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EDITORIAL

Este nuevo nimero de la revift@COSllega para seguir
fomentando la actividad investigadora dentro deSCW®L y
ser a su vez una herramienta de difusion de lagidedes
del centro, asi como de comunicacion entre los imesde
la comunidad educativa. Asi lo muestra esta variada
seleccion de articulos que van a descubrir eni¢psestes
paginas: trabajos de investigacion a cargo de desen
estudiantes del Master de Interpretacion Musicdicldos
de divulgacién redactados por estudiantes de fesedies
especialidades de los estudios de Grado, entrsvigta
reseflas de parte de la actividad cultural que seehalo
desarrollando en este curso a punto de concludo Eilo,
gracias al trabajo de un nuevo equipo editoriabrdimado
por Imanol Bageneta, con el que comienza una ne&@a
para esta revista, que confiamos sera tan fruatdfemo la
anterior.

Quisiera dejar constancia en este editorial de traies

perseverancia por mantener y proyectar la ingectteidad

del COSCYL con la misma ilusion de siempre. Delsaltar
que, tras la incertidumbre del inicio de cursohae dado
pasos significativos. Quedan por impulsar proyectos
apasionantes como, por ejemplo, la incorporaciorurkes
Jornadas de Didactica Instrumental que desembasuena
profunda revisiéon del Plan de Estudios, tan nemdsitde
actualizacion urgente.

La posibilidad de consolidacion laboral de grarntealel
profesorado permitird darle continuidad en el tiermgp
muchos objetivos del COSCYL y, de este modo, nmedizar
un proyecto ambicioso y a la altura de una indtituc
académica Unica como la nuestra. Esperamos que la
Consejeria de Educacion preste la atencion adecabda
unico centro de EAS en Mdusica de CYL, para consquuri
fin el crecimiento anhelado por este equipo divecy por
toda la comunidad educativa, con el que se puedan
desarrollar nuevas propuestas artisticas y fometkdar
creacion y la innovacion educativa.

Maria José (»Rcia LOPEZ

Directora del COSCYL
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Vals Mephisto 2 de Liszt. Consideraciones para la
interpretacion

Vals Mephisto 2ie Liszt. Consideraciones para la interpretacion
Juan Carlos MRfiNo

Resumen: Abstract:

Asi como el primeNals Mephistpse cree As well as the firstMephisto Waltz the
gue el segundo (publicado en 1881) también second (published in 1881) is also believed to
tiene el mismo programa. Esto genera un have the same programme. This generates a
poco de controversia, ya que, si nos cefiimosbit of controversy, since, if we stick
exclusivamente a las notas que ha dejadoexclusively to the notes left by Franz Liszt
Franz Liszt (1811-1886) en cuanto a (1811-1886) in terms of extra-musical
referencias extramusicales, solo las references, we only find them if we refer to
encontramos si nos referimos al primero. No the first one. However, as they share the same
obstante, al compartir titulo¢/podriamos  title, could we consider them to be the same
considerar el mismo programa o habria que programme or should they be treated as
tratarlas como obras totalmente completely independent works? Another point
independientes? Otro punto en comun es quein common is that both works have their
ambas obrasienen sus respectivas versiones respective versions for piano and orchestra.

para piano y para orquesta. Keywords: Vals Mephisto, Lizst, piano,
Palabras clave: Vals Mephistol.izst, orquesta
piano, orguesta.

Introduccion

El segunddvals Mephistade Liszt es una obra que tiene tanto versién stgueomo
pianistica, y esta basado en un episodialestode Lenati En esta historia, Fausto hace
un pacto con Mephisto en el que le ofrece su almanzbio de conocimiento sin limites.

Segun la version, encontramos diferencias sustasoém la obra, sobre todo en el final.

1 Nikolaus Franz Niembsch Edler von Strehlenau, fupaeta que vivié entre los afios 1802 y
1850 que firmaba con @lombrede Nikolaus Lenau. De su obra, poco conocida,usee
destacar su version de la leyendaFdesta Sobre las diferentes versioneskristoen la
literatura, encontramos un articulo interesanteRdeata von Hanffstengel “No solo de
Goethe es el FaustoAnuario de Letras Moderna990.



Liszt compuso un gran numero de obras relacionadas con la leyenda de Fausto, entre ellas
los Dos episodios del Fausto de LenélB60), cuatrovalses Mephisto (1859-60, 1881,

1883 y 1885), I&Polka Mephisto (1883), y la Sinfonkausto (1854, revisada y publicada

en 1861), una de sus composiciones mas importantes (Jensen DEOR) valses, el mas
conocido es el primero, aunque la Bagatela sin tonalidad (también considerada un Vals
Mephistopese a no llevar el nombre como tal), es bien conocida por sus innovaciones en
cuanto a atonalidad. Es una de las obras donde se ve claramente que Liszt comienza a
transformar la tonalidad cromatica del siglo XIX en un lenguaje tonal mas abstracto (Toth,

2016), algo que también es vigente en los otros valses.

En términos de tema, tambi&® ha observado que algunas de las piezas donde
encontramos referencias “diabdlicas” en Liszt provienen de la ultima parte de su carrera
(normalmente apoyadas en textos que hacen referencia a libros donde el diablo aparece),
siendo los cuatr&/alses Mephisto algunos casos mas obfliaskin, 2015). En cuanto al
programa de estas obras en general, la informacion mas directa de la mano del propio Liszt
nos la encontramos en la partitura de los Dos episodios del Fausto dé, Idamale el
segundo de ellos, corresponde con la version orquestada del primer Vals Mephisto. En la
primera edicion de la partitura, se incluye el fragmento de texto exactéadsio de
Lenau en el que esta basado el primer vals y en el que se cree que se ha inspirado Liszt

para componer el resto.

1. Relacion de la obra de Liszt con la leyenda de Fsto

La musica de Liszt esta constantemente asociadareeetos que estan fuera de lo que
es la propia musica. Por ejemplo, es fundamental leer el poema Después de una lectura de
Dantede Victor Hugo para comprender mejorFantasia quasi Sonata del mismo titulo.

2 Tal como expresa Pieter Johannes Christoffel Grobler en su trebaja Liszt (1811-
1886): The Two Episodes from Lenau’s Faust as a Unified \plabkcado en 2007,iszt
compusoDos episodios del Fausto de Lenantre 1856 y 1861. El compositor pretendia
representar dos escenas emocionalmente contrastantes del Fausto de Lenau en un conjunto
para orquesta, siendo la primésa Procesion Nocturng la segund&l Baile en la Posada
del Pueblo. Liszt cre6 una version a duo del conjunto orquestal junto a una versidn para
piano solo de “La danza en la posada de la aldea”, conocida como el Vals Mephisto n° 1.



Lo primero a considerar en esta obra es la cuedibmprograma. Tal como nos explica
GOmez-Moran:
desde siempre, Liszt ha sido considerado el padrelad musica
programatica. EI mismo dejé incluso una definicidel concepto de
programa: "la explicacion por parte del autor derwotivos psicolégicos
que le han llevado a componer la obra". En opind Liszt, el
conocimiento del programa era indispensable para cetrecto
entendimiento (y, por tanto, para el disfrute)alpieza(2002: 59).

Tal como dijo el propio compositor: “es vital paeh entendimiento de la pieza
considerar las relaciones que puede tener con pteméuera de la propia musica.” Esto
en si es una ventaja y un inconveniente, sobre éndel caso de las obras en donde la
existencia de programa o0 no, no es tan evidentedd’ser algo bastante claro en obras
como la sinfoniaFaustqg pero por ejemplo no ocurre lo mismo en otras e

muchisima envergadura como su fam®eaata en Si menor

En el caso que nos atafie, no es la primera vezngeeencontramos en Liszt
referencias hacia la leyenda de Fausto, aunquesamiente, de fuentes diferentes. Asi,
Nnos encontramos por una parte con la sinféalastq basada en el de Goethe, y, por otra
parte, losDos episodios sobre Fausto de Lendasados en la version de este ultimo.
Segun nos explica Larkin sobre la diferencia liiarantre ambas versiones:

Donde Goethe us6 una estructura dramatica en @oolard, Lenau mezcla
libremente modos dramaticos y narrativos, con ds&uproclamados por
personajes que alternan con pasajes descriptivdsa Qiferencia

significativa sobre esta version es que volvié adaclusién original del

cuento de la moralidad, donde el contrato de Fartoel diablo termina
con su condena. (Larkin, 2015: 197)

Todo ello contrasta con Binfonia donde nos encontramos la idea de la liberaci@n, y
que Gretchen aparece al final del drama de Goetleelg sinfonia como el angel que trae

la salvacion y la liberaciéon a Fausto.

3 Esta idea nos la expresa Domokos en su artf@retchen's Figure in Liszt's Musical
Interpretation” publicado en 2013 &tudia MusicologicaEn él nos habla sobre la figura

ReCOY Revista del COSCYL
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Ahora nos encontramos con el dilema del programéoeiValses MephistoPor el
comportamiento que tiene la musica de todos eliesnpre se ha considerado que todos
tienen el mismo, no obstante, la referencia dirdefalibro de Fausto de Lenau solo nos
aparece en uno de ellos: el segundo episodio dedsspisodios sobre Fausto de Lepau
para orquesta. Este corresponde con la adaptagiiama del primer Vals Mephisto, y por
extension se ha considerado que el resto de obnagste mismo nombre tienen la misma
influencia extramusical. No son las Unicas compos&s que estan relacionadas con
Fausto: ligadas a logalses Mephistoencontramosa Polka Mephistoy la Bagatela sin

tonalidad De ellas también se piensa que tienen el misogrgma.

2.  Relacion entre los Valses Mephisto 1y 2 y pos#sl significados

Ya hemos visto como se relaciona la leyenda detéacen estos valses, pero,
¢podriamos considerar que las obras estan reldeismapor el contrario debemos tratarlas
de manera independiente? Para empezar, en cudeatestructura podemos decir que en
ambos valses encontramos secciones mas agitada®wfuastan con una seccion central
muy lirica. No seria la primera vez en la que nosortramos pasajes de melodia con
acompafamiento a modo de nocturno en la que L& hlusién a un afecto amoroso. Tal
como menciona Gémez-Moran:

El acompafiamiento ligero crea una atmosfera agaaniigntras que en el
registro agudo tenemos una melodia cantabile, qadraslada al mundo
de algunos nocturnos de Chopin, o a3ogfios de Amale Liszt.

