas o una computadora que
“compone” musica, para regocijo de los editores de informativos, que tienen una

llamativa noticia.

El publico general, con una ingenuidad es parangdn, puesto que el propio uso
social, fruto de la herencia positivista, no solo cuestiona la existencia misma del Arte,
sino que también alecciona a la gente a no pensar, no desobedecer, no protestar, no
cuestionar, no se para a plantearse la falsedad de que una maquina pueda hacer nada
artistico, al menos nada mas alla de aquella programacion de software y de hardware que
ha sido hecha previamente por un humano. Al igual que componer no es poner notas en
sucesion, ni pintar es distribuir colores, dirigir una orquesta no es mover los brazos, sino
que mover los brazos, al igual que distribuir colores o poner notas en sucesion temporal
—en cada caso—, no son sino la anécdota fisica del hecho artistico. {Naturalmente que el
Positivismo, que “controla” la Ciencia y su planteamiento —obvia y esconde esto—, puesto
que lo que pretende es vendernos el ordenador y el robot, no es capaz de apreciar esa

diferencia!

Hemos definido la musica, sin embargo, como poco mas de una sucesion
estructurada de sonidos simultaneos, en el tiempo, lo cual es, a su vez, la anécdota de la

Musica. Pero jcomo se constituye la musica en Obra de Arte Musical?
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Al llegar a la conclusion de la musica como estructuracion de sonidos, hemos
llegado a la semiotica de la Obra de Arte. Pensar que hemos concluido la disertacion
sobre la Musica y la Obra de Arte Musical en este punto seria como pensar que hemos

comprendido la Pintura y el Cuadro por haber revelado la estructura de lo pintado.

La obra musical, incluso como mero conjunto de sonidos, es mas, como resultado
sonoro en su total, no es mas que fisicidad, que hyle, sin dotacion alguna metafisica. Los
timbres, alturas, duraciones, ritmos, articulaciones e incluso sus consecuencias puntuales
y temporales no son mas que lo fisico del sonido. No existe en este punto mas Arte que
el inherente a la creacion de la sucesion de sonidos. Pero incluso dicha creacion fisica no
supone nada sin la carga metafisica y esencial de la misma. En este momento, la obra no
es mas a la Obra —y la musica a la Musica— que el mero cuadro, como conjunto de canvas
y pigmentos al 6leo distribuidos sobre €I, a la Pintura. La realizacion fisica de los sonidos
puede ser efectuada, con mayor o menor fortuna, por cualquier aparato reproductor, bien
sea un ordenador, una caja de musica o el Ultimo videojuego japonés inventado para

alienar a los nifios.

LA MUSICA, COMO TRANSCENDENTE DE LA PSICOFIiSICA DEL SONIDO

El siguiente empefio de la Ciencia es hacernos creer que sentimos la musica por
los efectos psicologicos que nos produce. Indudablemente, la escucha de la musica nos
provoca sentimientos, por cuanto entiendo los sentimientos como transliteracion de lo

sentido, y no como pulsiones irracionales (es decir, como lo entendia Freud).

Sabemos, por nuestra propia reduccion, cuando nos hemos planteado cémo se
producen el fendémeno y la percepcidn, que la percepcidn en si no es nada si no se produce
la cogitacion, es decir, que percibir algo sin prestarle atencion supone, en muchos casos,

casi tanto como no haberlo percibido.

Por otra parte, sabemos también que podemos escuchar en diversas actitudes, que
nos proporcionaran diversos niveles de concentracion y, por tanto, de aprehension de la
esencia de lo escuchado, siendo la mas leve la actitud natural y la mas habitual en la
escucha de Musica, la actitud estética, puesto que, excepto despistados, que permanecen

en actitud natural (por ejemplo, pensando en la compra del dia siguiente durante el

127



SUPERIOR
DE MUSICA
DE MALAGA

Constitucion de la Musica
Francisco José Martin Jaume

concierto), los compositores, que pueden entrar en la actitud creativa, y los
fenomenologos, que pueden asistir en actitud fenomenolédgica, lo mas comun es, por
tanto, entrar en actitud estética en la recepcion de la obra. Contra esto, la sociedad de
consumo alecciona a la gente para no entrar en actitud estética ante el Arte, banalizdndolo,
acostumbrandonos a mirar sin ver, a oir sin escuchar, etc., por ejemplo, equiparando los
grafitti® a la Pintura u obligandonos a no escuchar la Misica de fondo en la radio, los
grandes almacenes, las pequenas tiendas, los taxis, los trenes de cercanias, e incluso, en
ocasiones, la propia calle. La supinacion de todo esto es la television. No es creible la
conspiracion para conseguir esta alienacion generalizada mas que como artimafa para
vender mas, dado que asi se siente menos, se percibe menos, se piensa menos —o nada—;
existe una definicion de marquetin como la “ciencia de vender cosas que no sirven a gente

que no las quiere ni las necesita”.

Este mundo positivista, consumista, que obvia los valores humanos al reducirnos
a meras maquinas organicas de producir y consumir, es el mismo que no admite la
posibilidad de metafisica, que ningunea a la Filosofia y desprecia al Arte. En este mundo,
un cuadro no vale por cuanto es Obra de Arte Pictdrica, sino por el valor crematistico que
alcanza en tal o cual subasta, o un concierto no es considerado por su valor artistico, sino
por el monto de la recaudacion, o por haber llenado un estadio de futbol. Es hasta este
punto hasta donde llega la Ciencia en su intento de explicacion del Arte, no hay un mas
alla para sus posibilidades. Al igual que intentan hallar explicacion para el amor en la
secrecion de hormonas, de igual modo se busca el entendimiento —inicamente fisico— de
la actitud estética y del fenomeno de lo percibido de la Obra de Arte, obviando la
cogitacion del fenomeno percibido, que es lo que le da sentido, o intentando también —
pero por separado— reducirla a los meros impulsos eléctricos de la sinapsis neuronal. Asi,
cualquier intento de obtener un ordenador que “piensa”, que “siente” —o un robot que
“dirige” orquestas—, no pasa de ser una mera parodia y se convierte en un sarcasmo fisico
de la cortedad de miras y de inteligencia de sus disefiadores y montadores. Sin embargo,
el camino del Arte y de la Obra continiia mas alld de aqui. Una vez aprehendida la

fisicidad del sonido, tanto en sus ingredientes inmanentes como en la estructura de la

¢ Me refiero, evidentemente, a los gamberros que van de artista, y no a los artistas que van de gamberros.
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musica como fragmento, como obra, ain podemos discernir en ella caracteristicas e
inmanencias trascendentes al mero sonido, al igual que veiamos en el resto y totalidad de
las Artes. Podemos apreciar un conjunto de artificios, mas o menos comunes y mas o
menos constantes, a los que, en su conjunto, llamaremos técnicas compositivas y que, en
el global de la obra, conforman una semiotica caracteristica —mal llamada, habitualmente,
lenguaje—, un conjunto de semidtica, giros armonicos y directrices generales al que

denominamos estilo.

Podemos también entresacar una estructura propia de cada obra, y unos elementos
semioticos que la conforman. Igualmente, en aplicacion de dicha estructura y de sus
partes mas pequeias, de los enlaces melddicos y armonicos, las articulaciones y las
dinamicas, podemos llegar a discernir unas lineas tensionales, una serie de puntos
climaticos y anticlimaticos, un punto de maximo climax (o punto culminante),

contracciones y dilataciones.

También podemos hallar en la obra musical componentes lingiiisticos, como
mensajes, programa, etc. En cierto modo, incluso la estructura es la verbalizacion del
conjunto del ser de la obra, por lo tanto, un componente lingiiistico, ain cuando la Musica
en si no lo sea. Es posible ver en las obras los traumas y las pulsiones de sus creadores,
incluso deducir los estados de &nimo de los compositores, impregnados de tal modo que
se aprehendan de su esencia de obra (hay evidentes signos de depresion en obras como la
Messe in ' de Anton Bruckner, o en la Symphonie Patetique de Piotr Ilich Tchaikovsky,
de traumas de la infancia o la madurez en distintas obras de Gustav Mabhler, o la tan
manida megalomania de Richard Wagner). También la tristeza, la melancolia, la alegria,
las ganas de broma o las ganas de vivir en otras muchas. A veces, el propio compositor
nos da pistas sobre el “significado” de un pasaje o una cé¢lula, al ponerla en un Lied o en
una Opera, asociada a un significado concreto que lo dota de carga lingiiistica. En
determinadas obras y determinados pasajes existen mensajes con carga politica, sexual,
psicologica, psicotraumatica, etc. Pero no es nada de esto en concreto —como tampoco lo
es por si misma la fisicidad del sonido— lo que hace del sonido Arte, ni de la musica,

Musica.

Asi, la musica se constituye en Musica, y la obra en Obra, al igual que en las

demas Artes, por su capacidad para revelar verdades esenciales; la obra musical se
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constituye en Obra de Arte por su revelacion, por hacer aprehender aquello humano,
trascendente de lo fisico y de lo metafisico’. La Musica es, pues, el sonido mas su
componente metafisico y esencial, lo fisico y aquello que es inmanente a ese ser-fisico, a

lo que es y a como es.

La Obra contiene en su ser mucho mas que la obra, inmanentemente a cobmo es
fisicamente, y determinada en su ser por lo fisico, pero también inherente a aquello no

fisico que su creador puso en ella y que también hace llegar a nosotros.

7 Que, en muchas ocasiones, ha sido mal llamado “divino”, cuando es plena y maravillosamente humano.

130



Constitucion de la Musica

SUPERIOR . . ,
DE MUSICA Francisco José Martin Jaume
DE MALAGA

BIBLIOGRAFIA

ADORNO, Theodor W. “Sobre el Problema del Andlisis Musical”. Quod Libet, Issue 13
(1999), pp. 116-119.

ARISTOTELES, s.f. Metafisica. Madrid: Editorial Gredos.

BERCIANO VILLALIBRE, Modesto. Debate en Torno a la Postmodernidad. Madrid:
Sintesis, 1998.

BERKOVITZ RODRIGUEZ-CANO, Rodrigo. Comentarios a la Ley de Propiedad
Intelectual. Madrid: Tecnos, 1997.

DE SAUSSURE, Ferdinand. Curso de Lingiiistica General. Buenos Aires: Losada, 1986.

HABERMAS, lJiirgen. E! Discurso Filosofico de la Modernidad (Doce Lecciones).
Madrid: Taurus Humanidades, 1993.

HEIDEGGER, Martin. Caminos de Bosque. Madrid: Alianza, 1999.

HUSSERL, Edmund. La Idea de la Fenomenologia. Madrid: Fondo de Cultura

Econoémica de Espafia, 1982.

HUSSERL, Edmund. Lecciones de Fenomenologia de la Conciencia Interna del Tiempo.

Madrid: Trotta, 2002.
HUSSERL, Edmund. Meditaciones Cartesianas. Madrid: Tecnos, 2009.
LYOTARD, Jean-Frangoise. La Condicion Postmoderna. Madrid: Catedra, 1987.

MARTIN-JAIME, Francisco José. “Disquisicion Fenomenoldgica sobre la Obra de
Arte”. Hocquet, Issue 8 (2010), pp. 5-12.

MARTIN-JAIME, Francisco José. “La Conciencia del Tiempo en Fenomenologia”.
Hogquet, Issue 10 (2012), pp. 107-115.

ORTEGA Y GASSET, José. “Conciencia, objeto y las tres distancias de éste”. En: Obras
Completas. Madrid: Alianza Editorial, 1950.

ORTEGA Y GASSET, José. Musicalia, Notas de arte y filosofia Madrid: Espasa Calpe,
1967.

131



NSERVATORIO Constitucion de la Musica
SUPERIOR . , ,

DE MUSICA Francisco José Martin Jaume
DE MALAGA

SANMARTIN, Javier. La Fenomenologia de Husserl como Utopia de la Razén. Madrid:
Biblioteca Nueva, S. L., 2008.

STRAWINSKY, Igor. Poética Musical. Barcelona: Acantilado, 2006.

SWAROWSKY, Hans. Direccion de Orquesta: Defensa de la Obra. Madrid: Real
Musical, 1989.

WAGNER, Richard. Uber das Dirigieren. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgemeinschaft, 1953.

132



Analisis de la Mazurca n°13, op.17, n°4 de Chopin

NSERVATORIO
SUPERIOR . . .
DE MUSICA Diego Pereira Lopez
DE MALAGA

ANALISIS DE LA MAZURCA N°13,
OP.17, N°4 DE CHOPIN

Diego Pereira Lopez
Conservatorio Superior de Musica de Malaga

Resumen:

La mazurca propuesta es un claro exponente de la composicion romantica; para el
estudioso del periodo roméntico supone un magnifico ejemplo que compila la esencia
compositiva de un nutrido grupo de obras que de manera genérica son conocidas como
“piezas de caracter”.

Su forma es la de un lied ternario escrito en La menor. Comienza con una
introduccion de 4 compases cuya principal particularidad es la de una marcada
ambigiiedad tonal; estos compases seran también los que posteriormente cerraran la obra,
dotando al conjunto de una gran unidad. El grupo en toénica (La menor) expone el tema
principal de la obra en seis ocasiones. En el compds 37 aparece un tema secundario que
confiere a esta primera seccion una estructura ternaria, andloga a la forma musical global
de la pieza. La parte central del lied (c. 61) en la tonalidad del homénimo (La mayor)
expone su tema caracteristico en cuatro ocasiones. En la vuelta a La menor (c. 93), se
expone en dos ocasiones el tema principal de la mazurca. El conjunto es rematado por
una coda (c. 109) con una duracién de 24 compases; realiza dos exposiciones de un tema
reciclando materiales y con una sofisticada progresion armoénica basada en el cromatismo.

Palabras clave: Romanticismo, Chopin, Lied, Cromatismo.

La mazurca es una danza folcldrica tradicional de Polonia cuyo nombre fue
tomado de los “mazur” que habitaron las planicies de Mazovia, cercanas a Varsovia.
Penetro6 tardiamente en Europa Occidental, practicamente al inicio del siglo XIX; ese es
uno de los motivos por lo que no podemos encontrarlas por ejemplo en la suite barroca
(a diferencia de las polonesas, que a veces forman parte de una suite). Tuvo gran €xito en

los salones aristocraticos en la segunda mitad de este siglo.

Chopin es el verdadero responsable de la estilizacion de la mazurca; aunque
utilizd6 mazurcas tradicionales como modelo, fue capaz de transformar sus mazurcas en

un género nuevo por completo, que llegd a ser conocido como un “género de Chopin”.
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Fueron obras inspiradas en la musica popular o folclorica. La composicion de estas
mazurcas marco nuevas ideas de nacionalismo e influy6 e inspir6 a otros compositores,
anunciando lo que un poco mas adelante harian Debussy, Bartok o Manuel de Falla

experimentando con nuevas sonoridades, de una manera original y profunda.

La forma musical de esta mazurca se corresponde con la de un lied ternario (A —
B — A) comenzando con una pequefia introduccion, y todo el conjunto es rematado por
una coda. Cada una de estas secciones sera estudiada en los siguientes apartados:
Introduccion. Del c. 1 al c. 4.
Seccion A en La menor. Del c. 5 al ¢.60.
Seccion B en La mayor. Del c. 61 al ¢.92.
Vuelta a la seccion A en La menor. Del c. 93 al c. 108.

Coda. Del c. 109 al ¢.132.
INTRODUCCION (PRELUDIO). Delc. 1 al c. 4.

Comienza la obra con una pequeia introduccion de 4 compases a modo de
preludio. La pieza comienza “in medias res” como en mitad de la historia, en mitad de no
se sabe muy bien donde. Quizas pocos pasajes capten mejor la esencia de una obra en tan
solo cuatro compases. Probablemente estas palabras resuman su naturaleza interna: “Las

grandes esencias se guardan en frascos pequefios”.

Este pasaje comienza con la ambigiiedad que caracteriza al Romanticismo ya que no
define desde el principio la tonalidad en la que se encuentra la obra, por lo que no se
puede dar una respuesta decidida a la tonalidad en la que se encuentra la pieza al principio.

Cuatro serian las candidatas:

1. La menor: la nota La aparece como pedal en una voz de tanto peso en el mundo
armoénico como es la del bajo, sin embargo en ningin momento aparece el Sol#

que delataria la intencion tonal del compositor.

2. Do mayor: El acorde que presenta contiene tres sonidos, los extremos funcionan
como pedales, sin embargo la voz intermedia del acorde contiene un disefio
melddico que contiene el floreo superior e inferior de la nota Do (en este caso
aparece la nota Si que actiia como sensible de Do, ya que siempre resuelve sobre

esta nota).
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3. Falidio: en primer lugar destacar que la nota mas aguda (aparece como nota pedal)
es la nota Fa, en segundo lugar, de los tres acordes que aparecen el principal es el
de La-Do-Fa (ya que los otros dos ornamentan a éste); por lo tanto podria tratarse
del acorde de tonica de Fa mayor en primera inversion. Es importante destacar
también que la cadencia de esta introduccidn se produce sobre este acorde en

cuestion (c. 4).

4. Re dorico: El acorde de ténica en version de cuarta y sexta (o acorde de tonica
sobre pedal de dominante) con una pequefia melodia, en la voz intermedia, con

cierto color dorico.

(Cudl es mas probable? En el transcurso de los cuatro primeros compases es
imposible decantarse por una u otra, ya que el efecto que pretende el autor es el de una
ambigiiedad sonora, pero ;realmente es necesario extraer la tonalidad de la pieza en este
inicio? El oyente en este momento tiene una sensacion muy vaga de la tonalidad y es por
lo que el analista tampoco debe encontrarse en una situacion mas privilegiada, ya que
probablemente esta sea la intencion del autor: moverse en un mundo de ambigiiedades.
Al hacer un estudio de la maravillosa literatura chopiniana es evidente que si el autor
hubiese querido definir de forma explicita y clara la tonalidad de la obra, habria dejado
constancia de ello desde el inicio, pero en esta mazurca se comporta como un compositor

ambiguo y oscuro, es decir, como un compositor romantico.

Para concluir con este dilema podemos agregar lo siguiente: puede ser que al
principio de la obra esta sonoridad nos sorprenda y nos sintamos perdidos en medio de
una “nebulosa sonora”, pero es en este momento cuando el analista debe aprovechar una
virtud que no posee el oyente y es la posibilidad de consultar en ese mismo momento
cualquier parte de la obra, sin necesidad de seguir la linea del tiempo propia de cada obra
musical (algo que evidentemente no podra realizar el oyente que, bien acomodado en su
asiento, no tendrd la opcidén de modificar el especio temporal marcado por el intérprete).
Localizaremos, por tanto, otras partes de la obra en las que la sensacion tonal sea evidente;
generalmente lo més recurrente es acudir al final de la pieza pero, como esta mazurca
concluye de manera idéntica a su inicio, tampoco esta opcion nos serviria. Es por lo que
solo podremos confirmar con seguridad que la tonalidad de la obra es La menor si

consultamos diferentes secciones de la obra.
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Otra caracteristica de la introduccion es que la voz intermedia recoge el giro
meldédico que dard lugar al tema inicial (Aa), adelanta también el patrén de
acompanamiento del mismo tema (textura acordica de la mano izquierda), y ademas
aparece una textura contrapuntistica embutida en una acordica (voz intermedia). Por
ultimo, anuncia la clave para tratar de comprender la inusual trama polifonica con la que

evoluciona tema inicial (Aa): el acorde triada en primera inversion.

Como hemos podido observar, la introduccioén presenta la ambigiiedad tonal, el
esbozo del giro melddico de la cabeza del tema, la combinacién de texturas (lo vertical y
lo horizontal) y la armonizacion en primera inversion (acorde de 6*). Todos estos recursos

se van a desplegar a lo largo de la mazurca, especialmente en la idea inicial.

SECCION A EN LA MENOR. Del c. 5 al ¢.60.

Tiene por tanto una duracion de 56 compases. La etapa roméntica no rompe con
la estética anterior (Clasicismo) sino que mas bien la aglutina y la enriquece. No debe
extrafar, por tanto, que la duracion sea de 56 compases, ya que este numero es divisible
por 8, que es el fraseo tipico del periodo Romantico, al igual que lo fue en el Clasicismo
e incluso en gran parte de las danzas barrocas. Aprovechando esta referencia al nimero
8, es curioso indicar que la aparicion de éste en el transcurso de la obra sea de... 8 veces

en total ;Casualidad?

Tema principal de la mazurca (Aa). Del c. 5 al c. 12.

Con una duraciéon de 8 compases, Chopin basa este tema en la estructura de una
frase articulandola como si lo hubiese hecho un compositor clasico:
8
n

OFT*  + 2FT + 2(1+1)FC* + 2FC

*FT: Fragmento tematico: se trata de la construccion del comienzo que determina la
construccion de la continuacion. Es un motivo basico ubicado en el segmento inicial de

un tema.

*FC: Fragmento cadencial: motivos con una funcion similar a los signos de puntuacion

en un texto.
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Aunque parte con la estructura del fraseo cldsico, Chopin impone su estética y
hace una armonizacion en la que experimenta nuevas sonoridades alejandose claramente
de la estética del Clasicismo, sumiendo la mazurca en una ambigiiedad que bien
representa el universo romantico. Dicha armonizacion sumerge al tema en una atmdsfera
nostalgica que penetra rapidamente en el oyente, siendo imposible quedar impévido tras

deleitarnos por la sugerente armonizacion que propone Chopin.

Para formular el analisis de esta primera frase, se desglosa su estudio en cada una

de las manos del pianista.

Mano izquierda del pianista. La armonizacion (Aa). Del c. 5 al c. 12.

Chopin tuvo la gran oportunidad de romper con la ambigiiedad tonal propuesta en
la introduccion. Tan s6lo hubiese sido necesario caer en tdnica en el compas 5 y
posteriormente presentar un orden funcional (por ejemplo, tdénica, subdominante,
dominante, y vuelta a tonica) en la tonalidad de La menor, pero se aleja de un mundo
funcional estandarizado confirmando que este mundo de ambigiiedades no ha hecho maés

que empezar.

El planteamiento del esqueleto armonico del citado tema parte de una idea muy
sencilla: se trata de una serie de sextas que armoniza la escala diatonica de La menor con
cierto color dorico (la melodia del bajo tiene como punto de partida la téonica y como

destino la dominante, realizando la escala descendente: La, Sol, Fa#, Fa, Mi).

Para comprender la genialidad de Chopin, no s6lo se debe hacer un analisis
armonico (algo obvio por su escritura acordica) sino llegar mas alld y hablar de una
“armonia horizontal”, y es que Chopin es capaz de sintetizar en este pasaje una fusion

entre armonia y contrapunto asombrosa.

Para la mejor comprension de este pasaje es necesario tener en cuenta el nimero
de notas que separan la tonica de la dominante cuando se realiza la escala descendente:
La, Sol, Fa, Mi, es decir, tan sélo 4 notas (por lo tanto necesitaria 4 compases); sin
embargo, Chopin tiene que prolongar este descenso durante 8§ compases (que es la

duracion del fraseo regular que €l propone en esta mazurca y practicamente en toda su
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produccion). Por lo tanto el esqueleto armonico quedaria reflejado en los cuatro acordes

que a continuacion se indican (cinco al incluir el cromatismo del VI grado):

o
g = 8.9 b o
O)y— — EFO f 555 =S 1|
4 | | I | 1l |
| | | | 11
VI 6 V 6 menor IV# IVy A%

(acorde de 6 sobre I) (acorde de 6 sobre VII) (acorde de 6 sobre VI#) (acorde de 6 sobre VI) (funcion de dominante)
Chopin dilata estos 5 compases en 8 recurriendo a la textura contrapuntistica que
provoca que cada voz de la mano izquierda se comporte como tres melodias
independientes. Este movimiento independiente de voces hace que el conjunto arménico
se vea ampliamente enriquecido, consiguiendo con esta técnica compositiva nuevas
sonoridades en su época; ademads, evita asi una caida vertiginosa en paralelo de las tres
voces, basando para ello la composicion de la serie de sextas en el uso de la apoyatura (o

retardo) que dura a veces un compas completo.
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Este disefio contrapuntistico se produce de manera distinta dependiendo de su

ubicacion, segun nos encontremos en la primera semifrase o en la segunda.

En la primera semifrase (c. 5 al c. 8) el descenso de produce de manera ordenada
y gradual en cada una de las voces. La primera voz que inicia el descenso es la del tenor
(baja de Re a Do del c. 5 al c. 6), la segunda es el bajo (baja de La a Sol del c. 6 al c. 7),
la siguiente vuelve a ser el tenor (de Do a Si en el c. 7) y por ultimo, en el compas de
cadencia, la soprano, que por fin deja atrds la nota Fa (de Fa a Mi del c.7 al c.8);
indudablemente esa nota Fa tiene muchisimo peso dentro de este tema inicial. Quizas el

siguiente esquema ilustre de forma clara el movimiento de las voces.
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C.5 C.6 C.7 C.8

Contralto FA FA FA MI
Tenor RE DO DO SI SI

Bajo LA LA SOL SOL

En esta primera semifrase alimenta la ambigiiedad con el relativo de la tonalidad
(Do mayor). En el compas 7 aparece en el bajo la nota Sol (que no esta sostenido), y
ademas aparece armonizado con la séptima de dominante de Do; todo esto hace indicar

que la obra, en ese punto determinado, podria estar en Do mayor.

En la segunda semifrase (c. 9 al c. 12) el comportamiento contrapuntistico de las
voces cambia y ahora se agrupan de la siguiente manera: voces masculinas contra
contralto. En este caso primero baja la contralto (de Mi a Re# en el ¢. 9) y luego bajo y
tenor (de La# a La natural en el tenor y de Fa# a Fa natural en el bajo entre los compases
9y 10). A continuacion procede de la misma forma: baja la contralto (de Mi b a Re en el
c. 10) y luego bajo y tenor (de La a Sol# en el tenor y de Fa a Mi en el bajo ente los
compases 10 y 11). Es en el compas 11 donde se interrumpe la serie de sextas, al haber
llegado al destino: la funcion de dominante. Posteriormente (c.12) se produce la

semicadencia sobre la dominante. La siguiente tabla sintetiza el movimiento de las voces:

C.9 C.10 C. 11 C.12
Contralto Mi Re#| Mib Re | Re
Tenor La# La Sol# |Finaliza la serie de sextas
Eiite Fal a VE (llega a la dominante)

Surge un cromatismo en los compases 9 y 10: VI grado de La menor (grado movil)

flirteando entre La dérico (con el Fa #) y el La edlico (con el Fa becuadro).

Cabe mencionar también la enarmonizacion del Re # por el Mi bemol que se
produce en la voz de la contralto entre los compases 9 y 10. Quizas la 16gica lleve a pensar
lo siguiente: si el compas 9 es Re#, entonces, ;por qué no lo repite en el 10 como Re#?
La respuesta estd de nuevo en la maestria con la que Chopin combina contrapunto y
armonia. La légica que regula el movimiento de las voces (contrapunto) anuncia que
cuando aparece una alteracion la melodia debe seguir el sentido propuesto por la

alteracion; por lo tanto, escribe el Mi bemol para que se produzca el descenso hacia Re.
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En cuanto al sentido armoénico, deberiamos preguntarnos qué consecuencias se habrian
producido en el caso haber presentado el Re# en vez del Mi bemol; en ese caso se hubiese
generado el acorde de sexta aumentada, un acorde que contiene dos sensibles con gran
fuerza atractiva hacia el acorde de dominante, y aunque es cierto que esa funcion aparece
de lleno en el siguiente compas, en el caso de haberlo escrito como sexta aumentada,

habria roto la conduccion logica de una serie de sextas descendentes.

Para méas enjundia, el acorde escrito (acorde de séptima de dominante de Si b) y
su enarmonizacion con el acorde de sexta aumentada de La estdn en relacion de
napolitano, recordemos que esta modulacion enarmoénica es muy frecuente en el mundo
clasico y roméantico (la sexta aumentada de un tono es enarmodnica de la séptima de

dominante de su napolitano).

Hay que afiadir que aunque se trata de una serie de sextas (que se caracterizan,
generalmente por una conduccion lineal de las voces hacia una cadencia) la armonizacion
se justifica también en base a la articulacion del fraseo de 8 en 4+4. Teniendo en cuenta
esta articulacion, las dos cadencias mas importantes son las correspondientes al compas
8 y al compas 12. Ambos compases estan armonizados sobre el V grado, pero el del
compas 8 con un V menor (la funcién de dominante debe resolver sobre la funcién de
tonica, pero al construir este acorde menor, pierde su funcion de dominante) y en el
compds 12 con un V mayor, es decir, con su sensible, y ademas aparece con la 7%, lo cual

confiere mas fuerza atractiva al conjunto.

Mano derecha del pianista. La melodia (Aa)

La melodia toma como arranque los giros melodicos que se esbozan en la
introduccion. Si en el apartado anterior se mencionaba el peso de la nota Fa, aqui debemos
destacar la importancia de dos giros melddicos que van a actuar como elemento
unificador dentro de la mazurca. En primer lugar el giro melodico La-Do (final del c. 5y
principio del c. 6) y el intervalo cromético Re#-Re, con su correspondiente Fa-Fa# (c. 9
y 10).