De ser asi, podriamos considerar esta seccionaimé@mte relacionada con el personaje
femenino que aparece en el fragmento del episodidethau, tal y como nos explica
Larkin:

Fausto y Mefistofeles, vestidos de cazadores, llgga casualidad a una
posada del pueblo, donde se celebra una boda. oFaastenamora
rapidamente de una bella chica de ojos negros, peratimidez solo

puede describir sus encantos desde lejos. Mefiegdfe.] pide prestado
un violin a uno de los musicos de la banda, pramdt hacer bailar la
fiesta con una melodia diferente. [...] La musicduiyg en los aldeanos

danzantes, y en Fausto en primer lugar, envian@otodos a un estado de
excitacion. Hacia el final del pasaje, Fausto gHea morena bailan en el

de Margarita en la musica de Liszt.
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campo, donde los sonidos afrodisiacos del violinlegvanecen y son
reemplazados por el igualmente sensual llamadoruséfior. Con la
naturaleza fomentando los dispositivos del diabtoes sorprendente que
consumen su pasion (2015: 198).

Respecto a las referencias al diablo (en esteMapbisto), son mas que evidentes. El

segundo vals empieza con un breve motivo ascendengeados conjuntos donde es muy
evidente el tritono que se forma entre el Si y&l F

lerorcere
SE = I e
1 S ] ; o /i"'ﬂ
BNl LS ~ 1
- Sr=2

P ad hf v
. :

Primer compas del segundo vals Mephisto

LLll

Compas 30 del primer vals Mephisto.

Respecto al primer vals, segun el extracto deliprbpnau, “Mephisto pide prestado
un violin a uno de los musicos de la banda, prandt que la fiesta va a ser bailada con
otra melodia.” Segun esto, podemos relacionar gsiéntervalos con los que empieza el
primer vals hacen referencia a la afinacion de dasrllevada a cabo por Mephisto al
violin. Justo después de esto, encontramos un engtie nos recuerda al del segundo vals:

motivo breve ascendente.

4 Diablo en musica, segun el articulo que estif®rry en 2004, el cual lleva por titulo
“The Meaning[s] ofWithout An Exploration of Liszt'sBagatelle ohne Tonart’y fue
publicado en la revisth9th-Century MusicEn él, nos habla de la Bagatela sin tonalidad,
aungque también hace breves referencias a otras obmao el resto dealses Mephisto
la Polka Mephisto.

ReCOY Revista del COSCYL
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Este pequefio motivo aparece aqui y lo hace de fpameida en la Sonata en si menor
como cabeza de uno de los motivos principaleés la sinfonigFaustq nos encontramos
un motivo en el primer movimiento (que hace alusidmste personaje) que podriamos
relacionar con los de los valses Mephisto: un mootterto ascendente y por grados
conjuntos. Tal y como vemos en el ejemplo, estavmalgo mas largo, en el cuarto y

guinto compases, aparece con una figuracion similar

AAllegru Impeluoso

/ iengs nd ? 7 T4 2 a
5’ - 1 e # o S
et = P i g Ty
J -, L3 [/ ¥ 1
! T LT B L] —_= =
v fﬂ"ﬂ' " —
5 vy i
3t o 2 | \ >
Tl 2w | M A W LA L 1 At LA
i A - ] {';,1_}-_#
T T b
f —

Allegro impetuoso, inicio. Primer mov sinfonia Faus

En el primer vals incluso hay un tema que poderatacionar al ruisefior que se nos
presenta en la historia. Esto no ocurre en el skguPodriamos considerar en este ultimo
ciertos elementos como alusién a pajaros en ladecentral, pero no son tan evidentes

como en el primero.

Respecto a uno de los temas principales en el deddephistg nos encontramos con
gue el tema diabdlico (véase Figura 1) aparecetands transformado y con otro caracter,
en lo que seria el verdadero comienzo del vale. pistde entenderse de diversas maneras:

podemos considerar que es el mismo motivo, queudsspe adapta al vals (Mephisto

5 Sobre este motivo en la Sonata hay gran cas@; ya que hay quien defiende que es
una obra no programatica, y hay quien opina lo reoiot Entre los partidarios del
programa de la Sonata, ante este motivo, son mutd®sjue opinan que tiene
connotaciones diabdlicas o que puede hacer refaramatuso al personaje de Mephisto
por el parecido que tiene con otras obras dondpisise sabe que el programa hace
referencia a este tipo de contenido. Sobre la idumedel programa y significados en Liszt
hay mucho escrito, incluyendo algunos articulossgudetallan en la bibliografia.
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influenciando a los aldeanos), o también puedegrsesjue el nuevo motivo se trata de

Fausto, el cual, también esta influenciado por Ni&tph

H.h

@;
S

QL.H. i F 3 33(7 3
m.g._”‘

- =
S

Compas 27 del segundo Vals Mephisto.

Como curiosidad, ni el primer vals ni el segun@éméin una conclusion en la tonalidad
principal. En el segundo, es muy evidente que vobsea la referencia del inicio (tritonos
entre si y fa) después de habernos encontradoigmineente en la tonalidad de Mi b
mayor. En el primero tampoco se termina con unaruad resolutiva. Esto se puede
relacionar con el hecho de que estamos basandonoseversién de Lenau (donde Fausto
es condenado), y no en una version de Goethe (demgo es salvado por el personaje de

Margarita).
3. Valses Mephisto 1y 2: versiones pianistica y argstal

Tanto el primer como el segundo vals Mephisto tierersiones pianistica y orquestal.
Curiosamente al escuchar ambas versiones de anab®sswy comparar las partituras,
vemos que no son partituras idénticas. Las diféasngarecen ser mas evidentes en el
primero de los valses que en el segundo. Tal camscerplica Larkin sobre el primero de
ellos (2015: 196):

Las versiones tanto orquestal como de piano nesaealidad las copias

exactas de cada una como la palabra "transcritaéreu Hay una serie de
diferencias significativas entre las dos que vans nadla de los

ReCOY Revista del COSCYL
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compromisos practicos necesarios para condensargtara partitura
orquestal en algo que puedan tocar dos manos.

También hay discrepancias sobre qué version ed@nta la orquestal o la pianistica.
Aungue ambas versiones de partituras se han cotopuds par, se tiene la idea de que la
version de orquesta fue antes que la versién deopidl menos, en la portada de la
primera edicion de piano del segundo vals nos dramooes con que es “un arreglo del
compositor para el pianoforte”. Ademas de estaiersambién existe otro arreglo hecho
para piano a cuatro manos. Sobre el primer valdda mas extendida también es esta,
aunque encontramos autores como Larkin (2015: q9&)o ponen en duda:

Ademas, la prioridad de la version orquestal ddk\{publicada como la
segunda deZwei Episoden aus Lenau's Faukt sido puesta en duda en
los ultimos afos, ya que varios académicos de reromfirman que la
version para piano era la anterior. Dado que arfuE®n escritas mas o
menos en los mismos afios, equivalen a dos trattomidigeramente
diferentes del mismo material.

Sea de una forma u otra, si que deberiamos termresnia la version orquestal para la
correcta interpretacion de la interpretacién piids al ser compuestas a la par, es
bastante probable que se esté pensando en la @gjGersaunque veamos una partitura
para piano. Muchas de las diferencias que se vamadede la dificultad de trasladar
efectos sonoros de la orquesta en el piano, pefiosamente, se consiguen efectos
similares en ambas versiones. Esto se puede tragluaue la idea de sonido que tenia
Liszt esta por encima de cuestiones de escritura.

Si que se puede adaptar la forma en la que tocparasque suene lo mas parecido al
concepto de orquesta posible, asi pues, para lograsonido equivalente al de viento
metal, necesitaremos un ataque en el piano masamonp con cuerpo, mientras que, Si
pensamos en viento madera en comparacion con tdaguesaremos un atague mas veloz
(la proyeccién de sonido de instrumentos de viestmas directa que la de los de cuerda).
De esta forma, si que podemos acercarnos al canseporo orquestal de una obra que en

principio fue pensada para orquesta.
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4. Consideraciones finales

Ya vimos de qué manera se relacionaba la obrasi# ¢on la leyenda de Fausto. Hay
muchas composiciones que tienen como referenteydémda de Fausto, ya sea de Goethe
o de Lenau. Encontrabamos una referencia diret¢tardgrama en lo que seria la version
orquestal del primeYals MephistoLa pregunta que nos surgié entonces era si reédme
el segundo Vals Mephisto compartia programa copriehero o no. Si nos cefiimos
puramente a la informacion que nos proporcionatLisz deberia ser asi, no obstante, es

un compositor cuya musica esta cargada de sigddica

Comparando ambos valses, temas y relacionandololadnstoria de Lenau, mi
opinion personal es que si que comparten el mismgrgama, ya que encontramos
referencias muy parecidas en ambos: un motivo ticahdina seccion lirica que podria
asociarse al personaje femenino, la posible relaeid el segundo vals entre el motivo
diabdlico y el principal, y sobre todo, el final oonclusivo de la pieza, el cual nos da una
pista de que estd muy presente la condena de Fdostpe nos puede parecer muy
acertado teniendo en cuenta que la inspiracioa bistoria de Lenau, y no la de Goethe.

Por otra parte, la existencia de versiones orglessyapianisticas tanto del primer vals
como del segundo, nos da una idea mucho mas athreodcepto sonoro que tenia el
compositor en mente. Independientemente de lasedifas que pueda haber entre las
versiones, esto nos puede dar mucha informaci@uestion de ideas, balances de sonido

y técnicas aplicadas directamente a la forma da.toc
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[Transcripcion de la conferencia del 23- marzo- 202 Catedral de Salamanca]
SENSUAL DISPUTATIONS: M usiC AND ARCHITECTURE

[TRANSCRIPTOF CONFERENCE CATHEDRALOF SALAMANCAON 23TH MARCH 2022]

Prof. Oscar RIELLA Ruiz

Resumen Abstract

Las indagaciones estéticas y filos6ficas The aesthetic and philosophical inquiries
acerca de las diferencias que caben suscitarsabout the differences that can be raised
entre las artes simultaneas y las artes sucesivadetween simultaneous arts and successive arts
encuentran su eco primero en las distincionesfind its first echo in the distinction between
entre los sentidos de la vista y del oido the senses of sight and hearing stated at the
establecidas en el arranque dd/letafisicade very beginning of Aristotle’sMetaphysics.
Aristételes. Esta conferencia ofrece una This conference offers a synthesis about the
sintesis sobre la evolucion de la cuestion en evolution of the issue in the modern and
las edades moderna y contemporanea a travésontemporary periods through outstanding
de notables pensadores esparioles y alemanesspanish and German thinkers, as well as some
a la vez que analogias y terminologias propias suitable analogies and terminologies for the
gue se adecten al estreno de unaspremiere of own’s musical compositions
composiciones musicales dentro de la Catedralwithin the Cathedral of Salamanca.

de Salamanca. Keywords: Francisco Suarez, Ephraim
Palabras clave Francisco Suarez, Ephraim Lessing, Friedrich and August Schlegel,

Lessing, Friedrich y August Schlegel, Gustavo Gustavo Bueno, Ernesto Castro.

Bueno, Ernesto Castro.