De la misma forma que el recorrido melddico de las tres voces en la mano
izquierda se comportaba de manera diferente segin estuvieran en la primera o en la

segunda semifrase, aqui sucede lo mismo.
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En los cuatro primeros compases el sentido melddico es ascendente mientras que
en la segunda semifrase es descendente.

Como es habitual en una frase, en los dos primeros compases se expone el
fragmento tematico (c. 5 y 6), que vuelve a repetirse a continuacion, en este caso
desplazado y algo mas desarrollado en los cc. 7 (con anacrusa) y 8.

La segunda semifrase, tiene como objetivo cadenciar, en este caso, sobre la
dominante del tono principal en el compés 12. Es importante mencionar el giro melddico
de sexta aumentada (aqui se presenta como tercera disminuida) que se produce entre los
compases 9 y 10. El planteamiento es muy interesante: como giro meloddico aparece la

sexta aumentada de La y como acorde aparece la séptima de dominante de Si bemol.

Giro melddico de
sexta aumentada

8
) wg > / Ef’ ~~
P’ AN W] o K 1z
y WD ) 1 ol =
5% ! ! !
Wgﬁ—ﬂﬁ—L:ﬁ hﬁ 3
V4 = A 1 [ | 1 | |
C S ; ! i ! !
Acorde de 7*
de dominante
de SI bemol

Y cuando por fin se produce la semicadencia sobre la dominante en el compas 12
todo hace indicar que se producird la resolucion en la deseada tonica posteriormente en
el compas 13 pero, de nuevo, el desfase que se produce entre las voces hace que no sea

posible que tenga lugar el deseado encuentro.

13 Tonica
Q@@%
3 3 3
XD ] I g g
hdll LI ] 1| % }
Toénica

En el compas 13 el bajo cae sobre la tonica, pero la melodia no se resigna a caer
en ella en la primera parte de este compds; sin embargo, cuando por fin la melodia cae en
la tonica y aparentemente se coordina con la mano izquierda, ya es demasiado tarde
porque la armonizacion ya busca otro camino. El propio mecanismo de la semicadencia
hace que se vuelva a repetir la melodia del compés 5 (en este caso mas ornamentada) pero

la primera parte de la mano izquierda en el compas 13 no se comporta de la misma
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manera: mientras que el compds 5 comienza con un acorde que no tiene la funcion de
tonica, en el compds 13 s6lo aparece una nota, y a pesar de que se trata de la tonica, no
podemos decir que su funcion sea la de tonica ya que no estd acotada en un acorde,
sugiriendo, por tanto, cierta ambigiiedad funcional. Asi que para llegar a esa coordinacion
es necesario esperar al compas 20 en el que por fin melodia y acompanamiento recaen a
la vez sobre la tonica, y es que a pesar de tratarse de una obra tonal, es necesario que
transcurran 20 compases para escuchar una cadencia clara sobre la gran protagonista en

el sistema tonal: la funcion de tonica.

Repeticion del tema principal (Aa’). Del c.13 al c. 20

Se produce la repeticion del tema principal pero con algunos cambios
significativos. El que percibimos en primer lugar es la ornamentacién de la melodia,
usando para ello la técnica de la variacion (como si del compés 5 al 12 se expusiese un
tema y del 13 al 20 se procediera a realizar la primera variacion). Para ello ornamenta los
compases impares del tema con valores irregulares (en la mano derecha) caracteristicos

de la etapa romantica produciendo un gran lirismo.

Pero quizés el hecho mas relevante sea el de la formacion de la cadencia. Si el
tema inicial dejaba el tema abierto sobre la dominante provocando un efecto suspensivo,
ahora, al repetir la frase, la cadencia conduce a la tonica causando un efecto de cierre.
Recordemos que la funcion de dominante se expandia durante dos compases (11 y 12);
ahora aprovecha para hacer la funcion de dominante en el 19 y por fin su resoluciéon en

tonica en el 20.

Por lo tanto podemos hablar de una estructura combinada: la suma de dos frases
generan un periodo global de 16 compases que queda abierto en la mitad sobre la
dominante y cuando finaliza cierra en tonica. El uso de estas estructuras combinadas es

muy frecuente en las piezas de caracter para piano en el Romanticismo.

Una vez realizado el estudio minucioso de este bellisimo pasaje, tratar de
generalizar y decir que esta escrito con una textura de melodia acompafiada, propia del

Romanticismo, seria romper todas las sutilezas anteriormente expuestas.
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Consideramos una serie de argumentos de los que se deducen que la obra tiene la textura

del coral:

1. Escritura a cuatro voces.
2. Textura homofonica (especialmente en la mano izquierda) que fusiona de manera

magistral armonia y contrapunto.

Al tratarse de una obra romadntica, etapa en la que se exalta la melodia, se puede
observar como la voz superior sufre un desarrollo melddico con respecto a las demas;
sin embargo, los acordes que aparecen en la mano izquierda no solo realizan un
acompanamiento acordico sino que cada una de las tres voces se relacionan a nivel
contrapuntistico, debiendo prestarse, por tanto, el mismo interés en la vision horizontal
que en la vertical de este pasaje (generalmente un pianista que interpreta una pieza
elaborada con un acompanamiento acordico tiene una vision exclusivamente vertical de

la musica que interpreta en ese momento).

Al hablar del coral, inevitablemente pensamos en J. S. Bach, piezas que
tradicionalmente han sido utilizadas como ejemplo magistrales para el estudio vertical de
la polifonia (armonia). A veces quedamos tan cegados ante tal despliegue armoénico, que
por desgracia, en la mayoria de las ocasiones no nos permite percibir la excelente formula
en la que J. S. Bach, fusiona armonia y contrapunto. Aqui Chopin consigue aunar (al igual
que el maestro) armonia y contrapunto pero ademas da un paso mas al presentar todas las

voces en su conjunto con una textura de melodia acompanada.

Repeticion del periodo de 16 compases (Aa + Aa’). Del c. 21 al c. 36.

Bésicamente consiste en la repeticion del periodo compuesto por la suma de dos
frases anunciado anteriormente. La primera frase (del c. 21 al ¢.28) aparece practicamente
desnuda en cuanto a ornamentos, siendo casi una copia literal de la primera aparicion del
tema (del 5 al 12), y de la misma manera que la segunda frase (del 13 al 20) sufria una

variacion, aqui también ocurre y ademas con mayor ornamentacion (del 29 al 36).
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Segunda idea de A (Ab). Del c. 37 al c. 44.

Aparece una segunda idea, con un caracter completamente diferente a la anterior,
el motivo por el que se le asigna la letra “b” mintscula y no “B” mayuscula viene
determinado por el plan tonal, es decir, contintia la tonalidad de La menor y por lo tanto
se trata de la segunda idea que aparece en esa misma tonalidad; es contrastante con
respecto a la anterior en cuanto al caracter, pero no lo es en cuanto a tonalidad, por lo que
aun no se produce la seccion intermedia del Lied ternario.

Esta segunda idea de 8 compases de duracion se sustenta sobre la estructura del periodo,

articulandose de la siguiente manera:

2FT + 2FC +  2FT +  2FC

Al comparar esta idea con la precedente se observa como Chopin condensa el

anterior periodo de 16 compases en 8.

Esta segunda idea rompe con el caracter lirico de la primera y ahora se comporta
de manera mas dramatica, forméndose todo ello sobre un pedal de dominante. Chopin
conserva las cuatro voces caracteristicas de la idea inicial, pero rompe con la escritura
coral, estableciendo ahora un orden jerarquico:

e Soprano: canta la melodia.

e Contralto y tenor: informacién arménica ademds de marcar la parte fuerte del
compas. Si se hace un seguimiento del disefio melddico de ambas voces, se
obtiene la conclusion del apartado 5 del que se hablard un poco mas adelante.

e Bajo: Pedal de dominante.

A continuacion se citan una serie de aspectos muy relevantes que relacionan esta

segunda idea con la introduccion y con el tema inicial (Aa):
1. Aparece el intervalo cromatico Re#-Re

2. Aparece la figuracion ritmica de tresillos de corchea, material con el que se
producia la cadencia en el compds 4 de la introduccion, repitiendo ademas el

mismo disefio melodico.
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3. En el bajo de los compases 43 y 44 se produce el mismo cromatismo que en los

compases 9 y 10, es decir, el cromatismo en el grado mévil.

4. Al igual que sucedia con la primera idea, se observa de nuevo la reticencia a
cadenciar sobre la tonica. En el compas 40 se produce una semicadencia en la
dominante de la dominante (algo logico porque este acorde resuelve sobre la
dominante que se encuentra ya en el siguiente compas) y por tltimo en el compas
44 se produce una semicadencia sobre la dominante que prepara la entrada de la

siguiente seccion.

5. En la mano izquierda, que es donde se encuentra el peso armonico, el primer
intervalo que aparece en la parte fuerte del compas es de sexta y ademas lo hace
por grados conjuntos, e incluso introduce las notas La, Sol#, Fa#, generando el
disefio de la escala melodica. Por lo tanto entre a y Bb recoge de una manera u
otra los cuatro colores de la escala menor proporcionados por el VI y VIIL
Sumando estas dos ideas aparece: el Fa# y el Fa natural (c. 9 y 10) y también el
Sol natural (c.8) y el Sol # (c.39). Debemos recordar que el tema Aa se formaba
con una serie de sextas descendentes por grado conjunto, que recorria los grados

Vly VIL

Al tratarse de un periodo de 8 compases se observa que los elementos constitutivos
que sufren un cambio menor son los correspondientes al fragmento tematico (para ello
comparamos los compases 37 y 38 con los compases 41 y 42 y observamos que son
practicamente iguales). Sin embargo el cambio mas evidente se produce en el fragmento
cadencial. Al comparar los compases 39 y 40 con los compases 43 y 44 se producen
cambios que afectan a practicamente todos los pardmetros musicales, sin duda el mas
significativo viene determinado por la armonizacion (ya explicado en el parrafo anterior).

Es muy interesante también citar como modifica el giro melddico del tresillo
introduciendo un tritono, que aumenta el caracter dramatico de esta segunda idea, asi
como el giro melddico del napolitano en la contralto (Si b, La, Sol#, La) que imprime

cierto color modal (frigio) muy recurrente en el mundo romantico.
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Repeticion del periodo de 16 compases (Aa + Aa’). Del c.45 al c.60.

La primera frase aparece practicamente inmutable, mientras que la segunda frase

(la conclusiva al cadenciar sobre tonica) es la que sufre la variacion.

A modo de sintesis, una vez analizadas cada una de las partes podemos extraer

una conclusion en cuanto a la forma interna de la seccidon A en tonica:

Delc.5alc. 20 Delc.21alc. 36 Delc.37alc. 44 Del c. 45 al c. 60
Periodo de 16 Periodo de 16 Periodo de 8 Periodo de 16
compases compases compases compases
a a b a

Atendiendo a este cuadro podemos decir que la forma interna dentro del grupo A

es de nuevo la de un lied ternario, andlogo a la forma global de la pieza.

A continuacion presenta el grupo B en la tonalidad de La mayor. Chopin no
necesita de una transicion para pasar de una seccion a otra (la ausencia de transiciones es

algo habitual en las piezas romanticas de pequefio formato).

SECCION B EN LA MAYOR. Del c. 61 al ¢.92.

En la tonalidad del homénimo (el cambio de modo, de una seccidn a otra, es muy
representativo del Romanticismo). La duracion total es de 32 compases, siendo evidente
que es multiplo de 8; por lo tanto, continia con el mismo fraseo regular de 8 compases.
En este caso repite el tema en cuatro ocasiones (justo la mitad del nimero de apariciones

de la idea principal en A).

Primera idea del grupo B (Ba). Del c. 61 al c. 68.

Tiene una duracion de 8 compases y contiene varios elementos en comun con el
tema principal (Aa) como es el caso de su estructura al estar construido como una frase,
o el del estar escrito a cuatro voces (parte de ella). Para su analisis se desglosa la frase de

8 compases en sus dos semifrases de 4.
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Primera semifrase de Ba. Del c.61 al c. 64.

Con una duracién de cuatro compases, se corresponde con el fragmento tematico
de la frase y a su vez esta articulada en 2 + 2 (el fragmento tematico es repetido); ademas
si observamos la articulacion en 1 + 1 aparece un trocado entre las voces superiores
(soprano y contralto) que pone de manifiesto (al igual que en Aa) la textura
contrapuntistica, al establecerse un didlogo entre las voces superiores (sigue por lo tanto

combinando texturas).

Consigue una sonoridad un tanto peculiar, al disgregar el acorde de la siguiente
forma: en la mano izquierda siempre aparece la fundamental y la quinta del acorde,
mientras que la tercera se encuentra en la melodia. Esta sonoridad nos recuerda a la
“quinta hueca”, siendo mas propia de la Edad Media que del mundo roméntico en el que
nos sumerge Chopin; ademds estas notas funcionan como doble pedal (de tonica y de

dominante) de La mayor (siendo una constante a lo largo del grupo B).

Si bien es cierto que la sonoridad del conjunto no es “hueca”, se observa un
cambio en la distribucion de las notas del acorde en la mano izquierda al comparar la
seccion A y B: en A el acorde aparece siempre con la sexta (inversion de la tercera)

mientras que en B so6lo aparece la fundamental y la quinta.

Una vez mas observamos un compositor que experimenta con sonoridades nuevas

y ademas las fusiona en la misma obra con sonoridades lejanas en el tiempo.

Segunda semifrase de Ba. Del c.65 al c. 68.

Se corresponde con la parte cadencial de la frase. En este caso la mano derecha pierde su
textura imitativa, y mientras la voz soprano canta una melodia ascendente la contralto
construye de manera arpegiada un acorde de dominante (conforme la voz soprano
asciende y va dejando cierta separacion entre las voces la contralto lo aprovecha para ir
agregando notas al acorde de manera ascendente). Destacamos la aparicion del
cromatismo Re-Re#, que por ahora ha sido una constante a lo largo de la mazurca (aparece

en Aa, Ab y en Ba).

Mientras tanto la mano izquierda se comporta de la misma manera que en la

primera semifrase, con una escritura acordica; pero si no fue evidente anteriormente la
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formacion caracteristica del “acorde hueco”, ahora en el fragmento cadencial Chopin hace
una superposicion de otra quinta mas, sonando ahora de manera simultdnea dos quintas
huecas.

Mientras que la primera semifrase sigue escrita a 4 voces, la segunda denota una

mayor densidad en el nimero de voces (gran parte de ella a 7 voces).

También es muy curioso el comportamiento melodico de esta idea al compararlo
con Aa: mientras que en la primera idea la direcciéon melddica en la primera semifrase era
ascendente y descendente en la segunda, aqui sucede a la inversa, es decir, la planificacion

melddica de Ba se presenta en espejo con respecto a la idea inicial.
Repeticion del tema Ba’. Del c. 69 al c. 76.

Se trata practicamente de una copia idéntica, en la que tan s6lo modifica un poco
el material. A nivel armdnico observamos que mientras en el compas 68 aparece la
funcién de ténica y de dominante juntas en el mismo compds, en su homologo (c. 76) tan

solo aparece la funcion de dominante.

Y de la misma forma que en A Chopin formaba un periodo global de 16 compases
como resultado de la suma de dos frases, aqui genera el mismo tipo de estructura (la inica
diferencia esta en que en el grupo A la repeticion de la frase se hacia con algunos cambios
entre los que destacaba la técnica de la variacion, en la que la melodia era enriquecida por
la ornamentacién de la soprano, mientras que en Ba al repetir la frase no sufre esta

variacion, repitiéndose, por tanto, practicamente igual).

Cuando se realiza un estudio de otras danzas, como por ejemplo el rondd que
forma parte de un movimiento de la sonata clasica, podemos observar como la idea inicial
aparece normalmente escrita con la estructura del periodo, siendo la articulacién interna

de este periodo:

_|._

1+1 FT + 2 FC + 1+1 FT + 2 FC

Esta articulacion en (1+1) + 2 (1+1) + 2 genera una estructura que al repetirse

provoca un ritmo de danza que inunda el rondo.
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El periodo que propone Chopin en esa mazurca no es de 8 compases sino de 16,

pero funciona de la misma manera teniendo en cuenta las proporciones (en este caso el

doble de lo habitual).
16
+
2+2 FT + 4FC + 2+2 FT + 4 FC

Si atendemos a las ligaduras propuestas por Chopin en la mano derecha,
observamos coémo se corresponde con estos niumero: (2+2) + 4 (2+2) + 4, generando un

ritmo de danza dentro de esta seccion.

Repeticion del periodo de 16 compases (Ba + Ba’). Del ¢.77 al ¢.92.

Al igual que sucedia en el grupo A, Chopin vuelve a repetir la estructura global
inicial del periodo de 16 compases con el que comienza el grupo B, pero sin ningln tipo
de variacion, lo cual podria provocar cierta monotonia, y tras cuatro repeticiones
consecutivas del tema en La mayor, es posible que el oyente pueda caer en cierta desidia.
Pero en la parte cadencial de la ultima frase (compases 91 y 92) se produce un cambio
radical y sorprendente, llegando al méaximo nivel en cuanto a la dindmica (Fortissimo);
también aqui hay un cambio radical en la textura, generando un disefio melddico que es
doblado por la mano izquierda a la octava llegando a la nota més aguda de la seccion: la
nota Fa (que aparece ornamentada con un floreo), una nota que en el grupo A tuvo mucho
peso en el transcurso de la obra. El Fa aparece becuadro, anticipando el cambio de modo.
A nivel de tensiones esta zona supone el climax de la composicion.

Estos dos compases, que pueden funcionar como una pequeia transicion,
recuerdan a la textura de los compases 43 y 44 (que también podrian tener una funcion
similar al conducir hacia la repeticion del periodo inicial (Aa + Aa’). Los dos tienen en
comun que son los tnicos lugares dentro de la obra en la que se produce una interrupcion
de la armonia vertical, y ademas en ambos se lleva a cabo un giro de segunda menor que

evoca una sonoridad frigia:

e (.43 y44: la segunda menor Si bemol — La.
e (.91 y92:1asegunda menor Mi — Fa.
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VUELTA A LA SECCION A. LA MENOR. Del ¢. 93 al c. 108.

Repite el periodo caracteristico de 16 compases, suma de dos frases,
representativo de esta seccion y, como viene siendo habitual, la segunda frase sufre una
variacion del material melddico al aparecer mas ornamentada. Es importante tener en
cuenta que el Lied ternario debe concluir al finalizar la repeticion de la seccion A (c. 107).
Es en este momento cuando se produce el climax melodico sobre el acorde de séptima de
dominante en estado fundamental y, tras su resolucion en tonica en el compas 108, la obra

deberia finalizar, siendo ademas donde se produce la tltima cadencia perfecta de la obra.

A pesar de tratarse de una obra tonal, en el transcurso de esta mazurca, que tiene
132 compases de duracion, tan solo se producen tres cadencias perfectas que descansan
sobre la tonica (algo escaso, al tratarse de una progresion de gran relevancia en el mundo

tonal). Finalmente el Lied ternario es rematado con una Coda.

CODA. Del c. 109 al ¢.132.

Tiene una duracion de 24 compases y desde el comienzo hasta su conclusion se
forma sobre una gran pedal de ténica en el bajo. El nimero total de compases vuelve a
ser un nimero multiplo de 8. Esta caracteristica en su estructura nos ayuda a articula la

coda en las siguientes partes:

Primera parte de la coda (C1). Del c. 109 al c. 124.

De 16 compases de duracion. Vuelve a realizar la estructura combinada de un
periodo de 16 compases suma de dos frases de 8 que es la misma con la que se elaboraron

Aay Ba.

A partir del compas 109, aparece la primera frase de 8 compases (que como
siempre, al producirse inmediatamente su repeticion forma un periodo de 16 compases).
Los cuatro primeros compases se forma a través de unas progresiones de segundas
descendentes modulantes (al igual que la serie de 6*° de Aa que era descendente). Estas
progresiones modulan a través del circulo de quintas (Mi, La, Re, Sol, Do). El acorde del

compads 115 puede interpretarse de dos maneras (de nuevo aparece la ambigiiedad):
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e (Como séptima de sensible (acorde de 9* mayor con la fundamental omitida) de
Do, que es el relativo de la tonalidad principal

e (Como séptima diatonica sobre el cuarto grado de La menor (también II)

Sea como fuere, la llegada a tonica en el compés 116 no es tan resolutiva como la
cadencia perfecta que se produjo anteriormente (c. 108 y 109). Observamos una vez mas
como Chopin quiere dejar velada (en este caso utilizando una cadencia plagal) la cadencia

sobre tonica.

A partir del compas 109 repite la segunda frase del periodo, y en ese caso la
repeticion se hace practicamente igual, con una pequefiisima variacidon, que consiste en
el refuerzo del pedal de tonica pero ahora en el registro agudo y casualmente esa
incorporacion se hace en los compases impares de la frase (coincidente con la misma

técnica utilizada en la variacion que sufria el tema inicial Aa).

Es muy curiosa la armonizacion que plantea Chopin en este pasaje, alternando un
acorde séptima disminuida con un acorde de sexta aumentada. Esta alternancia se rompe
cuando est4 proxima la llegada a la tonica. Esta armonizacion provoca que en 7 de los 8
compases que contiene la frase aparezcan en la mano derecha varios tritonos (c. 109 y

110 La-Re#, C. 111 y 112 Sol#-Re, c.113 Sol-Do#, c. 114 Fa#-Do y c. 115 Fa-Si).

Para alimentar mas aun la ambigiiedad tonal, la melodia que aparece en la coda es
practicamente en su totalidad cromatica (cesa el cromatismo cuando llega a la cadencia).
Todos estos recursos empleados (progresiones modulantes, uso de tritonos, alternancia
del acorde de séptima disminuida con la sexta aumentada, la cromatizacion de la melodia
y la posterior cadencia plagal) hacen que la tonalidad aparezca de forma muy velada. Sin
embargo, en contraposicion a todos los elementos expresados anteriormente, Chopin
establece una gran pedal de tonica en el bajo por lo que no deja margen a la duda para
detectar la tonalidad en la que se desenvuelve la coda. Se trata, por tanto, de un pasaje
muy peculiar, porque dependiendo del estrato que se analice se puede encontrar

indefinicion tonal (todas las voces menos el bajo) o definicion tonal (el bajo).

En cuanto al material utilizado destacamos dos intervalos que han sido una constante

en el transcurso de la composicion:
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e El cromatismo Re-Re#, que aparece al inicio de cada una de las frases (c. 109 y
110).

e El intervalo La-Do, que aparece en la parte opuesta, es decir al final (c. 115 y
116); es también muy interesante destacar como los dos ultimos compases de la
frase de la coda presentan el fragmento temadtico del tema inicial (ese giro
melddico ya fue esbozado en la introduccion inicial) y ademas la armonizacion

del compas 115 coincide con la del tema inicial (Aa).

Segunda parte de la coda (C2). Del c. 125 al c. 128.

Con una duracion de cuatro compases, construye esta pequefia seccion dilatando
la armonia de tonica durante cuatro compases, pero a pesar de todo, esta tonica no es
usada con su finalidad tipica: cerrar la obra, Chopin utiliza el acorde de tonica como
pretexto para seguir exponiendo el giro unificador de toda la obra (La-Do) primero
ascendente como siempre habia aparecido y posteriormente descendente.

Se produce un estrechamiento provocado por el cambio en la acentuacion generando por
tanto una hemiolia. Este cambio en la acentuacidon hace que se perciban 4 compases de

3/4 como 6 compases de 2/4.

Tercera parte de la coda. Postludio (C3). Del c. 129 al c.132.

Con una duracion de cuatro compases, Chopin concluye la obra de la misma
manera en la que comenzo, con la introduccion. Esta transcurria en una atmodsfera de

indeterminacion tonal.

Evidentemente el efecto que provoca ahora no es el mismo que el del principio,
ya que ahora hemos descubierto durante 128 compases el guion que ha seguido, y hemos
comprobado, por tanto, que la tonalidad de la obra es La menor. Al terminar la obra de la
misma manera en la que comenzd, potencia la idea unitaria de la obra, ademas de provocar
un final sorprendente en una composicion tonal, al no finalizar sobre el acorde de tonica.
El postludio nos aleja por tanto de la tonalidad original de la obra quedando envuelta en
una tenue bruma tonal. Nos encontramos con un fragmento que ilustra muy bien lo que

el musicologo Charles Rosen llama “fragmento romantico”.
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CONCLUSIONES:

Una vez analizada la mazurca, quisiera extraer, a modo de sintesis, algunas

conclusiones muy generales:

e La obra comienza con una introduccion con indeterminacion tonal

e Aa: Inusual armonizacion del tema principal, que no permite, hasta que llegamos
a la cadencia, una respuesta decidida sobre la tonalidad en la que transcurre.

e Ba: Inusual armonizacion de esta idea, a base de “acordes huecos” en la mano
izquierda.

e Coda: Inusual armonizacion de una melodia cromatica intercalando el acorde de
séptima disminuida y el acorde de sexta aumentada.

e Inusual final que difumina el sentido tonal de la mazurca.

Se observa como Chopin toma como punto de partida una escritura tradicional en
su composicion, en estas pequefias piezas para piano, realizando con ellas una
experimentacion sonora de manera sublime, sirviendo como punto de partida en la
busqueda de sonoridades y recursos compositivos que llegara a romper en muchos casos

posteriormente con la estética romantica.

Esta forma de experimentar con el sonido es lo que posteriormente dard lugar al
lenguaje propio de muchos compositores del siglo XX como Debussy, Bartok o Manuel

de Falla.
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Resumen:

La idea tematica de este articulo surge de la necesidad de recordar este género que, con
el paso del tiempo, se ha ido modificando, adaptando o simplemente estaba llamado a
desaparecer. Y, en efecto, tras recopilar esta muestra de canciones populares espafiolas de corro,
se nos aparece como una agradable mirada a nuestra infancia. Se ha prestado un interés
fundamentalmente recopilador y recordatorio de viejas melodias, antes de que el paso del tiempo,
con las inevitables transformaciones en los usos y costumbres de las gentes, las haga perecer de
la memoria colectiva.

A partir de un trabajo de campo, de la recoleccion de documentos orales de tipo musical,
con entrevistas, encuestas y grabaciones con informantes procedentes de diferentes lugares, y tras
el analisis musical de los cantos recogidos y posterior traduccion al papel pautado, se ha logrado
retener una parte del conjunto popular espafiol en un ambito como es el de la cancidon popular
infantil. Este trabajo plasma a través de la musica y el canto un entrafiable rincon de nuestro
pasado, lleno de intensas vivencias.

Palabras clave: folklore, cancidn, tradicion, infantil, educacion.

INTRODUCCION

Con los tiempos que corren para el folklore, la recopilacion de estas viejas
canciones populares resume la alegria infantil de varias generaciones. Este trabajo, fruto
de una labor minuciosa, pone al alcance de la mano una seleccion popular de gran valor

para cuantos aprecian el significado de las tradiciones.

La preocupacion por la supervivencia de las tradiciones populares musicales, dado
el origen impalpable de la musica, ha sido evidente, ya que quedaria disuelta en el espacio
y en el tiempo si no se plasmara en la partitura. Algo que, gracias a la labor de los

folkloristas, se ha llevado esos viejos cantos al pentagrama. De ahi la existencia de cientos
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de cancioneros compilados y editados a lo largo de los siglos XIX y XX, por medio de

los cuales podemos recordar antiguas costumbres.

Este articulo describe un trabajo que responde a la necesidad de recuperar y
recordar las Canciones Populares Espafiolas de corro que, con un rico contenido, tanto
musical como afectivo estaban llamadas a desaparecer; la nueva sociedad tecnificada, la
escasez de conservacion escrita en la musica popular sumados al paso del tiempo, las ha

ido declinando con el riesgo de perder el sabor de lo popular.

El origen de estas viejas canciones es tan remoto que no se podria precisar
exactamente; algunas de ellas proceden de antiguos romances, que, incluso los propios
nifios, al correr del tiempo, han ido modificandolas y adaptandolas a su gusto. El carifio,
la belleza y poesia que encierran estas canciones tienen la consistencia suficiente para
hacerlas inolvidables y asi, ya mayores, su recuerdo nos trae la nostalgia del tiempo en

que se fue verdaderamente feliz: la infancia.

Una moderna Pedagogia podra imponer o crear nuevas canciones infantiles, pero

dificilmente deportard las que la tradicion nos ha legado y que tanto nos embelesaron.

Con este trabajo no se ha pretendido presentar una antologia de la cancion infantil,
sino, simplemente, una seleccion popular de este género que sirva de recuerdo de pasadas

generaciones y de recreo actual.

Se incluye el texto de cada cancion lo méas completo posible. En algunos textos
hay palabras, versos o letras completas que se pueden sustituir por otras, dado a la

variedad de versiones, ya que la melodia es invariable.