Seforas y sefores

Muchas gracias por estar aqui. Antes que nada rs&rgau hacer una indicacion
sobre el titulo y sobre el género al que pertemsta conferencia llamada “musica y
arquitectura”. Tres palabras, como ven; dos deudates refieren a disciplinas artisticas y

entre las que media una conjuncidn que pareceamais no a la mera yuxtaposicion



18

sino a alguna puesta en relacion. Pues ©i~-
guisiera centrarme un momento en como deb
entender esa i griega, es decir, de qué me
podemos dar respuesta a estas interacc
mutuas o a las transferencias que la una |
ejercer sobre la otra. Un posible enfoque seri:
yo produjera aqui ante ustedes un objeto arti
por ejemplo una obra musical que intersectari

necesidades y procedimientos propios di

arquitectura. Esto no seria ninguna locure
historia de las obras musicales escCl.....,

concebidas tantas veces desde el templo y pagapld, se ha visto intersectada por la
propia construccion de los espacios en los ques estaexpresaban; asimismo en
tiempos contemporaneos y, por aludir tan solo autar en activo, baste con que echen
un vistazo al catalogo de obras del compositorfedpisé Maria Sanchez Verdu para
comprobar que la necesidad de dialogar, desde &cajlcon la arquitectura es una

preocupaciéon constante y que, para él, de hechepve y da unidad a su produccion.

Pues bien, espero no echarles un jarro de agusi fes digo que nada de eso puedo
hacer yo por medio de una conferencia. Por pa@éjue pueda parecer, buscar una
articulaciéon entre las diferentes artes por meditadpalabra no es algo que pertenezca
al terreno de la produccion artistica sino queaed# lleno en el campo propio de la
filosofia. No desalojen la sala: por supuesto, eolaferencia le seguirdn una serie de
obras musicales —tanto mias como de autores ctasiqoe caben ser entendidas
también como una respuesta a esta cuestion, p@réy pronto, sepan ustedes que esta
conferencia previa no pertenece al terreno deddymcion artistica sino a la filosofica.
De hecho, estamos aqui ante una de las granda®gaeiones de las que se preocupa
la filosofia, esto es, como se articulan los difeze géneros de la produccién humana.

ReCOY Revista del COSCYL
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Cuando me invitaron a ofrecer esta conferenciaestdrelacion entre musica y
arquitectura (¢,0 deberiamos decir arquitectura gicafl) dentro de esta serie de
eventos conmemorativos al centenario de Sebastiand6, se me antojo pertinente
investigar acaso qué ideas al respecto podriamrbellen la obra filosofica mas
importante en curso en tiempos de Vivanco, estaslasDisputaciones Metafisicade
Francisco Suarez. No es tarea facil con la quenearauna conferencia de media hora,
toda vez que las disquisiciones de Suérez, el mamlg escolastico después de Santo
Tomas, compiten en volumen condama Teologicaen este caso bajo la forma de una

descomunal glosa actualizadora d#ktafisicade Aristoteles.

Como es habitual en la Escuela de Salamanca, c&mmgos, particularmente la
filosofia del derecho, ocupan un lugar mucho maslgminante que el concedido a las
disciplinas artisticas, tanto asi, que, en el dasBuarez, esta cuestion no ha sido objeto
de recuperacion en la actualidad, al menos queaya podido conocer. Sin embargo,
en lasDisputacionesasoma ya desde el comienzo algo tan pertinentegsaa cuestion
como son las comparaciones entre los sentidos st y del oido en tanto que
puertas de entrada del conocimiento; sepan quecesteontacion entre los modos de

ver y oir sera de hecho uno de los ejes fundanesntizirante esta exposicion.

A este respecto merece la pena pararnos a analidetincion que establece Suéarez
entre conocimiento y utilidad, apetencias ambasusstra especie. No obstante, los
limites entre los saberes practicos y los sabemegensales no nos son presentados
como infranqueables; al fin y al cabo ¢no resides@aan deseo por el conocimiento
universal también en las disciplinas artisticasfwef Suarez mas adelante, siempre en
la Disputacion Primera, que «esto se confirma pmrgu ocurriera lo contrario, [las
ciencias practicas] no serian apetecidas en vileldapetito de saber, sino que se
desearian Unicamente como medios inclinados amyrdé este modo, la muasica no
seria deseada mas que por razon del apetito der glae lucro pero no por el apetito
de ciencia como tal, a pesar de tratarse de umiaiererdadera y perfecta en su
género». Notese cOmo esta formulacion coloca deonai¢a musica en la colision entre

la perfeccion del numero y el recreo de las pasiomea cuestion, como bien es sabido,
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verdaderamentéeitmotivica para la historia de la filosofia, y que se nosrega de

manera periddica y casi inmutable desde Pitagarsts [Sloterdijk.

Pero volvamos a los sentidos como puerta de com&tio) conocimiento que
puede ser adquirido por la via del aprendizaje hadievestigacion. Que a este respecto
resulte vencedor el oido viene a recordarnos gsecémceptos son, primeramente,
improntas de oralidad antes que arabescos en atiesg\firma Suarez que «toda
utilidad que tiene la escritura puede percibirgebigén por el oido, pero no al revés, ya
gue la energia, fuerza y claridad que hay en
la voz para explicar los propios conceptos, no
puede suplirse con la sola escritura o con la
vista». Es imposible que, al redactar estas
lineas, Francisco Sudarez no tuviera en mente
a Francisco de Salinas, el gran musicologo de
esta ciudad —ciego, como saben—, y de hecho
menciona la sabiduria doctisima calgunos
llegaron a conseguir pese que carecian de
vista; por el contrario, Suarez miw probable
gue esto pudiese suceder en el caso de un
sordo... como ya ven, igual de imposible es

gue no tuviera en mente a Salinas como que

pudiera vaticinar a Beethoven.

En cualquier caso, no sorprendera que el sentidoide, con el que escucharemos
estas composiciones, y el de la vista, con el quee asombramos bajo el espacio
formalizado de esta catedral, sean puestos pontdatiel sentido del tacto o del gusto.
No obstante, ha de notarse la paradoja de queefdglgs sobre los que mas hacemos
recaer el peso de nuestra interpretacion del meadn precisamente aquellos sentidos

en los que entre el sujeto y el objeto de conocitnise interponen espacios de vacio.
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El eje AristOteles-Suarez ejerceria una enormeuénttia en el mayor proyecto
filosofico en espafiol de las ultimas décadas, estdateoria del cierre categoriatie
Don Gustavo Bueno. Una cuestion central durantiesdrrollo de este cierre cientifico-
filosofico es esa caracteristica distincion entgtos paratéticosy apotéticos—ahora
los explicaremos—; una distincion que sigue restman la teoria estética que sigue
siendo desarrollada tanto por los seguidores dexdgemo por los disidentes de su

escuela —tal es el caso del joven y mediaticodftb&rnesto Castro.

Tanto para Gustavo Bueno como para Ernesto Castreshltado resefiable como la
humanidad ha tendido a tratar con desdén a aquedagestaciones que son servidas
precisamente por aquellos sentidos que nos poneardadera contigliidad, es decir, de
un modoparatéticq con el objeto de conocimiento. Solo ha sido empios recientes
cuando el gusto se ha visto dignificado con el algjearte gastronémico; y, respecto
del sentido del tacto, todavia no existiria unaigi;a debidamente constituida, siendo
acaso, para Castro, los masajes tantricos o esdafica mera sombra de lo que podria
ser algun dia una disciplina netamente artistickelyidamente articulada. Notese que
estos autores rechazan una supuesta imposibilel@dribcer al objeto, pero al mismo
tiempo remarcan la paradoja de que la mayor parta cealidad y de nuestras artistifi-
caciones sean colegidas no a través de nuestractoriteral con las cosas, sino me-
dianteoperacionegjue realiza el sujeto con las apariencias a distasimulacrosdiria

Lucrecio— que alcanzan apotéticamente a los sentidda vista y del oido.

Tanto asi, que las nuevas experiencias audioviswalmo el cine y la television
jugaron un importante papel en la filosofia de @wust Bueno en tanto que
transubstanciaciones contemporaneas del mito deavarna: en el fondo de esta
caverna las sombras no segraces 0 no sorlas cosas mismagero, al mismo tiempo,
no podemos decir que las sombras no existan osjae desconectadas de la mano real
que las produce. Recordemos una vez mas a Slategdipn nos visitd en Valladolid
este enero, al preguntarse eniraperativo estéticamo dénde estan las cosas mismas
sino donde estamos nosotros cuando atendemos akgilaefinitiva, ¢en qué plano nos

situamos cuando escuchamos musica?

Recapitulemos los dos puntos recorridos en estasepn: a saber, la ventaja del

oido y la vista para Aristételes y para Suarez| gubrayado por parte de filosofos
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contemporaneos espafioles de que tales medios demfgacaracteristica de establecer
espacios entre losujetos operatorioy los objetos. El tercer punto tratara sobre las
diferencias que se establecen entre las discipéinésticas que hacen respectivamente
uso de estos sentidos; y el cuarto punto se facdlien aquellos pensadores que
establecieron una especial hermanacion entreeeirarsical y el arquitectonico.

vV

Precisamente esta comparacion que aqui buscanspecte de los diferentes
limites que hallamos en las disciplinas que tiezs@mno cauce bien el sentido del oido o
bien el sentido de la vista, fue el punto de partié una famosa, aunque inacabada,
teoria estética. Para Ephraim Lessing, cada tipartigta se habria enfrentado en la
historia a diferentes limitaciones dependiendoddgano sensitivo al que apelase; dicho
de otro modo, son las dindmicas de la vista y @ as que determinan el contenido,
las estrategias de expresion, y en definitiva lIn®imos mediante los que juzgamos en

cada caso si la obra ha logrado la belleza.

Bien, pues aunque todo objeto artistico esta ¢aitsti porpartes este pensador de
la llustracion alemana establecioé una division amdntal entre aquellas artes donde
los diferentes elementos constitutivos del objetangs presentan a la vez, como una
totalidad simultanea, frente a aquellas artes c@esentos se nos presentan como
eventos, es decir, en tanto que una serie de ascgutesivas. Llegamos asi entonces a
esta distincién tan fundamental entre artes sime#id y artes sucesivas, y que yo les
propongo pensar como si de un sistema cartesiartatsga, donde el eje vertical
representaria a lo simultdneo mientras que lo suc@vplicaria un despliegue en el
vector horizontal. Pienso que esta vision es @atibseguir las ulteriores disquisiciones
gue hace Lessing sobre como las artes que seatgspken el tiempo pueden, digamos,
intentar llevar a la horizontalidad aquello quenses presenta de manera simultanea, o

bien al revés, como las artes simultaneas se ¢affreth reto de verticalizar, fotografiar
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—podriamos decir hoy—, o inclusongelar—quédense con esta palabra— aquello que en

realidad es sucesivo.