Estamos ante una recopilacion de canciones infantiles que nos transportara,

aunque sea por un momento, a la época de la mas sana alegria.

DESCRIPCION DEL TRABAJO DE CAMPO

Se trata de un proyecto de investigacion. Inicialmente se ha obtenido
documentacién bibliografica sobre el tema, contactando posteriormente con Centros de
Adultos, asociaciones de vecinos, familias, nifios y personas que poseian algin tipo de
informacion sobre esta materia. El sector de poblacion elegido para llevar a cabo este

estudio ha sido de todas las edades, tanto adultos, que, aunque residentes muchos de ellos
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en Andalucia, su infancia la vivieron en distintas regiones espafiolas y por consiguiente
nos pudieran rememorar canciones populares mas antiguas, como nifios que las viven en

la sociedad actual.

Uno de los momentos mas importantes de esta recogida de datos ha sido la
recopilacion de canciones obtenidas por medio de la grabacion directa de las personas
entrevistadas, lo cual ha permitido reunir un importante material, que por su caracter de
tradicion oral y la influencia de las nuevas tecnologias estaban destinadas al olvido.
Podemos decir que la fuente oral, en este trabajo, ha desempefiado un importante papel,
lo cual ha permitido estar en contacto con personas rodeadas de esta musica asi como la
propia participacion activa para poder analizar la musica dentro del contexto

sociocultural.

En el material recogido, se observa diversidad de matices y diferencias en cuanto

a caracteristicas musicales y literarias de las distintas zonas.

La fase mas dificultosa del proyecto ha sido la transcripcion musical de algunos
de los materiales reunidos, grabados de forma directa, asi como el posterior analisis
musical realizado cancion a cancion. La duracion del trabajo ha sido de una estancia

prolongada e intensa de seis meses.

DEFINICION DE CANCION POPULAR INFANTIL

Se entiende por cancion infantil a una composicion lirica de origen italiano y tema

por lo general amoroso que empez06 a utilizarse en el Renacimiento espafiol.

Cada cancion estd compuesta de diversas estancias o estrofas que combinan versos
de siete y once silabas con una estructura fija de rimas consonantes. La composicion se
remata con un corto envio o vuelta de cuatro versos. Cada estancia consta de dos partes
engarzadas por un 'verso de enlace' la 'fronte' (con dos pies, abC abC) y la 'sirima' o 'coda’
(dee DfF).

El escritor manchego Garcilaso de la Vega introdujo esta estrofa en la literatura
espanola, y desde entonces no ha dejado de usarse. Por las diversas funciones que

cumplen, podrian clasificarse en:
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e De juego: utilizadas en los juegos infantiles como corro, comba o goma. También
se podrian incluir las de echar a suerte y las burlas. Estas son las que refieren a

este trabajo.

e Nanas: también llamadas de cuna, que sirven para entretener o dormir a los nifios,

o0 para acostumbrarles a la cuna.

e De habilidad: en ellas los nifios demuestran alguna habilidad, ejemplos son los

trabalenguas o las adivinanzas.

o Didacticas: en ellas el nifio aprende algo, desde las partes del cuerpo a lecciones

morales.

En la mayoria de las canciones analizadas, los vocablos estan relacionados con lo
mas significativo de la cultura popular, como el medio rural, elementos de la naturaleza
o de la vida misma. Se reconocen como el canto mas natural que responde a una de las
manifestaciones de la cultura oral mantenida a lo largo del tiempo. De generacion en
generacion, han llegado hasta nuestros dias pequefias melodias como pequefias formulas
musicales llenas de belleza. Las canciones infantiles suelen presentarse como melodias a
una voz, sin excesivos adornos ni melismas, sobre vocablos esencialmente silabicos. Se
cantan al natural, es decir, sin acompafiamiento, para cantarlas en la calle mientras se
juega. Son cantos que cifien su melodia a la palabra, de modo que las notas largas, como
las de reposo, quedan determinadas por la acentuacion entonada, a fin de darle su sentido
ideologico y poético. Respecto al comienzo de las frases, la mayoria de las canciones
utilizan un principio anacrusico. También son muy abundantes los signos de repeticion al

tratarse de diferente texto, pero que lleva siempre la misma melodia repetitiva.

ANALISIS DEL PROCESO

Criterios de elaboracion

El trabajo realizado ha seguido un proceso de elaboracion lento que conduce a la
recopilacion de Canciones Populares de Corro espafiolas para conocer, apreciar y valorar
el patrimonio musico-cultural de las canciones infantiles de este género. Para la recogida
del material y seleccion de las canciones se han delimitado una serie de criterios que

ayuden a determinar y orientar el trabajo final.
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Una vez reunida la informacion sonora, mediante la grabacion directa a las

personas entrevistadas se procedio a la transcripcion y estudio de la cancion.

Enunciado el criterio, se ha procedido a la elaboracion de una ficha técnica para
acumular de forma sistematica los datos y elementos significativos de cada cancion desde
el punto de vista musical. Asi, también se recogen datos sobre el intérprete y la edad. El
origen de la cancién no se puede precisar exactamente, algunas proceden de antiguos
romances. El ambito geografico también es dificil de precisar debido a su transmision
oral. En un segundo apartado, se reflejan los aspectos relativos al analisis musical. Las
dificultades encontradas en este punto has sido especialmente significativas ya que

contiene una parte mas especifica y fuentes bibliograficas.

Transcripcion, estudio y analisis musical de las canciones de corro

El segundo criterio establecido, ha consistido en la transcripcion musical de las
canciones infantiles de corro mediante el trabajo pautado. Al ser este tipo de canciones
de caracter popular que se transmite de forma oral, los elementos musicales no poseen un
caracter técnico’absoluto”, ello no merma la importancia y perfecciéon natural que
encierra la cancioén popular, como apuntan insignes musicologicos y pedagogos musicales

contemporaneos.

ANALISIS MUSICAL DE LAS CANCIONES POPULARES DE CORO
Se presentan caracteristicas musicales globales:

e [Interpretacion. Se tiene en cuenta datos que se refieren a la voz: masculina
o femenina y tesitura de la cancion.

e Ritmoy métrica. A pesar de la brevedad de las canciones, a veces aparecen
elementos ritmicos que es necesario destacar por sus peculiaridades.

e Melodia. Se destaca el dinamismo intervalico, su &mbito y su interrelacion
con el ritmo.

e Aspecto armonico. Aunque estas canciones formen parte del acervo
popular y no se produce acompafiamiento armoénico por ser cantada en la
calle por nifios que juegan, cabe destacar este elemento dada la riqueza

que presentan en cuanto a la tonalidad-modalidad.
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A continuacion se presenta una muestra del material recogido, que, por su

extension, no se puede mostrar en su totalidad, pero es suficiente para reflejar el trabajo

realizado:
¢ ARROYO CLARO
Fuentes
-Procedencia: Tradicion oral
-La interpreta: Maria Redondo Bellido
-Edad: 74 afos

-Localizacion: Madrid

Analisis musical:
-Célula ritmica: negra+dos corcheas
-Ritmo: binario
-Principio anacrusico
~Ambito de octava
-Tonalidad: Re Mayor

-Movimiento y caracter: Allegro Moderato

Texto:
Arroyo claro, fuente serena
Quien te lavo el panuelo saber quisiera
Me lo ha lavado una serrana
En el rio de Atocha que corre el agua
Una le lava, otra le tiende,

Otra le tira rosas y otra claveles

Arroyo Claro

Allegro moderato

A - mo-yocla ro, fuen-te se-re-na quién te la-vo el pa flue-lo sa - ber qui-sie - ra
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e EN LA CALLE ANCHA
Fuentes:
-Procedencia: Tradicién oral
-La interpreta: Ana Sanchez Martinez
-Edad: 51 afos

-Localizacion: Zaragoza

Analisis musical:
-Ritmo: Cuaternario
-Principio anacrusico
-Ambito de sexta
-Tonalidad: Fa mayor

-Movimiento y caracter: Moderato

Texto:
En la Calle Ancha de San Bernardo hay una fuente con siete cafios,
El agua fresca, como las rosas, para las nifias, de Zaragoza
En Zaragoza ha sucedido La Torre Nueva que se ha caido,
Si se ha caido, que la levanten, dinero tienen los estudiantes

Los estudiantes no tienen nada, mas que dos cuartos para ensalada.

En la calle Ancha

Moderato
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Enla ca-llc An-cha  de SanBer-nar-do  hayu-nafuen - te con  sie-tc ca-fios; ¢l el a-gua
fres - ca co mo las ro-sas  pa-ra las ni-flas  de Za-ra - go-za

e TANTO VESTIDO BLANCO

Fuentes:
-Procedencia: Tradicién oral
-La interpreta: Ana Sanchez Martinez

-Edad: 51 afios
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Analisis musical:
-Ritmo: Ternario
-Ambito de quinta
-Tonalidad: La Menor
-Combina estrofa y estribillo

-Movimiento y caracter: Moderato

Texto:
Tanto vestido blanco, tanta parola,
y el puchero a la lumbre con agua solo

Acitron, tira del cordon, si vas a la Italia,
(Donde iras ti amor mio que yo no vaya?

El puchero esta roto, tiene una raja

y por alli salen las calabazas

acitron, tira del Cordon, si vas a Valencia,

(Doénde iras ti amor mio sin mi licencia?

Tanto vestido blanco
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tron ti-ra del-cor-déon si vas a lal -ta lia (dén-dei-rastia-mor mi - 0 queyo no va - ya

e ESTABA UNA PASTORA

Fuentes:
-Procedencia: Tradicion oral
-La interpreta: Marina Segura Benitez

-Edad: 11 afios

Analisis musical:
-Ritmo: Binario

-Principio anacrusico
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-Ambito de cuarta
-Tonalidad: Do mayor

-Movimiento y caracter: Allegretto

Texto:

Estaba una pastora, laran, laran, larito,
estaba una pastora cuidando el rebaiiito
con leche de sus cabras, laran, laran, larito,
con leche de sus cabras haciase un quesito.
El gato la miraba laran, laran larito,
el gato la miraba, con ojos golositos
gato no echés la uia, laran, laran larito,
gato no echés la ufia y destroces el quesito
el gato echo la uia, laran, laran, larito

el gato echo la una y estrope6 el quesito.

Estaba una pastora
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e UNA TARDE FRESQUITA DE MAYO

Fuentes:
-Procedencia: Tradicidn oral

-La interpreta: Purificacion Sanchez Redondo

-Edad: 52 afios

-Localizacion: Cordoba
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Analisis musical:
-Ritmo: Ternario
-Principio anacrusico
-Ambito de octava
-Tonalidad: Do mayor

-Movimiento y caracter: vals movido

Texto:
Una tarde fresquita de mayo cogi mi caballo,
me fui a pasear, por la senda donde mi morena, graciosa y hermosa, solia pasar
Yo la vi que cogia una rosa, yo la vi que cogia un clavel,
y la dije: jardinera hermosa, ;me das una rosa, me das un clavel?
Y me dijo muy fina y galante:
-al instante yo se las darg,
si me jura que nunca ha tenido flores en la mano de otra mujer
-yo te juro que eres la primera de quien flores espero coger, por lo tanto,

jardinera hermosa, ;me das una rosa, me das un clavel?

Una tarde fresquita de mayo

Tempo de vals
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di - ne-raher-mo -sa ;me das u-na ro-sa me das un cla- vel?
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e SAN SERENI DE LA BUENA, BUENA VIDA

Fuentes:
-Procedencia: Tradicion oral

-La interpreta: Patricia Rodriguez Hernandez

-Edad: 59 afios

Analisis musical:
-Ritmo: Binario
-Ambito de sexta
-Tonalidad: Do mayor

-Movimiento y caracter: Allegretto mosso

Texto:
San sereni de la buena, buena vida, asi, asi, hacen los zapateros,
asi, asi, asi, asi me gusta a mi
San sereni de la buena, buena vida, asi, asi, hacen las costureras,
asi, asi, asi, asi me gusta a mi
San sereni de la buena, buena vida, asi, asi, hacen las planchadoras
asi, asi, asi, asi me gusta a mi
San sereni de la buena, buena vida, asi, asi, hacen las peinadoras
asi, asi, asi, asi me gusta a mi
San Sereni de la buena, buena vida
o) )
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e EN EL BALCON DE PALACIO

Fuentes:
-Procedencia: Tradicidn oral

-La interpreta: Inés Mendes Robleda
-Edad: 19 afios
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Analisis musical:
-Ritmo: Ternario
-Ambito de octava
-Tonalidad: Do mayor

-Movimiento y caracter: Allegretto

Texto:
En el balcon de palacio, en el balcon de palacio no hay barandillas, ay!ay!

no hay barandillas
se asoman los colegiales, se asoman los colegiales por las buhardillas ay! ay!
por las buhardillas
nifia si te preguntan, nifia si te preguntan si tienes novio, ay! ay!, si tienes novio,
responde sin vergilienza, responde sin verglienza, yo tengo cuatro ay! ay!
yo tengo cuatro
el primero es confitero, que me regala confites y caramelos ay! ay! y caramelos
el segundo es boticario que me regalas jarabes para el catarro ay! ay! para el catarro
el tercero es comerciante, que me regala pafiuelos y ricos guantes ay! ay!
y ricos guantes

el cuarto que es Amadeo, y me regala vestidos de terciopelo ay! ay! de terciopelo

En el balcén de Palacio

Allegretto
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nohay ba - ran - di - llas jay! jsi! no hay ba - ran - di - llas
e ESTABA LA PAJARA PINTA
Fuentes:

-Procedencia: Tradicion oral
-La interpreta: Manuel Delgado Garcia
-Edad: 69 afios
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Analisis musical:
-Ritmo: Binario
-Principio anacrusico
-Ambito de octava
-Tonalidad: sol mayor

-Movimiento y caracter: Vivo

Texto:
Estaba la pajara pinta sentadita en el verde limon,
con el pico recoge la hoja, con la hoja recoge la flor
Ay mi amor!
Me arrodillo a los pies de mi amante, fiel y constante,

dame una mano, dame la otra, dame un besito, salada en el pico

Estaba la pajara pinta
Allegro
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tan - te, da-meu-na ma-no da-melao- tra, da-meunbe-si - to sa-la-daenel pi - co

e A LA VIBORA, VIBORA DEL AMOR

Fuentes:
-Procedencia: Tradicion oral
-La interpreta: (no aporta datos) voz de mujer

-Edad: 55 afios
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Analisis musical:
-Ritmo: empieza en ternario y termina en binario
-Se produce cambio de compdas en el compas niimero 2: de ¥4 a 2/4
-Principio anacrusico
-Ambito de sexta
-Tonalidad: Sol Mayor

-Movimiento y caracter: Allegretto

Texto:
A la vibora, vibora del amor, por aqui podéis pasar.
Por ahi yo pasaré y una nifia dejaré.
Esa nina ;cudl sera, la de adelante o la de atrés?
La de adelante corre mucho, la de atras se quedara

Pase messié, pase madame, por la Puerta de Alcala.

A la vibora, vibora del amor

Allegro
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e CARTE DEL REY HA VENIDO

Fuentes:
-Procedencia: Tradicidn oral
-La interpreta: Cristina Lopez Sanchez

-Edad: 40 afios
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Analisis musical:
-Ritmo: Binario
-Ambito de sexta
-Tonalidad: Fa Mayor

-Movimiento y caracter: Allegro

Texto:
Carta de Rey ha venido para las nifias de ahora,
Que se vayan a la guerra, a defender su Corona
Dame la mano paloma, quédate con Dios, pichona.

Pluma, tintero y papel, salte que vas a perder.

Carta del Rey ha venido

Allegro

Car-tadel Rey have - ni-do  pa-ralasni-flasde a-ho - ra que scva-van a la gue-rra  a de-fen-der
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e SAN SERENI DEL MONTE
Fuentes:

-Procedencia: Tradicion oral
-La interpreta: José Francisco Jurado del Pozo

-Edad: 37 afios

Analisis musical:
-Ritmo: binario
-Ambito de cuarta
-Tonalidad: Do mayor

-Movimiento y caracter: Vivo
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Texto:
San Sereni del monte, San Sereni cortés,
yo, como buen cristiano, yo me arrodillaré.
San Sereni del monte, San Sereni cortés,
yo, como buen cristiano, yo me sentaré.
San Sereni del monte, San Sereni cortés,
yo, como buen cristiano, yo me echaré.
San Sereni del monte, San Sereni cortés,
yo, como buen cristiano, yo me levantaré.
San Sereni del monte
Vivace
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e ME CASO MI MADRE
Fuentes:

-Procedencia: Tradicion oral
-La interpreta: No aporta datos (voz de mujer)

-Edad: No aporta datos

Analisis musical:
-Ritmo: ternario
-Aparece la corchea con puntillo y semicorchea
-Ambito de octava
-Tonalidad: Do mayor

-Movimiento y caracter: Poco moderato
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Texto:

Me cas6é mi madre, me casdé mi madre,
chiquita y bonita, jay, ay, ay! chiquita y bonita,
con un muchachito, con un muchachito,
que yo no queria, jay, ay, ay! que yo no queria.
Me puse al balcon, me puse al balcon
por ver si venia, jay, ay, ay! por ver si venia.
Y los que pasaban, y los que pasaban,
se me parecian,j ay!, jay!, jay! se me parecian.
Ya lo vi venir, ya lo vi venir,
por la calle arriba, jay, ay, ay! por la calle arriba.
Venia diciendo, venia diciendo:

abreme Maria, jay, ay, ay!, dbreme Maria.

Me casO mi madre
Moderato

Me ca - s6 mima-dre me ca - s6 mima-drechi-qui-taybo-ni-ta ay,ay, ay  chi-qui-taybo - ni ta

e AL ALIMON

Fuentes:
-Procedencia: Tradicion oral
-La interpreta: Elisa del Pozo Bejarano

-Edad: 70 afios

Analisis musical:
-Ritmo: binario
-Comienzo anacrisico
-Ambito de cuarta
-Tonalidad: Fa mayor

-Movimiento y caracter: Allegro giocoso
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Texto:

Al alimon, al alimén, que se ha roto la fuente.

Al alimoén, al alim6n, mandadla componer.
Al alimoén, al alimoén, no tenemos dinero.

Al alimon ,al alimon, nosotras lo tenemos.
Al alimon, al alimén, ;de qué es ese dinero?
Al alimon, al alimon, de cascaron de huevo.
Al alimon, al alimén, pasen los caballeros.

Al alimoén, al alimo6n, nosotras pasaremos.

Al Alimén

Allegro

Al a-li-mén,al  a-li-mon,quese haro-to la fuen-te al a-li-monal  a-li-ménman - dad-la a com-po
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e LA VIUDITA DEL CONDE DE CABRA
Fuentes:
-Procedencia: Tradicion oral
-La interpreta: Purificacion Sanchez Redondo
-Edad: 62 afios

-Localizacion: popular andaluza

Analisis musical:
-Ritmo: ternario
-Ambito de sexta
-Tonalidad: Fa mayor

-Movimiento y caracter: Tiempo de vals
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Texto:
La viudita, la viudita, la viudita se quiere casar,
Con el Conde, Conde de Cabra,
Conde de Cabra de ese lugar.
Yo no quiero al Conde de Cabra, conde de Cabra, triste de mi,
yo no quiero al conde de Cabra, conde de Cabra, sino a ti.
La viudita del conde de Cabra
3 e e e
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CONCLUSIONES

Revisado el conjunto de esta recopilacion de canciones populares de corro, se
llega a una serie de conclusiones destacando fundamentalmente los aspectos musicales
de las canciones, dejando atras, obviamente, el estudio literario de los textos, asi como el

contexto sociocultural en el que se desarrollan.

La situacion geografica de las canciones abarca todo el territorio espafiol, es muy
dificil situar cada una de ellas ya que su origen en algunos casos es muy remoto o
simplemente son canciones creadas por los nifios, los cuales han ido modificandolas y

adaptandolas con le paso del tiempo.

Muchas de estas canciones enmarcan caracteristicas melodicas, ritmicas y
literarias, aportando con esta diversidad una gran riqueza musical, sin embargo, otras son
bastantes simples tanto melddica como ritmicamente hablando. Destacan los ritmos
binarios aunque nos encontramos otras de ritmo ternario, asi como cambios de compds
dentro de la misma cancion.

En definitiva se ha pretendido representar y evocar aspectos diversos de la
realidad vivida, conocidos o imaginados y expresarlos mediante las posibilidades
simbolicas que ofrecen el juego y otras formas de representacion y expresion. No cabe
duda de que, la cancion infantil, enriquece y diversifica las posibilidades expresivas, asi

como también se aprecian diferentes manifestaciones artisticas propias de la edad.
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Luis Alfonso Torres Mancilla
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“Innovar significa romper con esquemas establecidos.
Asi la organizacion innovadora no puede confiar en
ninguna forma de estandarizacion para la coordinacion”.
Henry Mintzberg

Resumen:

Las ensefianzas artisticas, como otros dmbitos, necesitan de una organizacion para
articularse y adaptarse a la sociedad en la que estan integradas. Pero los sistemas de
organizacion que en la actualidad imperan no son democraticos, y lo que es peor, no son
eficaces. Es necesario encontrar otras estructuras que faciliten el trabajo y mejoren los
rendimientos.

Palabras clave: Ensefianzas artisticas superiores, Adhocratico, Educacion,

Organizaciones, Musica.

Visto lo visto, creo que queda demostrado que los sistemas de organizacion que
utilizamos actualmente no son efectivos. Vivimos en un mundo piramidal. De soluciones
cuadriculadas. De expertos endogamicos. Del ininteligible laberinto y poco accesible
sistema de organizaciones de grandes empresas. De los gobiernos. De las burocracias. En
un mundo donde el trabajo estd planteado para satisfacer nuestro hedonismo, alimentado
por un consumismo salvaje. Donde la responsabilidad se evita para dejarla en manos de
ambiciosos egocéntricos que solo ven el didmetro de su ombligo. Donde el trabajo en
equipo es impuesto por los margenes de beneficios. Es natural que el avance, si es que lo
hay, se produzca de manera lenta y poco significativa, normalmente dictado al capricho
de algin individuo. Pero nuestra sociedad estd empezando a vislumbrar otras

posibilidades de organizacion mas efectivas, democraticas y rentables. Esta crisis
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econdmica e Internet estan posibilitando las organizaciones de “poder” “aqui y ahora”, la
Adhocracia'. El concepto fue creado por Warren G. Bennis y Philip E. Slater en 1964
para intentar describir un nuevo modelo de organizaciéon mas flexible. Pero no es hasta
los afios setenta cuando Mintzberg y Toffler comienzan a utilizarlo en oposicion a
burocracia. Se trata pues de enfocar a las unidades temporales dentro de las
organizaciones, como secciones creadas para un fin concreto y transitorio. Los ejemplos
estan ya a nuestro alrededor: los subtitulos de series, peliculas y documentales son
generados por traductores con la méxima eficacia; los foros de Internet que sustituyen a
los de expertos que por regla general suelen estar patrocinados; hasta la educacion se abre

a proyectos transversales como el GTEAZ. Todos estos proyectos y muchos mds, estan

demostrando su eficacia aqui y ahora.

Pero los sistemas educativos y especialmente los artisticos estan sumidos en una
voragine burocratica que les impide avanzar, e incluso mantener unos minimos de
calidad. La verticalidad del sistema hace imposible este avance, incluso aunque en los
puestos intermedios exista un gestor competente. Este es ahogado por el sistema. Todos
los cambios sociales que comentdbamos empiezan a filtrarse en las ensefianzas artisticas

en forma de estudios planteados por el profesorado, pentiltimo escalén de la piramide?.

En el Conservatorio Superior de Musica de Malaga se empezo a gestar un grupo
de trabajo a partir de 2009 consciente de las posibilidades que el llamado Plan de Bologna

tenia para las ensefianzas artisticas. Asesorados por el CEP* y la buena voluntad de

' El término es una derivacion de Ad hoc, que quiere decir “para un fin determinado” junto con cracia
“poder”.

2 El Grupo de Investigacion en Nuevas Tecnologias Aplicadas a la Educacion ~GTEA- de la Universidad
de Malaga tiene como objetivo establecer vias de comunicacion y desarrollo a través de nuevas tecnologias,
especialmente la red Internet y sus posibilidades para la educacion, la formacion permanente y el desarrollo
de las instituciones, empresas y profesionales (Grupo consolidado de la Junta de Andalucia/SEJ-462).

3 Los sistemas educativos estan construidos como un sistema piramidal en donde la base esta el alumnado,
en el siguiente nivel estaria el profesorado, y asi habria una infinidad de puestos intermedios hasta la cispide
de la piramide en la que estaria el ministro de educacion.

4 CEP es el acronimo de “Centro del Profesorado”.
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algunos de sus miembros, se plantearon los formatos® de los que se disponia para el
desarrollo del trabajo y de nuestras propuestas®, se estudiaron los plazos y se organizé el
trabajo de la temida burocracia. Pensemos que el CEP est4 disefiado para la formacion
del profesorado y la innovacion de las ensefianzas medias y no para la de las ensefianzas

superiores, y mucho menos a las ensefianzas artisticas.

A principios del curso 2010-11 comenzamos nuestra aventura. El formato que
mejor se adaptaba era el de “Formacion en centro”. El primer paso fue abrir una
convocatoria al profesorado del centro para su participacion. Convocatoria no exenta de
problemas, ya que algunos compaieros no pudieron participar. Un pequeio retraso en la
coordinacién, impidi6 satisfacer un requerimiento burocratico que consistia en solicitar
en unos plazos y en un formato determinado un permiso para poder participar en dos
grupos de trabajo simultdneamente. Estos compafieros estaban inmersos en un proyecto
en la biblioteca, parte integrante, asimismo, de nuestro trabajo, como se comprobd
posteriormente. Una vez formado el grupo, que contd al final con doce miembros,
comenzo el proyecto. En este principio, sin tener una hoja de ruta clara, el trabajo se hizo
muy transversal. No s6lo por la manera de trabajar sino por los temas que tratamos: disefio
y difusion del manifiesto para la integracion de las ensefianzas artisticas superiores de
calidad en Andalucia’; propuesta de partida del ROF® para los Conservatorios Superiores

de Musica, realizando investigacion en centros superiores de Espafa y de Europa;

5 Estos formatos son: La formacion en centros. Debe entenderse como una iniciativa asociada al proyecto
educativo de los centros docentes e incluida en el mismo, que aglutine las demandas formativas de un
amplio colectivo de profesores y profesoras, vinculadas a la bisqueda de soluciones concretas dentro del
contexto del propio centro y a través de la realizacion de tareas especificas con incidencia directa en el
trabajo de aula o del centro.

El Grupo de Trabajo. Es una actividad de autoformacion y actualizacién docente que contempla procesos
de trabajo colaborativo, analisis y reflexion de la practica docente, experimentacion de nuevas lineas y/o
enfoques de trabajo y la elaboracion de materiales.

6 Al final nuestras propuestas se tradujeron en: Aplicacién del andlisis comparativo de centros superiores
de ensefianza musical; un sistema de control de calidad interno y la implementacion de un sistema de
control de calidad interno para el Conservatorio Superior de Musica de Malaga.

7 El Manifiesto ha sido aprobado por los claustros de la mayoria de los conservatorios superiores de
Andalucia.

8 ROF (Reglamento, Organizacion y Funcionamiento).
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traduccion y resumen de la certificacion interna de la calidad en la ensefianza musical
superior’; recopilacion de datos del centro, disefio de encuestas, etc. Todo este trabajo se
realizd de una manera espontanea totalmente horizontal, dirigiendo, en un momento dado
y para un trabajo especifico, una persona. Esto es, lideres'” provisionales y a veces
simultaneos para cada &mbito, cambiando cuando las condiciones cambiaban; ademas de
una asesoria externa'! para los temas de calidad del EFQM y de los asesores del CEP para
la siempre temida burocracia, principalmente en la plataforma Colabora. Los resultados
fueron sorprendentes tanto en eficacia como en ambiente de trabajo interno; los
coordinadores salian de manera espontanea, sin rivalidad, varios simultineamente; los
grupos se creaban por afinidad e interés del trabajo a realizar, mejorando el resultado por
la motivacion; etc. Y todo esto, teniendo en cuenta que era la primera vez que se hacia
algo asi.

El trabajo continué al afio siguiente con la misma filosofia. Después de unas
reuniones de adaptacion de los nuevos miembros y de andlisis de los resultados y
priorizacion de los problemas detectados en gestion, todo dentro del marco de calidad del
EFQM, procedimos a repartir el trabajo para el disefio y la aplicacién de acciones de
mejoras. Una horizontalidad que produjo doce de estas acciones de mejoras, reflejadas en
la memoria del trabajo que se realiz6 en junio de 2012. Las acciones de mejora fueron
estas: Definir la planificacion estratégica; Revision, definiciéon e implantacion de
procesos; Erasmus; Relaciones con entidades; Mejora web; Biblioteca; Infraestructura y
materiales; Creacion de programas postgrado en el conservatorio; Investigacion en el
conservatorio; Creacion de figura de consejero del estudiante; Dace; y Espacios comunes
del conservatorio.