El ejemplo paradigmético que ofrece Lessing a sibpdale talesncursioneses
aquel pasaje de ldada en el que Homero tiene que describir la arquitaatiel escudo
de Aquiles. Nétese que el escudo de Aquiles esdjetmsimultaneo que el poeta ha de
desarrollar bajo una forma de expresion temporainéto no puede describir mediante
la poesia algo que se nos presenta de forma Veyticante ello, lo que hace es
introducir al lector dentro de la forja, para désonos, ahora si, las sucesivas escenas y
simbolos que fueron modelados en el hierro duraanteonstruccion. Diriamos que
Homero es consciente de la imposibilidad de desdalarquitectura simultdnea de un
solido, y funde el hierro —esto es lo importanteasth convertirlo en una lava

discursiva.

Esta cuestion, que no es facil pero que espera lsabélo condensar con claridad,
se complica cuando tratamos de abordar la probieanguie afronta cada tipo de arte
ante el reto de crear o conseguir belleza a matia representacién o de la descripcion
de acciones a veces cruentas o, cuanto menospglievarian la idea de sufrimiento.
Es decir, lo que tenemos aqui en definitiva es céornvertir en armonioso aquellas
escenas que contienen una desestabilizacion deloartara este respecto, Lessing
toma como ejemplo aquella famosa escultura helépniearepresenta una instanciacion
—como suele decirse en ontologia moderna— o0 unidcaleamacion —como estamos

diciendo aqui— del famoso ataque por parte de ser@gentes a Laocoonte y a su prole.

Bien, puesto que no hemos podido traer, l6gicamesde conjunto de estatuas
hasta aqui con nosotros, pienso que este sea lmymmnplara hacer una analogia con las
diferentes formas de expresar la muerte de Cristasunto es, recordemos, como
expresar, de manera incluso bella y armoniosa,vente que no es agradable. Aqui
para Lessing las artes sucesivas partirian cotaci@ntaja, ya que la tension de la
escena puede resolverse en el plano temporal:egit@yo el fiel en nuestra analogia,
nos llega en un cierto estado emocional; el textcohduce @intonizarcon la muerte
de Cristo excitando los sentimientos de terror yieelad (baste recordar por ejemplo
como el Evangelio de San Lucas se recrea especitmeeste respecto, narrdndonos

incluso como Jesus empezO a sudar sangre: «Esemdagonia oraba con mas
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intensidad, y le sobrevino un sudor como de gotasathgre que caian hasta el suelo»);
todo ello provoca, siguiendo a Aristételes, undfigacion, una catarsis y en definitiva

un apaciguamiento de las pasiones del respetable.

Sin embargo, las artes simultdneas no pueden endams® a ningun plano
temporal que las desborde, por lo que tienen gsever la tension entre drama y
belleza dentro del propio objeto, de modo y mamgm estas imagenes que tenemos
aqui delante, si pretenden ser bellas, estaritantta de conciliar el horror bajo una
serenidad de las formas que no renuncie a la saneta la euritmia a fin de que, en
definitiva, no nos produzcan rechazo. Concluiriaransconsecuencia que Jesucristo
Nuestro Sefior, igual que el Laocoonte de Lessmgos presenta menos sufridor en la
escultura que en los textos (especialmente losriépe); tal y como podemos apreciar

en la serenidad con la que se nos presenta eb @adas Batallas de esta catedral.

Vv

Llegamos asi por fin al dltimo tramo de la expasicicentrada ahora en aquellos
pensadores que establecieron un especial cengmadedad en torno a este asunto tan
especifico de la relacion entre la musica y laiggqtura. Que respondan a esta premisa
tan concreta, destacan principalmente dos figunatoda la historia del pensamiento
occidental, a saber, Marco Vitruvio —el arquitegtdratadista romano del siglo -y
Friedrich Schelling —una de las mas distinguidamasi del primer romanticismo—,

empezando por este ultimo.

Poner en diadlogo a las diferentes artes era undispasicion ubicua entre los
filosofos romanticos alemanes. Jamas ha existidogemeracion de filosofos que se
sintiese tan profundamente concernida por el hectistico como aquella que va de
Goethe a Hegel; tanto asi, que muchos de ellosuviamn de manera activa la doble
condicién de filésofo y artista —tal es el caso Sihiller, Novalis, los hermanos

Schlegel o el mismo Goethe. Y aquellos que no desgaron una actividad artistica
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paralela tendieron cuanto menos a establecer wangyga dialéctica entre las artes que
fuera en paralelo o que fuera ilustrando la aicidh de su propio sistema filosofico —
algo muy evidente por ejemplo en el caso de esapa@ciones artisticas, siempre
trinitarias, que circulan por los apuntes de lasmmlos de Hegel. Pero todas estas
preocupaciones encontraron la mas original y daiitau formalizacion en la obra de

Friedrich Schelling, a quien debemos por vez pramara asi llamad#dosofia del arte

Por decirlo de manera tremendamente condensagant central en Schelling es
la conexién del arte con lo trascendente y, masreteimente, la concepcion del arte
como posibilidad de incorporacion de lo infinito lerfinito. Schelling mantenia que la
vinculacion entre musica y arquitectura se remantaktiempos de Vitruvio, quien,
efectivamente, habia defendido el uso de las pcapuwes armodnicas universales no ya
solo para el disefio de bellos edificios sino inzlpsra instrumentos de asedio (de
hecho, a Vitruvio le debemos suculentas descrigsiotle como las ballestas y las
catapultas debian ser calibradas conforme a tatgmgriones armoénicas universales).
Asi las cosas, palabras como simetria o euritmia,siguen estando hoy presentes en
los manuales de arquitectura, fueron tomadas piestpor Vitruvio desde la teoria
ritmica de Aristoxeno. Notese la etimologia: cuandsotros hablamos de la simetria o
de la euritmia que tiene esta catedral, estamasloggrminos que remiten en primera

instancia a términos musicales a cuenta del meded yitmo.

Schelling recalca esta conexién puesto que cormsigee, de entre las diferentes
dimensiones de la mausica, el ritmo seria el praicyehiculo en la operacion de
incorporar lo absoluto en lo finito. Al fin y al loa (y esto para mi es una cuestiéon
fundamental) la musica es un arte ante todo terhpatecho antes que altural. Leemos
en el apartado 77 de Rilosofia del artede Schelling que «la forma necesaria de la
musica es la sucesion. Pues el tiempo es la foemeargl mediante la cual lo infinito se
incorpora en lo finito, en tanto que forma abstiade lo real. El principio del tiempo
supone en el sujeto su autoconciencia, lo que sy@oBU vez, la incorporacion de la
unidad de la conciencia en la multiplicidad de deal.» Por cierto que estas frases
acerca de este aspecto esencial de la musica fascoitas en el mismo afio en el que

Beethoven estaba dando forma, precisamente, amoaiquinta sinfonia.
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Como ven, la estructuracién del tiempo en ritmoee presenta aqui tanto como el
elemento primordial que da sustento ontol6gico prégia musica, como el nexo que
subyace historicamente entre la teoria ritmica § @istribucion periddica de los
elementos de la arquitectura que hacer tejer erogeneidad, por ejemplo, una red de
columnas discretas de la que a su vez se infiemepas de silencio y de vacio. Segun
Schelling, el ritmo se expresa en la distribuciéndalica de lo homogéneo, la armonia
en las proporciones o relaciones dentro de suseel®s constitutivos, y la melodia
nace de esa relacion, vamos a decir, diagonal guestablece entre lo ritmico y lo
armoénico. Pero nétese como este hermanamiento erits&ca y arquitectura no es
simétrico: los filésofos del Romanticismo alemandieron a explicar la arquitectura
mediante analogias musicales, convirtiendo a laitcjura en una suerte de musica
aplicada. Fue de hecho comunisimo en estos pemrsadopar a la musica como el arte
mas excelso, abstracto y elevado mediante el agalémas artes encuentran su razon
de ser por relacion de analogia, contigidad o wwddn. En definitiva, «la
arquitectura es musica aplicada, ¢no lo son assttas artes?», tal y como plasmase
Schlegel.

La arquitectura se nos presenta en estos autores cma musica que se ha
transubstanciado en lo visual mediante una operad® solidificacion, como una
coagulacion de los patrones ritmicos en forma ddrpj como una suerte de ritmica
gue ha devenido sdlida y, por consiguiente, recilvié gran cantidad de apelativos
siempre en virtud de su relacion con la musica. lAsicosas, la arquitectura fue
considerada commusica enmudecidéGoethe),musica plasticaFriedrich Schlegel),
musica petrificadaAugust Schlegel) y —seguramente la formula méo&a—musica
congelada(Schelling).
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A modo de conclusién, permitanme que me despidsstigles con una poesia que
he traducido, de Friedrich Schlegel, de la que Boconsta que haya habido antes una
traduccion al espafiol y que daria buena cuentah® @stas preocupaciones fueron
abordadas no solo desde el terreno de la espamulasio desde la misma préactica
artistica a la que apelaban. Como siempre, ha @mdsrse que también hay algo de
cosecha propia en ese intento por conservar no laslgalabras sino los patrones

ritmicos del original.

Con ella me despido.

No confundais forma con proporcion
en vuestro nuevo proyecto de arquitectura
donde escuchasteis con atencion
las obras méas espléndidas de la natura.

Oh mdasica, ta también, arquéate,
a fin de colmar este edificio;

deja que las proporciones emanen
individuales, libres de vicio.

Que resuenen puras y conjuntas
de cristales afiiles las cupulas.
Y asi, cada una en su altura,
las tormentas sacuden y turban
agquestas almas de las musas.
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Silencio de negraUna practica de la atencion

CROTCHET SILENCE. A PRACTICAL OF THE NON-SOUND
Imanol BAGENETA MESSEGUER

Resumen

Idéntico derecho tienen el silencio y el sonidaapstuarnos frenta lainmediatezde lo
temporal Reflexionamos sobre la experiencia del silencidaetrreacion musical y la practica de
la meditaciérzen.

Palabras clave:silencio, presencia, John Cage, Pablo d'Ors, \&c8irhon.

Introduccién

No resulta sencillo sumergirnos en el silencio,
permanecer en el mutismo o descansando en unaidjuiet
absoluta, sin utilizar un lenguaje coloquial; sieenp
cargado de resonancias poéticas. Algunas vecesshemo
sentido, en medio de una reunion, «un silencio

embarazoso»pensamos que &y silencios que hablan

silencios que matan»o que &e hizo un silencio

sepulcral»

El término «silencio» proviene del latgilentium,y
éste del verbailere Estar en silencio es quedarse callado, mantarigoda cerrada y no
decir palabra. Cuando nos centramos en esta $ityaguedar callados, no podemos
olvidar quecallar y no decir nadasuponen, a la veescuchar("prestar atencion a lo que

se oy#8), que es algo diferenteadr ("percibir con el oido los sonidos"

* Version escrita de la video-conferencia celebradalasll Jornadas de Investigacion
Musicaldel COSCYL, marzo 2021. Imagenes cedidas por |Biaaco.
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En efecto, ambos términos —escuclaacfltard y oir [audire— se diferencian por su
intencionalidad paraescucharhay que oir con atencion; pasa solo es preciso percibir
sonidos. Una consecuencia necesaria de la idegwelacabo de hacer referencia, es que
puedo oir los ruidos de la calle, al igual que puei la musica de un concierto o los
sonidos de un centro comercial; pero solo al esouctispongo mi atencion

completamente.

A escuchay oir y prestar atencional silencio dedicaremos el contenido de esta

reflexion.

1. silencio, provocacion

Recordamos perfectamente la obra del autor americaaunque, en rigor, nunca la
hayamos escuchado. La obra tiene tres movimieptosda uno esta anunciado por medio
de cifras romanas (I, Il & lll); precedidas lasstr@casiones por un TACETTreinta y tres
segundos después del inicio de la pieza, el irgtgpabre el piano. A continuacion, lo
cierra y se mantiene en silencio e inmovil duraghta@inutos y 40" segundos; este es el

segundo movimiento de la obra. La tercera y Ul{iawde de la pieza dura 1' 20".

Desde que David Tudor colocara la partitura sobngiasmo en elMaverick Concert
Hall de Woodstock en 1973, su titulo se ha convertidor® de los tépicos mas citados de
la contracultura Estamos habituados a hablar de esta obra, cotexiee la relativa
incongruencia que existe en buscar sentido pacacalg no expresa nada —hada distinto a

ver a un intérprete inmévil—-. ¢ A qué tipo de congdéa musical nos enfrentamos?

A pesar de tratarse de una partitura impresa addalien papel, durante la ejecucion
gueda prohibido ejecutar ningun sonido. En otrdabpas, el concierto lo hace la imagen
del intérprete sobre el escenario, a la cual sgah los ruidos de la propia sala. Desde

esta perspectiva, bien se puede decir que la sEbeuto-componeEl autor no ha hecho

1 Del latintacet'guarda silencio’, 3.2 pers. de sing. del presndi. de tagre 'guardar
silencio, callar'. (RAEDiccionario de la Lengua Espafigla

2 Los artistas visuales deHzcuela de Nueva Yodoincidieron en los afios 40-50 con un
grupo de compositores encabezados por Cage, Feldramn y Wolff. Junto a ellos, el
pianista-compositor David Tudor. Cfr. NrR&DAILLE, “David Tudor y su influencia en
los compositores de la “Escuela de Nueva Yo@pdlibet63.3 (2016), pp. 92-109.
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otra cosa que estructurar el silencio. Mientrasotagl intérprete se limita a mantener la
atencion del publico.

La posibilidad de crear una intervencion artisénda que propiamente no se escucha,
no se ve o0 no sucede nada —en la que el contenidtedaparecido—, no es mas que un
cliché cultural. Determina nuestra respuesta cospe@adores; por contra, su desventaja
es que nos solicita atender y apreciar una sitndtésta que la imaginacion se agota y
perdemos la atencién. Mera extincion de la curaxbikNoO veo nada mas que una hoja en
blanco, colgada en una amplia pared», escuchamms @leina persona del grupo de
excursionistas que nos acompafnana en la visitauaéon Buen momento para sospechar
que una obra de arte camuflada es una situacidal spe llega a identificar, junto al

talento, cualquier otro tipo de desgawal no decir nada, no se da a entender nada»
Y basta. ¢ Para qué seguir hablando?

O, ¢oor qué no hacerlo? A favor del arte musiestardecir que una cosa es inventar
una partitura en donde no ocurre nada y otra thssier el protagonista de un concierto con
publico (en donde, naturalmente, sigue sin ocoada).

En una de las versiones que circula en Youtube, el
intérprete mantiene la mano levantada en el airaidgo, se

escuchan aplausos.

Una primera analogia entre el silencio de la palgb#l musical describe su significado
con respecto algo que falta Se trata de una carencia que estructura y difexrdas
unidades del discurso, introduce pausas entre famgnesta ligada a un funcionamiento
significativo. El silencio entrecorta las palabcasno si fuera una interrupcion necesaria,
una respiracionque funciona y produce significad@&s importante recordar que la
tradicion musical de Occidente identifica los siies como unreversode las figuras
musicales: espacios en donde no hay sonido y adgat@res numeéricos. Las figuras
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gréaficas del silencio (silencio de negra, de caachedescriben una cantidad de tiempo en
donde debemos practicar una modalidad de vaciceféato, funcionan dentro de una

organizacion matematica.

2. una musica libre de memoria y de imaginacion

Determinados artistas han buscado dar sentido aexperiencia silenciosa
identificAndola comaun elemento expresivo fundamental. John Cage, queran ningun
novato en el mundo del arte experimental, habiaatlonclases de piano desde nifio y
viajado por Europa entre 1930 y 1931; regresé afdDail para recibir lecciones de
Arnold Schoenberg. Poco tiempo después, escribmanmifiesto The Future of Music:
Credq 1937) en donde habla de su proyecto artistio® godno la vida urbana proporciona
sonidos, ruidos o aparatos tecnologicos que dehesia escuchar atentamente.
Evidentemente, no cree necesario ordenar o comgraratia; ni siquiera clasificar los
fragmentos de una musica o imponerles un sisteosruidos no son otra cosa que ruidos,
y no es tarea del oyente descubrir una bellezaaotrals el sonido ni adivinar los procesos
compositivos. Se trata de perseguir una escuclza—ulg idéntica forma a como atendemos
a losready-madegjue rodeaban a Cage en su entorno artistico. ridles@s un objeto
encontrado, trasladado y reproducido ante un pikdic un contexto en donde se le

observa.

En 1945, y tras su divorcio, Cage comienza a integse por el pensamiento oriental,
los libros de Ananda Coomaraswamy, los cursos deeBa Suzuki en Columbia, o el
juego dell Ching, y se plantea que las técnicas del azar podria@rgeuna mauasica libre
de memoria y de imaginacibimaginary Lanscape No.2s un ejemplo de esta
preocupacion, la primera obra aleatoria que commms@951, en el mismo afio en que

tuvo oportunidad de visitar una camara acusticalatanente insonorizada.

Ausencia de sonido. Ausencia de musica. Pero esegule alguien dirige nuestra
atencién hacia dilencio.

4'33” es, en realidad, toda una provocacion.
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3. la presencia temporal

El tratado que Agustin de Hipona dedica al tiempcelelibro XI de lasConfesiones
ofrece un analisis canonico para la investigacidstgyior de la temporalidad e interpreta
la vivencia del presente como una linea que segdgrasado y el futuro. De esta manera, y
dado que toda observacion sobre el presente seevdelinmediato pasado, el presente se
comienza a identificar como yuente sobre el tiemppue no se circunscribe, por lo tanto,
alahora

Esta explicacion porque se aplica naturalmente aotaprension de los discursos
musicales y verbales. Las conversaciones necesitarular una sucesion de estimulos
verbales, de otra manera, no las dotamos de urddadignificacion. Unicamente al
recordar las palabras inmediatamente anterioresnposl hacer que el discurso tenga cierta
congruencia. lgual sucede al cantar una melodisacestamos a entonar un fragmento
musical si no ha quedado grabado en la memoridlagues soné inmediatamente antes;

en principio, es preciso considerar cierta idetotidad.

Con todo, la descripcion de Agustin de Hipona ne mopide hacer presentes y
vivirlas, otro tipo de vivencias intelectuales g@ivas: las debasadg cuando ejercitamos
la memoria; las defuturo, cuando atendemos a las expectativas y deseosclaahez,
todos ellos, dentro de una amalgama confusa deoafgc deseos. No cuestionarée
profundamente la plausibilidad de la siguiente ta@pig, Unicamente recordaremos la idea
de unpresente sin cambiajna sensacién de eternidad (similar a la que |agticos
describen como ehora) o una realidad simultanea que somos incapace®rdporque
atendemos exclusivamente a la sucesion de momembgecutivos. La cuestion es si esta
realidad originaria, propia de experiencias bussat@resamente, podria acontecer bajo la
forma de un artepermanecer en silengiode una practicajiedarse inméviiurante horas
tal y como se ejercita en el vedanta), de un gjer¢contar respiracionesen el budismo)

o de una manera de enfocar la atencion (la propiaidar con los ojos semi-abiertos

aquello que uno tiene enfrente) que es la propiaeie

ReCOY Revista del COSCYL
N° 13 (mayo 2022)SSN: 2340-2032



33

4. atender al silencio

En estos tiempos de cursos, talleres y manualeteqgresefian como ganar la salvacion
terrena en un par de meses, conviene recordar abomhas experiencias que se
introducen en los centros de meditacion son heemtas para calmar la mente poniendo la
atencion en un punto, observando la respiracioisualizando determinada imagen. Estas
practicas ayudan al hombre a entrar en contactacarnexperiencia directa del ser» que
en el hinduismo se denomiSamadhiSatorien el budismo Zen, presencia divinan la

tradicion cristiana.

Nos adentramos en el turno del silencibo €inico que
VIVIR CON | hay que hacer es atender al silengiescribe el médico-
PLENA jﬂlT lqE.].{}:-’ﬂ psiquiatra y catedratico de Psicobiologia, Vicesitadn
en Vivir con plena atencinDe la aceptacion a la
presencia(2011).

El interés natural de un profesional de la psigiaags
investigar cdmo se reestructura ese ejercicio pteda
experiencias para trabajar de forma préactica con la
atencion hacia el presente —un ejercicio que, amnan,
nos pone en contacto con un ndcleo edabilidad
dinamicaque describe como uraalidad del seruna

experiencia cualitativa que comienza al poner aene

lo que acontece. Esta es la Unica realidad: viviemos|
tiempo presente; no habitamos otro «lugar» —aun a
sabiendas de que pasamos la mayor parte del tigagando con la imaginacion de un

tema a otro—.

Si vivimos en el instante, es que nos hemos sal&diempo. El presente es
siempre el mismo; solo sus contenidos cambian. Bemresente, como tal,
permanece. Siempre estamos en él, en esa suedterd@ad desde la que
contemplamos el devenir de las cosas.
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¢, Por qué identificar este modelo mlesenciacon estar en silencio? Porque cuando la
atencion se centra plenamente en el silencio nososlacuenta de que, en ese estado,

solamente podemos permanecer

en el presente. En realidac

atender al silencio nos hace senl  No es posible escuchar un silencio en el pasado o

que permanecemos en el presen en el futuro.

Si pensamos en un silencio qu . .
Cuando pensamos en un silencio fuera del

esté fuera del presente, evocam presente, evocamos el concepto, pero no la

el concepto, pero no la experiencia.

experiencia: no es posible
escuchar un silencio en el pasado o en el futumoeXperiencia de atender al silencio del
mundo exterior seria, por tanto, una forma sengilleficaz de entrar en un estado de

presencia dotado de una cualidad atemporal. Lagdeplas practicas meditativas.