Pero hasta aqui llegd la cosa. La verticalidad aplastoé el proyecto. Las razones que

nos llevaron a dejarlo son complejas y variadas y no tenemos ni el espacio ni el tiempo

9 Coordinado por la Academia de la Musica de Malmé (Universidad de Lund), la Asociacion Europea de
Conservatorios (AEC) y el apoyo de la Union Europea dentro del programa Erasmus.

19 Aunque el significado del término es el que dirige o conduce... a mi personalmente me gusta mas el
término coordinador, que tiene también un significado de Dirigir y concertar...

! Asesoria a cargo del grupo Avalont.
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para analizarlas todas en este formato. Fue un suefio adhocratico, no consciente, que nos
ha ayudado a ver las cosas con cierta perspectiva, ddndonos cuenta que la verticalidad
suele dafiar al sistema, que unos pocos no pueden abarcar el trabajo de todos, que los
problemas no se solucionan solos, sino mas bien, empeoran, y que la responsabilidad de
los resultados, o, como lo llaman en las empresas, el margen de beneficios, en ultimo caso

depende de todos y cada uno de nosotros.

Para finalizar me gustaria incluir el nombre de todos los que participamos en
aquella aventura.
Asesores del CEP:
e Fernando Robles Vazquez

e José M? Oliva Manso

Integrantes del primer afio:

e René Martin Rodriguez (Oboe) o

Luis Alfonso Torres Mancilla
(Composicion Electroacustica)
Juan Ramon Veredas Navarro
(Lenguaje Musical)

Fernando Luigi Marquez
Fernandez (Canto)

Enrique Lopez Herrero (Piano)
Diana Pérez Custodio
(Composicién e Instrumentacion)
Cristobal Luis

(Musicologia)

Garcia Gallardo
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Juan Ignacio Fernandez Morales
(Piano)

Jesus Maria Rios Bonnin
(Lenguaje Musical)

César Jiménez Muiioz
(Violonchelo)

Antonio Simén Montiel (Piano)
Antonio Jesus Gonzélez Portillo

(Trompeta)
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Integrantes que se sumaron en el segundo ano:

e Francisco Martinez Gonzalez e David Garcia Carmona (Direccion
(Musicologia) de orquesta)

e Jorge Mufioz Martin (Contrabajo) e Daniel Diaz Baeza

e Juan Maria Ortigosa Fernandez (Pianista acompafiante)
(Clarinete) e Laura Lara Moral

e Pablo Sabio (Ergonomia) (Pianista acompafiante
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FORMAS MOSAICO EN JEUX DE CLAUDE DEBUSSY
COMO MODELO DE ORDENACION FORMAL
EN EL SIGLO XX

Eneko Vadillo Pérez
Conservatorio Superior de Musica de Malaga

Resumen:

La forma fue siempre considerada por el compositor francés Claude Debussy
(1862-1918) como un elemento susceptible de ser manipulado y no sujeto a férmulas
preestablecidas. ;Es el aspecto formal en Debussy tan importante como lo son la armonia
o timbre? ; Utiliza elementos que puedan ser considerados como modernos para la época?
Esta investigacion trata de explicar uno de los legados méas importantes de Debussy a los
compositores de su tiempo y posteriores a €l: las formas. mosaico El presente articulo
busca responder a esta cuestion a través del analisis de Jeux, obra considerada como
cumbre en su etapa creativa por los compositores del siglo XX pero no tan apreciada por
el publico y musicos en general. Con el fin de poder aportar claves para la comprension
del profundo impacto que esta obra ha causado en la creacién musical, su influencia en
la musica del siglo XX, se estudiaran especificamente las técnicas que elabora para la
composicion del mosaico que es la introduccion de la obra y se presentaran breves analisis
de las composiciones de los autores Pierre Boulez y Magnus Lindberg que ejemplifican
la adaptacion a lenguajes dispares del mismo método de organizacion micro y
macroestructural inventado o desarrollado por Debussy, el legado secreto de Debussy.

Palabras clave: Claude Debussy, Jeux, formas de mosaico, Pierre Boulez, Magnus
Lindberg, modulos, teselacion.

INTRODUCCION
La musica de Debussy ha sido fundamental para entender el desarrollo de los
lenguajes del siglo XX. Segin muchos autores, la musica del ultimo periodo de Debussy,

compuesta entre 1912-1913, es considerada a menudo como “proféticamente moderna™'.

! John McGuinness, Playing with Debussy’s Jeux: Music and Modernism, Santa Barbara, University of
California, 1996, p. 34: “Debussy’s music, composed in 1912-13, is now often regarded as ‘presciently
modern”. Todas las traducciones son del autor de este articulo.
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El arte moderno empieza a definir sus perfiles en las dos tltimas décadas del siglo XIX. Es
entonces cuando, tras un proceso de ruptura, se configura el fendémeno de la vanguardia artistica
con la que se halla identificado el arte del siglo XX. Como se ha comentado de manera extensa,
una de las consecuencias de la disgregacion y ruptura con la tonalidad fue la aparicion de
multiples estilos con caracteristicas comunes, entre las cuales se destaca una controlada libertad
formal. Tal como se ha entendido tradicionalmente, la modernidad musical de inicios del
siglo XX no s6lo vino por la emancipacion de la tonalidad, sino que existi6 otra via que

exploraba la forma y la estructura.

Pese a haber sido reconocido como un innovador, la misica de Debussy nunca ha
sido considerada desde el punto de vista formal tan rompedora como las tendencias o
sistemas mostrados por los autores de la Segunda Escuela de Viena, més fragmentados.
Sin embargo, la idea de modernidad formal en Debussy, y méas concretamente en Jeux
(1912-13) ha sido expuesta y reafirmada por multitud de autores y analistas de prestigio,
entre otros, el recientemente fallecido Pierre Boulez y el grupo de Darmstadt, llegando a
relacionar o situar a Jeux como el primer ejemplo y antecedente de las formas de momento

o momentform que afios mas tarde teorizara Karlheinz Stockhausen.

El problema de la identificacion formal en las obras de Debussy (particularmente en
Jeux) ha sido un caso de investigacion que ha atraido a tedricos y compositores por igual.
Multiples soluciones y propuestas se han elaborado para explicar y comprender las distintas
estrategias de contraccion formal que Debussy adoptdé para la composicion de Jeux.
Numerosos autores han comentado sobre las dificultades de analizar Jeux: “La teoria musical

tradicional no es de ayuda cuando se enfrenta a esta obra” 2.

Jeux es probablemente la obra menos conocida, menos interpretada y menos
comprendida de las obras orquestales de Debussy. Su forma ha sido y es objeto de
variadas discusiones que sin embargo tienen en comun el aceptar que dicha obra es igual

de inusual y moderna que lo que mostr6 Stravinsky en Le Sacre du printemps en 1913 y

2 Herbert Eimert, “Debussy’s Jeux”, Die Reihe, n° 5, 1959, trad. Leo Black, Philadelphia, Pennsylvania
Theodore Presser Co., p. 4: “traditional music theory is helpless in the face of this work™.
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no responde a ningun tipo de modelo clésico: “La forma mercurial de Jeux se presta a ser
vista como hecha de particulas que se arremolinan en ondas de color que articulan una
energia [...]. La estructura general es inestable y basada en secuencias impredecibles de

eventos musicales’.

(Qué es lo que hace de Jeux y el ultimo periodo de Debussy tan importante para
la modernidad musical? Entre otras cuestiones, la yuxtaposicion de los elementos, la
atomizacion del material musical, la descomposicion y la fragmentacion de la armonia-
timbre y de la textura en una forma que podriamos definir como similar a la
proporcionada por el mosaico. Una primera idea que surge en relacién a como Debussy
organiza el material musical en su ultima época, y en Jeux en particular, es pensar en la
union de atomos o motivos minimos espaciados de forma no rigurosa en el tejido
orquestal creando una estructura tipo mosaico. Los materiales en Jeux estdn ordenados
de forma aparentemente azarosa y libre que se asemeja a un mosaico en su resultado
global: “El mosaico armoénico/motivico y proporcional de Jeux ha sido durante mucho
tiempo una fascinacion, para la vanguardia europea de mitad del siglo y mas

recientemente, en el estudio en evolucion del lenguaje musical de Debussy™™.

En resumen, Jeux es una obra que es representante de una manera de pensar la
musica de principios del siglo XX en sus multiples y variadas formas de realizacion y
serd copiado o asimilado por el resto de compositores en los siglos XX. El caracter a
menudo fragmentario del material, los frecuentes cambios de tempo, la forma de no
desarrollo, la transformaciéon de materiales y las discontinuidades han sido las

caracteristicas mas atractivas de Jeux, ejerciendo una influencia oculta a lo largo de todo

3 Steve Lacoste, Notas sobre Jeux de Claude Debussy, L4 PHIL, en Internet: <http://www.laphil.com/
philpedia/music/jeux-claude-debussy> (Consultado 26/02/2016): “the mercurial form of Jeux is rendered
through seeming atomic particles that swirl in waves of color articulating a kinetic energy that attracts the
fragmented melodic cells into cohesive blocks of sound. The overall structure is one of ebb and flow and
unpredictable sequences of musical events”.

4 John MacKay, The Games of Jeux: On Debussy’s Intrigue of Motive, Narrative and Proportion San Diego,
University of California, Dept. of Music, 2004, p. 135: “Jeux's harmonic/motivic and proportional mosaic
has long been a fascination, not only in the mid-century European avant-garde but also, more recently, in
the evolving study of Debussy's musical language”.
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el siglo XX y XXI materializada en una busqueda de nuevos modelos formales en autores
dispares, de estéticas y estilos contrarios, pero con el nexo comtn de las formas creadas

en Jeux.

ORGANIZACION FORMAL EN JEUX
Lenguaje musical e innovaciones en Jeux

Jeux se estrend, bajo la direccion de Pierre Monteux, mas o menos al mismo
tiempo que Le Sacre du printemps. Se considerd una incursion desafortunada de Debussy
en su batalla contra Stravinsky por el liderazgo del “modernismo” musical. Cuando se
escucha la obra hoy en dia, dificilmente se puede entender una reaccion inicial tan cruel
y una total falta de comprension del significado de Jeux. En lo musical, las novedades de

la obra se pueden resumir en cuatro aspectos principales:

1. Lo cromatico domina, tanto en los intervalos como en las modulaciones que

progresan rapidamente.

2. El tempo se utiliza de forma mas fluida que nunca. El rubato esta cambiando

constantemente y los puentes entre los tempi se ven borrosos.

3. Se da un nuevo significado a la idea de frase y tema, creados ahora mediante

procesos de adicion y atomizacion de células brevisimas.

4. Se crea una nueva orquestacion mediante la utilizacion de un tratamiento

acustico de la técnica instrumental.

Sin embargo, pese a las innovaciones que muestra Jeux en multiples aspectos, es
la forma de la obra el aspecto mas desconcertante. En Jeux, Debussy renuncié a
arquitecturas o formas preestablecidas y construye en su lugar una estructura, de la cual
deriva o surge una forma, que es virtualmente inclasificable. Es por ello que es
considerada como paradigma de la musica avanzada: “Hoy en dia, Jeux tiene un

significado trascendental, no s6lo en el contexto de las composiciones de Debussy, sino
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también como una fuerza directriz para todos los logros musicales modernos™.La radical
estructura de Jeux es la articulacion de la estructura de la musica mediante la
yuxtaposicion de bloques de material. Este concepto ha sido un elemento comun de los
diversos estudios que se han realizado de la obra de Stravinsky. Dicha radicalidad viene

dada por un sentido discursivo basado en:

- Ausencia de progresion armonica.

- Ausencia de desarrollo tematico o/y motivico.

Niveles de disefio y organizacion en Jeux

Segun Richard S. Parks las relaciones motivicas o interrelaciones se crean
mediante una “constante reiteracion de sonoridades centradas en un reducido nimero de
colecciones intervalicas y vectores intervalicos™®. Esto crea una autentica homogeneidad
en Jeux. Todos los motivos, temas y subtemas estan compactados y agrupados de manera
muy densa en su proyeccion vertical y horizontal creando una textura flexible, no
homogénea o por el contrario muy compactada si asi lo desea el compositor. Se
identifican 2 géneros intervalicos principales, de los cuales se infiere todo el material

motivico que se reordena a modo de collage, en Jeux:

Cromaético

'_l

tQ;’ND

* fo Fe

Ejemplo 1: Célula cromatica generadora en Jeux.

3> Pierre Boulez, “Debussy’s Jeux” Gravesaner blitter, heft 2, Ars Viva Verlag, 1956, p. 3: “Today, Jeux
has epochal significance, not only in the context of Debussy’s compositions, but also as a trailblazing
directive force for all modern musical achievement”.

¢ Richard Parks, The music of Claude Debussy, New Haven, Yale University Press, 1988, p. 67: “The
constant reiteration of sonorities embodied in a small number of pc set genera is a structural, unifying
device in Jeux, but unification of the musical surface is achieved more obviously through myriad thematic
and pc set interconnections by which each of the ballet’s prominent motives may be related to the opening
gesture”.
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Diatonico

N

Ejemplo 2: Célula diatonica generadora en Jeux.

Las células en Jeux son creadas y ordenadas segun dos variables:
- Los limites, o marco o ambito de tercera (mayor-menor).

- Célula que unifica el contenido del gesto o su ambito

3% menor

t@;’&»

- jo Fe s

Ejemplo 3: Célula intervalica de contorno en Jeux.

El cromatismo o diatonismo crea un mayor sentido de intoxicacidn, tension o
indeterminacion pero el ambito, la forma y el disefio de los temas permanece. Se aplica
al disefio y contorno de un modo determinado que afecta a su percepcion. Este es el

recurso de variedad armonica principal en Jeux.

cc. 1-4.
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Ejemplo 4: Formacion de imagenes-agregados en Jeux.

Jann Pasler ha identificado igualmente un proceso fundamental que define y crea
la forma de mosaico en Jeux: procesos de adicion a un nivel microformal: “Los motivos

en Jeux muestran cualidades asociativas aditivas y coherencia en los contornos motivicos™ .