5. una practica de la espera

Palabra de Pablo d'Ors, que escribiegrafia del
silencig un ensayo de 49 capitulos y poco mas de 100
paginas que ha superado en ventas a cualquiebeste
seller. D'Ors es un sacerdote madrilefio —y corsaglel

BIOGRAFIA papa Francisco— que escribe novelas de éxito ycada
DEL SILENCIO

dia se sienta (virtualmente) junto a un numerosp@de

personas que integran la Asociacion de Amsigos del

RURLEOTIGA
DE EXSAYO

Desierto para meditar. D'Ors describe la meditacion

comouna practica de la espera

No es un planteamiento absolutamente original. Al
igual que otros autores, también adopta el sileccino
titulo para sus libros —pensamos en los librostdehTNhat HanhSilencio. El poder de la

quietud en un mundo ruidgso de Maria CorbiSilencio desde la mentea particular de
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es gue sigue a Carlos de Foucauld, un referenteeroporaneo de laspiritualidad del
desierto canonizado recientemente (15 de mayo de 2022)cautdi es un aristdcrata
francés que ingresa en la Academia de Oficialexjdetito y, después de una ajetreada
vida como militar, ingresa en una Trapa y adoptdada eremitica en 1901 para comenzar

a vivir entre los tuaregs. Alli muere asesinado.

Al igual que Charles de Foucauld, Pablo d'Ors m@d esta idea: la exclusion de la

experiencia y su correlato el silencio tienen utepoial sanador.
¢ Pero qué se espera realmente? Nada y todo. §ieee algo concreto,
esa espera no tendria valor, pues estaria alepéads deseo de algo de lo
gue se carece. Por ser no utilitaria o gratuita, epera o confianza se
convierte en algo neta y genuinamente espirit@aOi(s, 2010: 25.)

A menor actividad, mayor realidad. A menor soniehejor escucha. Lo relevante del
argumento de d'Ors es que no es til esforzarspipaimas que ayudar a encontrar lo que
se busca, el esfuerzo tiene a dificultarlo» (2044). Tampoco conviene empefiarse en
nada, sinovivir en el abandonolLa pregunta es ¢como dejar de lado nuestras todas
nuestras creencias para encontraragrteza tan vagaNo todo el mundo puede, o quiere,
poner en tela de juicio su existencia o perdermhitd de seguridad vital ya constituido.
Dicho de otra forma¢,coOmo ser un apasionado de la vida y, a la veztimar tamafo

desapego? El silencio comunica,

ademas, algmefable
¢Uno se sienta y qué hace? Confia.

La meditacion es una practica de la espera

6. Conclusién

Cage reviso la version original d&83" en en los afios 60, creando una obra diferente:
0' 00" (4'33" No.2)La nueva partitura consiste en una simple semtefo una situacion
provista de maxima amplificacion (sin retroalimeritan), realice una accion
disciplinad&. En la primera ejecucion, que data de un viaj€adge por Japon, solamente

escribe este texto. Las acciones del intérpref@af¥' no estan arregladas acordando a un

3 En la produccién del autor, 0'00" sigue inragdhente aVariations Il y Atlas
Eclipticalis.
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plan o proceso elaborado; llegan sencilla y direetste. Un dia después del estreno, Cage
afiadira cuatro indicaciorfes
El ejecutante debe permitir cualquier interrupaitenla accion; la accion
debe cumplir una obligacién para con los demasmigsnas acciones no
deben realizarse en mas de una interpretacion y..fihalmente, el
intérprete no debe prestar atencion a la situaaila que se encuentra, ya
sea electrénica, musical o teatral.
Y nos recuerda que solo debemos cumplir con undggitip la accion no puede

repetirse y lo Unico que cabe hacer al intérpret@spetar una estricta disciplina.

Como vemos, John Cage, Vicente Simén y Pablo d@@rgparten una premisa comun:
para salir del tiempo nos proponen entrar de llEmel silencio. Hay que atreverse a entrar
de lleno y sin dejar nada afuera, sin poner atenagidtra cosa que roce con lo que no es
tiempo. Al igual que el zen, estos tres concepmsi@an a que la cuestion no es sentir el
roce del tiempo, sino «estar dentro de él» parautbes una presencia plena; a la
necesidad detrabajar sobre la atencign que es una experiencia que perdemos
continuamente. Esta es la teoria, pero en la peast vuelve inalcanzable. Nos instan a
derrumbar nuestra fortaleza y a una paradoja fuedtahpara salir del tiempo debemos

entrar de lleno en él

No hay mejor gimnasia para el espiritu goacentrarsey hacernogonscientesle ese
ejercicio. La pregunta que me hago para finalizasiecabe decir que en nosotros existe
algo que pueddesligarse de sus contenidos

La dificultad se encuentra en justificar una exgraia que, tras alcanzar un instante de
silencio, nos permite «salir» del tiempo. O en imag envueltos en una suerte de
eternidad desde la que se contempla el devenasdedsas, aquello que «fluye» como un

particular estado de presencia.

Este es un precio a pagar para ir mas alla deptientrar en ailencia

4 La partitura de la version original aparecesenrcel-2, pp. 47-54. (Citado en Pritchett,
1993: 138).
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Pequeiia historia de las producciones d&etablo de Maese Pedro

A SURVEYOF THE PRODUCTIONSOF FALLA'S RETABLODE MAESEPEDRO

Estrella GiacoON SoTo

Resumen Abstract

En el siguiente articulo se exponen cuatro The following article presents four
producciones inspiradas en la obra de Bproductions inspired by Manuel de Falla’s
Retablo de Maese Pedde Manuel de Falla. compositionMaster Peter's Puppet Showhe
La obra ha sido objeto de andlisis y estudiosyork has already been object of several
pero en este caso se realizarq una comparaci@malyses and studies. Nonetheless, in this case
no de la obra, sino de cuatro producciones qube focus will not be the composition itself, but
se han llevado a cabo, de entre las cuales cathee comparison between four different. Among
discernir las concebidas directamente para lthem, we can differentiate between those
television de aquellas grabaciones en directoonceived directly for television and those
de producciones realizadas para el teatro. which are live recordings of theater

Palabras clave. Retablo de Maese Pedro; Productions.
Gonzalo Cafas; Marshall Pynkoski; Klaus Keyworks. Master Peter's Puppet Show;
Michael Griber; Enrique Lanz. Gonzalo Carias; Marshall Pynkoski; Klaus
Michael Griber; Enrique Lanz.

Introduccion

Es conocido que desde temprana edad el composdaou®ll de Falla (Cadiz, 1876-
Alta Gracia, Argentina, 1946) fue uno de esos nifiws, en vez de jugar fuera de casa,
prefirid pasar el tiempo con un pequefio teatroitéees creado por él. De este modo, el
encargo de la princesa de Polignac de Edmani 1918, le conectd directamente con su
nifiez, con los tiempos en los que aun vivia enadbiaba jugando con su teatrillo. Por

ello, Falla opt6 por escoger el capitulo XXVI des&yunda parte de la novela caballeresca

1 Su nombre real es Winnaretta Singer (1865, ¥mKEEUU-1943, Londres) la cual fue
una importante mecenas musical. Una vez se ins&urf6uropa conocid e invité a un
gran numero de compositores, mayoritariamente ésex; a su salon. Ademas, encargo
en numerosas ocasiones piezas entre las cualesisenganRenardde igor Stravinsky
y El Retablo de Maese Pedde Manuel de Falla.
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“antiheroica” por antonomasi&yon Quijote de la Manchadonde el ingenioso hidalgo
asiste a una representacion de titeres donde mseapa el romance medieEll retablo

de la libertad de Melisendra

La representacion que abord6 Falla ha sido frutanggiracion, posteriormente, de
multiples producciones basadas en esta pieza. teerexlo, el objetivo del articulo sera
comparar una serie de produccioneg&tRetablo de MaesBedro; en concreto, cuatro. La
de Televisién Espafiola dirigida por Francisco Mbaty Gonzalo Cafias en 1976; la
realizada poOpera Atelieren Canada por Marshall Pynkoski en 1992; la reptasion
del Ensemble InterContemporadtrigida por Klaus Michael Griiber en 2003; y pbde
la CompaiiaTiteres Etcéteradirigida por Enrique Lanz en 2009. Estas cuatro
producciones se agrupan en dos grupos difererdeque dos fueron concebidas para la
pantalla y las otras dos para el directo.

Las producciones plasman los tres planos narradosCprvantes: la historia que
transcurre en el teatro de titeres, la propia hestte Don Quijote, la historia que cree estar

viendo Don Quijote a raiz de las marionetas y le igterpreta la orquesta.

1.  Producciones para la television

En 1976, Gonzalo Cafas graba para Television Efpaia adaptacion d&l Retablo
de Maese Pedrda cual estuvo dirigida y producida por él. Haye glestacar que Cafias
fue el fundador del Teatro Espafiol de Marionetasa [produccién se enmarca dentro de
un proyecto mediante el cual se pretendia lledarpantalla televisiva una serie de obras
de teatro escritas o adaptadas para marionetaaquoros de los mas importantes autores
espafiole’s Posteriormente, en 1986, la misma grabacioldeetablose estrena en el

programa de “El carro de la farsa”.

La siguiente produccion traslada literalmente gdatalla la escena que Cervantes
narra en la novela, con la diferencia de que emp@udo esta musicalizado. La grabacién
se presenta dividida en las diferentes seccionestigne la historia de los titeres Be

2 Avuso, Adolfo. «Gonzalo Cafas: Un actor entre mariongtas:Fantoche N° 7 (2013),
p. 37.
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retablo de la libertad de Melisendr&or ello, dicha produccion encarna el capituldade

novela cervantina, dejando de lado la concepci@tono Falla de la obra.

La produccion de Cafas presenta una serie de elesngne rompen con la estética
inicial de la obra, ya que el filme da un giro g@smo. Por una parte, la imaginacién de Don
Quijote se convierte en realidad y se ve a si mismstido dispuesto para el
enfrentamiento. En la escena final, la caballegiditéres que va detrds de Melisendra y su
amado pasa a convertirse en una secuencia de genmgaies. De esta forma, la ficcion de
los titeres dentro de la ficcion del Quijote passeauna realidad. El protagonista de la
obra, ciego ante su imaginacién, se ve preso tilasa que le hace pensar que la escena
es real y, por lo tanto, Melisendra también loS#s.embargo, Quijote no ve a Melisendra
en esa marioneta, sino que su vision le hace qreeesta es en realidad su Dulcinea. Por

ello, este se encuentra decidido a blandir su espaxh rescatarla.

Fig. 1- Grabacion para TVE, titeres convertidop@rsonajes reales dentro de la propia ficcion

Por otra parte, otro elemento clave que rompe toomienzo conservador de la obra
de esta produccién es la eventual disolucion deudata pared. En un primer plano, se
puede ver como Don Quijote camina hacia una dedasaras que graban el cortometraje.

Se puede hablar de ruptura de la cuarta paredalabigie Don Quijote, o mejor dicho el
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personaje que interpreta el papel de éste, esieatesde que esta siendo visto y grabado

por personas ajenas a la escena ficticia.

Fig. 2 - Grabacion para Television Espafiola. Apamente, Don Quijote rompe el muro entre
la ficcion y la realidad, donde se dirige directateea la cAmara e incluso se muestra a parte del
elenco de rodaje.

En 1992 tuvo lugar la produccién canadiense de @péelier dirigida por Marshall
Pynkoski. Sin duda, esta puede ser la representats fiel al estreno absoluto de la obra
de Manuel de Falla, en 1923, con un personaje queceria ser la Princesa Edmond de
Polignac. Sin embargo, el productor quiere geneienta ambigtiedad en torno a este
personaje. Se puede apreciar como el publico sitaalds pies del escenario va vestido
con el atuendo habitual de la época de Cervanescldrta confusion con este detalle, ya
gue la Princesa de Polignac deberia de ir ataviaddos ropajes del siglo XX. Aun siendo
esta la realidad, el productor en contadas ocasidaesntender que esta puede ser vista

como ambos personajes: como publico y como la &ade Polignac.

A estos dos primeros planos se le podrian sumam@ss aunque no tan obvios de
mostrarlos. Este personaje puede ser tratado campantomima de la Princesa Melisendra
gue se ve presa de los moros. En este punto sgpendean dos personajes, uno haciendo
alegoria a alguien real, la Princesa de Polignaal, ficticio que se refiere a la Princesa
Melisendra. Hay una escena que encuadra en prilaie@o p este personaje, y esta recita,
para si misma, a la vez que el Trujaman, el fimhlrdmance de Gaiferos. Este final se

refiere a la historia que se vive dentro del tedtrditeres donde se encuentra Melisendra,
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conectando y superponiendo a ambos personajes.p@tspectiva para tratar a esta es
tomarla como la pantomima de un personaje que tra en escena en ningln momento,
ya gque este se encuentra unicamente en el imagueariQuijote, y del lector de la novela.

Este no puede ser otro que la amada Dulcinea, muyer solo existe en las fantasias de
Don Quijote. De esta forma, la actriz llega a enaamultiples personajes dependiendo de

la visién que se le de.

Fig. 3 - Grabacion Opera Atelier. La figura de tamBesa de Polignac, considerada desde
multiples visiones.

Esta muestra todos los planos que se vivieron thidioho estrenos. Por una parte, es
notoria y bastante explicita la historia que cr&areviendo El Quijote, ya que se muestra
como los propios titeres se convierten en persogales para este. Es decir, los titeres
aparecen representados tanto por las marionetas poma pantomima: en suma, el titere

ficcional se convierte en persona real a la visiéion Quijote.
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Fig. 4 - Grabacién Opera Atelier. Los titeres caotigdes en personajes reales dentro de la propia
ficcion.

De esta forma, él mismo contempla la escena desderaer plano, como si sélo
hubiese un fino cristal que separa lo real y lo spieree que es real, asunto abordado por
Ortega y Gasset elma deshumanizacion del artebra del todo contemporanea a la de
Manuel de Falla. Ya afios antes, en 1916, el fithsspafol habia abordado la figura
cervantina erMeditaciones del Quijotelonde plantea como tesis metafisica principal el
famoso “yo soy yo y mi circunstancia”. Este entiengie la realidad debe de ser entendida
como un conjunto de perspectivas. Ante esto, ladegh la cual se halla fuera de nosotros,
s6lo puede manifestarse en las mentes del ser gativaduo si se multiplica en varias
perspectivas. Es decir, el mismo ser esta confilgupgara ser una de estas. En la obra
cervantina, el punto de vista del Quijote es ursidad verdadera, ya que esta se mira
desde el criterio individual. Por ello, este peggenes la arista donde los dos planos

convergen.

Por otra parte, la produccion le suma el plano imgmrtante, ya que Falla concibi6
desde un primer momento que la obra tuviese relacah la Princesa que le hizo el
encargo, de modo que esta se sintiese identificadael personaje de la Melisendra
cervantina. Es por esto que se rompe y se dispelveompleto la cuarta pared que separa
la historia del teatro de titeres con el publice gsiste a la representacion. Debido a que
esta produccion pretende ofrecer como tuvo quelsestreno absoluto d&l Retablocon
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la Princesa Edmond de Polignac presente. Seguramahigual que la actriz que la
representa esta se vio identificada con el persat@aMelisendra.

Aunque ambas producciones se hayan concebido paparitalla, presentan una
caracteristica diferenciadora. La produccion deaSai diferencia de la de Pynkoski,
rompe totalmente la cuarta pared, ya que como s&piecado anteriormente Quijote se da
cuenta, aparentemente, de que esta siendo grabpdo gnde, visto. Aunque, claramente,
el recorrido panoramico que se hace del elencodige ayuda a que el muro entre ambas
realidades se rompa. En cambio, la grabacion dkd3knes mas reveladora en cuanto a la
cantidad de puntos de vista que se le puede atahun personaje, el cual alude a cuatro: a
un persona mas del publico, a la Princesa de RaljgnMelisendra e incluso a Dulcinea.

2.  Producciones para el teatro

En 2003, la agrupacién parisina Ensemble Intercopteain llevé al escenario la obra
de El Retablobajo la direccion escénica de Klaus Michael Griypenusical de Pierre
Boulez. Esta produccion tomé parte en el festiealAik-en-Provence, donde se llevo a
cabo la actuacién, sin interrupcion BeRetablo de Maese Pedrde Manuel de Falla;
Renard de Igor Stravinski; Yierrot Lunairg de Arnold Schoénberg; todo ello con TE®s

piezas para clarinete solde Stravinski a modo de hilo conduétor

En lo concerniente a la puesta en escena, apaveceserie de animales que no son
descritos en la historia narrada por Cervantesrekpamente, no tienen nada que aportar a
la obra, pero, ademas de aportar unos trazos esuos a la historia, estos forman parte de
algo mas elevado. Como se ha dichoRetabloes una pequefia seccion dentro de una
representacidon mas amplia. Los animales que se& lmée notorios son un carnero y un
gallo, que justamente coinciden con los persordgd®enard. Los mismos, aungue en un

segundo plano en Bletablq sufren una metamorfosis durante el cambio da@ecc

3 El Pais(15.05.2004).
«https://elpais.com/diario/2004/05/15/espectaculdAb72014 850215.htsl
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Fig. 5 - Ensemble InterContemporain, animalegleRetablo de Maese Pedro

Fig. 6 - Ensemble InterContemporain, animales emaRE

Renardpropone un cuento burlesco cantado, cuyos protsigenson los animales de
una granja. En el transcurso de la obra el zorwaestra al gallo en dos ocasiones, por lo
gue el carnero y el gato corren en ayuda de estespévarlo. Alrededor de este suceso se
puede establecer una analogia respecto a la otvantiea. En el plano de la vision de
Don Quijote, este debe de ir en busca de la Pandédslisendra, que para él es su
Dulcinea, para salvarla de las manos del moro jan8ancho Panza. Esta idea se puede

4 Los personajes de esta Opera-ballet en un aectoarnero, un gallo, un gato y un zorro.
Los dos primeros animales coinciden con los apdosaén esta historia. Ademas, cabria
destacar que el zorro es el enemigo de los oeesafrimales.
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extrapolar perfectamente a la historiaREnarddonde los amigos del gallo van a salvarlo

de las fauces del zorro y consiguen castigar a este

Sin embargo, la razén por la que ambas apareceslaa@das en la caracterizacion del
Ensemble es debido a que presentan el mismo oagamas encargadas por la Princesa de
Polignac. Las dos fueron encargadas por la Prindedolignac para ser interpretadas en
su propio salon. Sin embargo, en 1916, Straviresknind de compondRenard,pero esta
no fue estrenada en el salon de esta Princesagsel estreno tuvo lugar en 1922 por la

compaiiia de los Ballets Rusos en el Teatro de ¢aedye Paris.

La siguiente, y ultima, produccidon en cuestion Ido dlevada a escena por la
Compaiiia Titeres Etcétera, promovida por el TeRw&al, bajo la direccidbn de Enrique
Lanz, en 2009. Cabe destacar que Lanz fue prempiadia critica operistica de Barcelona
como mejor director de escena por este trabEjta representacion es todo lo contrario a
las anteriores representaciones realizadas dada Bb primera instancia la obra se penso
para ser representada a todo tipo de publico, @uorticaron a Lanz porque esta no era
una historia para nifios. Sin embargo, él mismo tdmie “evidentemente no lo es, pero
he querido que estas referencias profundas lletarebién a ellos. Que puedan ser tema
de trabajo en clase una referencia de épocas tjcastpasadds Lanz puede ser una de
las personas con parientes que tuvieron contact@lcpropio Falla, como es el caso de su
abuelo Hermenegildo Lanz. Este fue el encargadodideiar las marionetas y la

escenografia para el estreno absoluto de Id.obra

La obra producida por Enrique pretende crear litezate un teatro dentro de otro

teatro, una historia dentro de otra historia. Doladieistoria del Quijote es, a los ojos, una

5 Asociacion de Cine Documentdittps://docma.es/sociosdocma/enrique-larfednsulta: 28.04.2022]

6 Villanueva, JaimeEl Pais(21.01.2016)
«https://elpais.com/elpais/2016/01/19/album/1453280239366.html#foto_gal »1 [consulta:
11.04.2022]

7 Titeres Etcétera «https://titeresetcetera.com/espectaculos/el-retdélmaese-pedros [consulta:
11.04.2022]
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escena de marionetas donde no hay margen de areodarse cuenta de que esta historia
es irreal. La escena total representada se plass@ainente desde el punto de vista del
lector que lee la obra de Cervantes. Es deciratdrse de marionetas en su totalidad se
puede distinguir la ficcion. De este modo, tantplaho de Don Quijote y el teatro &
Retablo de la libertad de Melisendsan realizados por titeres. A todo esto, Lanothtce
una capa mas dentro de esta produccion, establecplamo donde solo se podran
distinguir sombras. De esta forma, el espectadoswseergird en la representacion a

medida que las capas se van superponiendo y mdaskientre si.

Fig. 7 — El Retablo de Maese Pedro. Titeres Ew@éteto por Enrique Lanz.

Son claramente visibles las descomunales dimersiongliendo entre tres y siete
metros, de los titeres que se encuentran tantd plare de la realidad de Don Quijote
como en el del teatro de marionetas. Hasta diezpmadores han sido necesarios para dar
vida a los personajes de la dbrlgunas escenas del teatro de marionetas estpinadas
en la visidbn del compositor, ya que Lanz tuvo ascalsarchivo donde se conserva la
correspondencia entre su abuelo y Falla. Por egngs resefable “que la torre de

Melisendra estuviese inspirada en el saléon dedsede la Alhambfd o que los rasgos y

8 Granada Hoy (11.01.2009) «https://www.granadahoy.com/ocio/Retablo-Lanz-MaRsdro-
tangible 0 222278187.htmi[consulta: 15.04.2022]

9 El Pais(21.01.2016)

«https://elpais.com/elpais/2016/01/19/album/1453230239366.html#foto_gal »1 [consulta:
11.04.2022]
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los ropajes de los titeres estuviesen inspiradgsrdaras y esculturas del barroco espafiol,
destacando a Diego Veladzquez o Juan Martinez Méstaritre otros.