Barraqué comenta a este respecto: “Un proceso similar de constante introduccion de
nuevos motivos, mientras se da una transformacion de la forma y la funcion de motivos ya usados,
se encuentran en Gigues de las Images para orquesta™. Larin, Eimert y Pasler han demostrado
que todos los motivos de este ballet tienen el mismo contorno; Debussy trata los motivos
como formulas melodicas. Son ideas que retornan a lo largo de toda la pieza, a veces
incluso metamorfoseandose en nuevos motivos. Los “temas-objetos” no se desarrollan
sino que se repiten, se dividen y se recombinan siempre de manera renovada o novedosa.
Las propiedades de autosimilitud responden a este tipo de técnica basada en la

combinacion de células que ha sido también identificada por Pasler y definida como

7 Jann Pasler, “Debussy, Jeux: Playing with Time and Form”, 19th-Century Music, vol. 6, n° 1, summer
1982, p. 9: “Motives in Jeux show associatives, additive qualities and motivic coherence of the melodic shapes”.

8 Jean Barraqué, Debussy, Paris, Editions du Seuil, 1962, p. 181: “A similar process of constantly
introducing new motives while transforming the shape and function of old motives can be found in Gigues
from the orchestral Images”.
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“aditiva”. Las células se combinan en procedimientos similares a los permutacionales
haciendo que siempre sea distinta la percepcion de los mismos. Esto unido a las diversas
instrumentaciones y orquestaciones’ a las que se someten, crea un tapiz que también se
ha denominado mosaico!® Debussy genera “familias” de motivos relacionados a través
del uso de las variaciones secundarias y asi sucesivamente. Pasler se refiere a la idea de

“un motivo corto, claramente reconocible, que es flexible y ficil de manipular”!!, y

Barraqué de “temas-objetos”!?.

cc. 9-10. cc. 49-50.
., ===, = l ] .
a b c d

Ejemplo 5: Células, motivos particulas, imagenes a,b,c y d en Jeux.

Cada seccion de Jeux tiene su propio motivo caracteristico asi como una paleta de
color instrumental propia. Una de las caracteristicas es que todas se basan en la repeticion
de una idea dominante en cada seccion, dotandola de su propio sentido diferente de
tiempo y dando lugar a una expectativa de que el mismo material podria continuar

indefinidamente.

Generacion de macroestructuras en Jeux.
El proceso de evolucion formal es la figura principal sobre la cual se articula Jeux.

Segin Eimert, la evolucion y transformacion de temas obedece a un principio de

® Ampliar en Richard Parks, The music of Claude Debussy, op. cit., pp. 259, 261,262, 263 266.

10 Similares procedimientos se ha comentado ya que aparecen en Petrushka de Stravinsky en su primer
cuadro.

! Jann Pasler, “Debussy, Jeux: Playing with Time and Form”, p. 61. “a short, clearly recognizable motive
that is flexible and easy to manipulate”.

12 Herbert Eimert, “Debussy’s Jeux”, p. 12.
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florecimiento vegetativo y una conexion de la musica figurativa. Eimert habla
directamente de “organicismo” en relacién a la organizacion y creacion de material
tematico en Jeux de Debussy: “Ninguna hoja del arbol creado por Debussy es igual a las

demés, y sin embargo todas ellas pertenecen al mismo arbol.”!?.

La técnica de adicion determina la forma mosaico que se da en Jeux. Esta técnica
se basa en la fragmentacion del discurso a través de una oposicion de materiales
independientes pero relacionados entre si. La pieza comienza con "semillas"

fragmentarias o materiales germinales que se combinan y se desarrollan:

Comenzando con La Mer, Debussy cred un nuevo concepto formal que podria llamarse
como forma abierta, el cual encontr6 su mas plena realizacion en Jeux y las [sus] Gltimas
obras: un procedimiento de desarrollo en el que los conceptos de exposicion y desarrollo
coexisten en un flujo interrumpido, permitiendo la obra ser impulsada por si misma sin
recurrir a ningin modelo preestablecido '

La unidad en Jeux se obtiene mediante el manejo de unas pocas ideas. El proceso
que se observa en los compases iniciales en Jeux refleja el modo en que Debussy crea el
resto de modulos, bloques y mosaicos en el resto de la obra. El motivo ab satura y ayuda

a definir la primera seccidn principal de la pieza después de el preludio de apertura.

Ejemplo 6: Debussy, Jeux, cc. 9-10, violas.

13 Herbert Eimert, “Debussy’s Jeux”, p. 13: “No bloom on Debussy’s legendary tree is quite like another,
and yet they all belong to the same tree”.

14 Jean Barraqué, "La Mer de Debussy, ou la naissance des formes ouvertes", Analyse musicale, vol. 12/3,
junio, 1988, pp. 15-62: “A partir de La Mer (1905), Debussy créa un nouveau concept formel que 1'on peut
appeler forme ouverte, qui trouvera son plein épanouissement dans Jeux et les derniéres ceuvres: un procédé
de développement dans lequel les notions mémes d’exposition et de développement coexistent en un
jaillissement ininterrompu, qui permet a 1'ceuvre de se propulser en quelque sorte par elle-méme, sans le
secours d"aucun modele préétabli”. Citado por Mark DeVoto, Debussy and the Veil of Tonality: Essays on
His Music, Hillsdale, Pendragon Press, 2004, p. 144.
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Mediante sintesis aditiva de células se crean nuevas formaciones, nuevos temas y
mediante fragmentacion o derivacion de elementos, se crean microcélulas.

= e
e e e e

a b
c. 18 (trompas) c. 30 (violas) c. 34 (maderas)

Fe————= e = .
S be erpelte 7 7|
TEEEERN S =

b b’ b’

Ejemplo 7: Debussy, Jeux, atomizacion por derivacion.

c. 15 (cuerdas pizz) c. 18 (violines 1)

Ejemplo 8: Debussy, Jeux, cc. 15-18, cuerdas.

Una vez finalizada la seccion cuadro 1, se introduce la escala ascendente cd.
cc. 9-10 (violas) cc. 14-15

. P | FF————
e it et 2

a b c d
Ejemplo 9: Debussy, Jeux, cc. 9-10, 14-15, violas.

Tras ello, se producen los procesos de adicion
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Ejemplo 10: procesos de adicion cc. 23-26.

El resultado global en las secciones 1 y 2 es el de un tapiz, de un mosaico donde
no hay predictibilidad de que un motivo, submotivo o célula puede seguir a otro, creando

una discontinuidad controlada dentro de una estructura tipo mosaico.

EL LEGADO SECRETO DE CLAUDE DEBUSSY

Jeux de Claude Debussy es atin hoy una influencia importante y fuente de inspiracion
en los autores de los siglos XX y XXI en la composicién de obras sinfonicas. Solo asi
podemos llegar a entender obras como Chronochromie (1960) de Olivier Messiaen. Y ese
es el auténtico legado de Claude Debussy y de su obra Jeux en particular. Se observa esta
influencia en distintos autores, obras y en distintos procedimientos y lenguajes,
demostrando la capacidad de superar épocas y generaciones ejemplificados en dos breves
ejemplos tomados de dos obras de dos autores con estéticas distintas: Pierre Boulez y

Magnus Lindberg.
Magnus Lindberg y mosaico de identidades en Feria

Magnus Lindberg (27 de Junio de 1958, Helsinki) expone en Feria (1997) los
ejemplos mas claros y transparentes, incluso pedagogicos, de las técnicas de composicion
mas importantes utilizadas por Lindberg, lo que demuestra un tratamiento altamente
desarrollado de muchas de las técnicas de composicion y los recursos que le han
preocupado desde la década de 1980. Lindberg crea en Feria una textura con “continuidad
narrativa”'® mediante el uso de identidades, células con cualidades definidas por estos

parametros:

15 Para profundizar en un andlisis detallado de esta partitura asi como de los procedimientos compositivos
de Magnus Lindberg consultar Eneko Vadillo Pérez, Magnus Lindberg’s Feria: Thematic transformation
and textural density in Lindberg’s late orchestral music, Saarbriicken, LAP Lambert Academic Publishing,
2011
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- El contenido de alturas (teorias de conjunto de Forte y Babbitt).
- Los motivos o la forma en el gesto

- Cualidades ritmicas y timbricas asi como de registro.

MATERIAL A.
De estilo fanfarria, los motivos siempre se asocian con las trompetas y los

instrumentos de viento, creando una mezcla muy colorida de los timbres.

Ejemplo 11: Lindberg, Feria, identidad Aal, maderas, cc. 1-2.

MATERIAL B.

Una idea contrastante, fragmentada y de caracter transicional con el material

organizado en forma aditiva creando un mosaico de grupos de dos a cinco notas.

T2 g

Ejemplo 12: Lindberg, Feria, identidad Bbl, violas y violines 2, cc. 20-24.

MATERIAL C.

Sujeto expresivo contrastante para oboe solo, mostrando cualidades melodicas y

liricas. Es la unica identidad con la articulacion /egato en toda la pieza

ehigeer ———— ——p— — .
o e —3— 2
ek I T T [ 7

f
NFS———= '

N PJ';PL‘ s = %F

=S

Ejemplo 13: Lindberg, Feria, identidad C, oboes, cc. 33-37.
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MATERIALES D y F.
Loops y obstinatos creados por lo general mediante tres o cuatro capas de

contrapunto polifonico libre.

e e

7
1
L

v

Ejemplo 14: Lindberg, Feria, identidad Eel, corno inglés, cc. 48-49.

Por tanto, Feria de Magnus Lindberg es: “un ejemplo perfecto de la aplicacion
evolucionada de los principios constructivos que son heredados de la musica de Debussy, los
principios de fragmentacion de materiales y una atomizacion del material tematico

volviéndolo una entidad cerrada y autbnoma en si misma”'¢.

Pierre Boulez: Puzzles y laberintos en Anthémes 2

Anthemes 2, compuesta en 1997 presenta una estructura de 8 secciones que ya no
€s mosaico, sino es un auténtico laberinto debido a la frecuencia con la que se suceden
secciones y materiales.

A- Figuraciones de escalas descendentes en fusas.

,—--Il-lulllllldlnﬂlu._-

£ e e s e e e e By S

2 KB

16 E. Vadillo Pérez, Magnus Lindberg’s Feria..., p. 34.
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C- Acordes con Re como nota polo - ricochet.

2=92

o) A | N \ \ v v

—
D-E- Col legno ricochet sobre nota re.

2=92

ricochet ad lib

=92 trowe e tr tre tro

. oiber  tree

Ejemplos 15: Boulez, Anthémes 2, coleccion de materiales, cc. 1-23.

Es en la seccion VII (cc. 54 a 125), donde més que en ningtn otro lugar en la pieza,

Boulez fragmento el discurso en un puzle basado en 4 de los motivos:

b=D|

S=92
ricochet ad lib
arco
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Ejemplos 16: Boulez, Anthémes 2, coleccion de materiales seccion VII, cc. 54-125.

Pero al mismo tiempo, el elemento de sorpresa esta presente debido a que los elementos no

se suceden en ningtin orden evidente: bedcbcedececbdecbdecdbdbecbdcbdebdec.

b ¢ d
c
b ¢ e
d e
e
b d e
c
b d e
c d
b d
b e
c
b d
c e
b d e

Tabla 1, Boulez, Anthemes 2, recursividad de materiales, cc. 54 a 165.

El tema de la renovacion de la percepcion y creacion de la forma fue siempre

relevante en Boulez. De hecho, en parte debido a la influencia que ejercia obras como
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Jeux de Debussy, ya desde sus primeras obras como Structures (1952) para piano solo,

intent6 crear nuevas maneras de organizar el discurso sonoro:

Queria erradicar absolutamente de mi vocabulario todo trazo de convencionalismo, ya
fueran frases y figuraciones o desarrollos y formas; queria que una nueva sintesis
apareciera, una sintesis que no estuviera corrompida desde el principio por reminiscencias
estilisticas exteriores'”.

De similar manera a como Debussy cred un tapiz imprevisible de prever por la
adicion y sustraccion de piezas (c€lulas a, b, ¢ y d) en el continuo fluir de la pieza, Boulez

nos mostrd una version mas radical de la técnica de dispersion y mosaico formal.

12_Per Bulez (Pierre #1A4.48 CD

(12, 12_Per Bulez { 1[FPIT 12_Pe) X X .| FEAL 12 Per Bulez
S M --m-m-—

12_Per Bulez { 12_Per Bulez (Pi

Ejemplo 17: Boulez, Anthémes 2, estructura mosaico seccion VII, cc. 54-125.

Aceptando una analogia entre microtemas o células independientes con poligonos

regulares e irregulares, el resultado global (macroforma) de la disposicion

17 Pierre Boulez, “Necessité d'une orientation esthétique (I1)”, Canadian University Music Review/Revue
de Musique des Universités Canadiennes, n°. 7, 1986, p. 61: “I wanted to eradicate from my vocabulary
absolutely every trace of the conventional, whether it concerned figures and phrases, or development and
form; I then wanted gradually, element after element, to win back the various stages of the compositional
process, in such a manner that a perfectly new synthesis might arise, a synthesis that would not be corrupted
from the very outset by foreign bodies stylistic reminiscences in particular”.
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semiorganizada de dichos elementos crea un tapiz, un mosaico multicolor, aportado dicho
color por la caracteristicas de timbre, armonia y ritmo de cada poligono. Es lo que se
denomina teselacion, un concepto utilizado en las matematicas que consiste en cubrir una

superficie con un patron de formas planas (teselas) regulares o irregulares.

Ejemplo 18: mosaico por teselacion irregular de poligonos.

CONCLUSIONES

Del mismo modo que algunos ejemplos de la musica orquestal de Debussy, como
Jeux de Vagues (en La Mer) se han considerado como la representacion musical de los
frescos de Matisse y sus técnicas puntillistas, Jeux deberia ser considerado como la
sublimacion de dicha técnica. La herencia del lenguaje y procedimientos formales de
Debussy ha calado por igual que la de otros autores considerados como mas influyentes
(Schoenberg). Esta influencia se cristaliza en un tipo de procedimiento formal
caracteristico que ha sido denominado de multiples formas (mosaico, adicion,
fragmentacion, no continuidad, etc.) pero que comparte un Unico propdsito: la
eliminacion del fluir sonoro como algo perceptible en el tiempo. Para ello Debussy
radicaliza los propios principios de la composicion creando, previamente, el material que
luego iré tejiendo como si de un mosaico se tratara. Esta técnica es recogida en multiples
formas por distintos autores a lo largo del siglo XX y se postula como una manera de
construir la musica, todavia valida para ser explorada, explotada y desarrollada en el siglo
XXI. Por tanto, la sintesis aditiva de motivos y su posterior organizacion en formas por
teselacion (como las mostradas por Lindberg, De Pablo, Boulez, Messiaen, y otros autores
en el siglo XX) similares al mosaico puede ser considerado el mas importante (y atn asi

el mas secreto) legado de Claude Debussy.
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