— — —

Fig, 9 — El Retablo de Maese Pedro. Titeres E&étetografia de Enrique Lanz.

Ambas producciones tienen diferentes caractersstazordes al publico para el que iba
a ser expuesto. El principal elemento diferenciagiutre éstas es la escenografia, una
guardando una linea mas tradicional y otra masogaiiwa. En cambio, la primera
produccion da un giro a la tematica llegando aperocativa la mezcla entre obras,

mientras que la segunda sigue la linea de un téatnarionetas tradicional.
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Conclusiones

A raiz de todo lo expuesto anteriormente, se puemtmprobar cémo las dos
producciones que fueron realizadas para la pantati@as a finales del siglo XX, pueden
mostrar con mayor facilidad y verosimilitud losefé#ntes planos que presenta la obra.
Podria decirse que estas dos guardan cierto gostingentar ser lo mas fiel posible o
guardar mas las semejanzas con el pensamientoarigediante el cual Falla concitih
Retablo Aunque cada una de ellas presenta una caraictertpie las diferencia por
completo: la produccion de Griber se enfoca ematifgar cada plano, mientras que la de
Cafas rompe la cuarta pared. En cambio, las pramhexde principios del siglo XXI han
abordado la representacion de la obra para oties,fentre los que guardar el modelo para
el que fue pensado no era una posibilidad. Poadm lla produccién de Pynkovski se sitia
firmemente en el lado vanguardista en el cual levascena la obra tal y como se concibe
es poco habitual. Dan un paso mas alla y realimanobra nueva, entrelazando a esta mas
obras, interconectando personajes vy, a la vemduoldodo mediante una pieza netamente
instrumental. Por el lado contrario, el conciertimadtico de Lanz arraiga la idea

tradicional de un teatro de marionetas.

El ya obsoleto material tecnolégico de finalessiglo XX no se puede comparar con
las posibilidades de los avances existentes hoyPdiaello, si las producciones grabadas
se volviesen a realizar con los medios actuales ggidrian presentar una mayor riqueza.
Es curioso cdmo las representaciones mas recidatessido llevadas a cabo para ser
interpretadas con publico en directo en vez dgsdyaciones. Sin embargo, las funciones
en directo tienen un largo recorrido desde la Atigrecia hasta la actualidad, siempre

adaptandose a las necesidades y posibilidadesideépaca.
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Como ver la television en un violoncello

How TO WATCH TELEVISION ON A CELLO

Leticia MARTINEZ GOAS

Resumen Abstract

Durante la segunda mitad del siglo XX, el During the second half of the twentieth
arte conceptual prioriza la realizacién materiatentury, conceptual art prioritised the material
de la obra y el proceso por encima del objetoealisation of the work and the process over the
terminado, idea de la que se nutre efinished object, an idea from which the
movimiento internacional Fluxus, constituido ainternational Fluxus movement, formed in the
principios de la década de 1960 y que carecearly 1960s and lacking in artistic and
de limites artisticos y temporales. Fluxus seemporal limits, drew its inspiration. Fluxus
caracterizO por estar en contra del objetavas characterised by its opposition to the art
artistico como mercancia que se extendié parbject as a commodity, which spread
todo el mundo. En el colectivo, el concepto erahroughout the world. In the collective, the
la fusion de todas las préacticas artisticas perooncept was to merge all artistic practices but
no crear un un derivado de todas ellasnot to create a derivative of all of them. A
Multitud de artistas participaron de maneragreat multitude of artists participated more or
mas 0 menos activa en la corriente, déess actively in the current, of different
diferentes nacionalidades, géneros y practicasationalities, genres and artistic and
artisticas y performativas. performative practices.

Palabras clave Fluxus; antiarte; George Keywords. Fluxus; antiart; George
Maciunas; performance; arte contemporaneo. Maciunas; performance; contemporary art.

A principios de la segunda mitad del siglo XX, tesibn progresiva de las distintas
disciplinas artisticas fue canalizada con la eatidg los Estados Unidos en las corrientes
hacia 1960. La musica en el entorno Fluxus es ditt@rcomo creacion artistica, contando
con la aproximacion del espacio y de superaciélosiéimites sonoros, con intencién de
potenciar su expresion a través de la accion détprete y el publico. El resultado de
todo aquello fue un conjunto de imagenes y conceptosindegran importancia en el

panorama artistico internacional de los afios sesent
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Fluxus (palabra latina que significa
flujo) es un movimiento internacional de
las artes visuales pero también de la
muasica y la literatura. Forj6 una
comunidad internacional de artistas,
poetas y compositores que, durante las
décadas de 1960 y 1970, dedicaron su
trabajo a la realizacién de performances
artisticas experimentales en las que
anteponian el proceso artistico sin buscar
la materializacion de un producto final.

Es un movimiento mundialmente

reconocido por sus contribuciones
experimentales en diferentes disciplinas
artisticas y escenarios y por generar nuevas fod@g@soducto artistico. Se declaré contra
el objeto artistico tradicional como mercancia pelamé a si mismo como antiarte. Por
ello, muchos de los artistas Fluxus comparten bgidsides anticomerciales y
antiartisticasComo su nombre indica, es un arte fluido, lo cufitulta la delimitacion
artistica de sus trabajos y obras. Muchos de tegtam que pertenecen al movimiento han
creado productos de géneros muy diversos, relevamegodo caso para el desarrollo y
evolucién de este movimientcSin embargo, Fluxt nunca pudo reducirse a un
denominador comun, principalmente debido a la detercion de sus autores, asi como a
la amplitud de sus horizontes y multitud de nadidades. Fluxu no se dejé delimitar ni
encasillar dentrdde ninguna concepcion, a pesar de haber sido [@ralda vanguardia
musical; es la confluencia de todas las ramastieat$sy apuesta por la fusion de los

géneros.

Fluxus fue informalmente organizado en 1961 porr@edlaciunas, a quien se le
considera, en gran medida, fundador de este mavimieContrarios a la tradicion

artistica, este movimiento busca ante todo la fugida mezcla de todas las practicas
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artisticas: musica, accion, artes plasti€dsna vez elegido el nombre del movimiento,
Maciunas edita una antologia vanguardista elabonaola Young y proyecta una
publicacion que refleja el estado de flujo en qaiéusiden las artes. Ante la propuesta de
dicho manifiesto para la corriente, algunos comaida la veracidad de Fluxus como un
auténtico movimiento, mientras que el manifiestoagqeedd en una tentativa del mismo
pues no se llegd a adoptar en su totalidad. Engar,luna serie de festivales celebrados
en grandes ciudades de todo el mundo, como Estocdimsterdam, Londres o Nueva
York, dieron lugar a una comunidad, la cual se edja rapida y facilmente, con
creencias y habitos artisticos muy similares. Fuga coloc6é como principal foco de
experimentacion e investigacion artistica y desémpen papel fundamental en la
ampliacion de productos y resultados de lo que lay dia consideramos arte

contemporaneo.

Varios de los artistas que participaron en el meymo Fluxus han sido pioneros en la
utilizacion de video y aparatos de television es ebras, dando comienzo a nuevas
formas de producto artistico como el videoarteyldeos objetos, las vidgmerformances,
el_happening y las instalaciones. Produjeron perfoo@snque incluian eventos al
completo, contando con representaciones de pasitypoesia concreta, arte visual,
arquitectura, disefio o literatura: una sintesidagdeartes que hacia uso de todas o de
muchas formas de arte a la vez, a modo de respuastéemporanea a la

Gesamtkunstwerk wagneriana.

Muchos artistas de la década de 1960 participarote® actividades de Fluxus y
podemos enmarcarlos en el corazén del movimiemmocJoseph Beuys, John Cage,
Dick Higgins, Wolf Vostell, Nam June Paik, Yoko QnGeorge Bretch o La Monte
Young. Algunos de ellos se mantuvieron activos el movimiento desde los origenes
y, en cierta manera, dichos artistas conformarote ke las raices de Fluxus, como fueron

Maciunas o La Monte Young. No obstante, haciendodpié en la falta de limitacién de

10 GonzALEZ ROMAN, C..: «La escala subvertida: La imagen... p. 217.

ReCOY Revista del COSCYL
N° 13 (mayo 2022)SSN: 2340-2032



55

la corriente, muchos otros miembros lo fueron deareparcial o se unieron mas tarde a
Fluxus, a pesar de que continuaron creando vanigupseiteneciente a otros géneros,
como Vostell, Ono o Moorman. No sélo eran una cddad diversa de artistas que se
nutrian y se influian unos con otros, sino que tamlkeran conocidos y contaban con
colaboraciones artisticas juntos, a pesar de qsepdoticipantes tenian ideas muy

diferentes sobre Fluxus y la corriente.

Las ideas y practicas del compositor John Cagayiefbn mucho en los origenes de
Fluxus. En él se encuentran muchos de los concegfsrados por el compositor en su
musica experimental de mediados del siglo XX. Gaggartié un conjunto de clases de
composicidén experimental en la década de 1950 Bleva School for Social Researdh
Nueva York. En ellas exploraban la musica y el azdas delimitaciones en el arte.
Algunos de los artistas que se involucraron en uduasistieron a estas clases. Cage
consideraba que la obra debia considerarse coruande interaccion entre el artista y
el publico y que el proceso de creacion artistidengba sobre el producto acabado,
nociones que fueron aplicadas en las obras FllEntre otras influencias, el Dada y la
evolucion de Fluxus hacia un Neo-Dadaismo; los senmen-dadaistas mas importantes
representados en las obras de los artistas de $-logluyen la oposicion a los valores
sociales, el desarrollo con el objetivo de expldwarlimites de la experiencia artistica, la
creacion de un vinculo entre el arte y la vida ethuccion de distancia entre el artista y el
publico. Otra influencia notable se encuentra eobiea de Marcel Duchamp. El término
antiarte fue acufiado por Duchamp a principios @gd XX cuando cred sus primeros
ready-mades; estos desafiaban la nocion del atgug se trataban piezas creadas a partir
de la unién y/o reconstruccion de varios objeta¢id@nos o no, “encontrados” por el
artista. Una serie de eventos contemporaneos f@amici y gestaron caracteristicas de
Fluxus. Asimismo, contaron con la influencia directa Allataprow, inventor del
happenini, convirtié las experiencias vividas que permiti@intrusion de la realidad en

el arte, bajo un concepto que trataba de agruparyarte'! *?

11 http://artestetica20.blogspot.com/2014/07/happenaxiones-y-fluxus.htnjeonsulta: 12.04.2022]

12 Allan Kaprow fue un pintor estadounidense, ensaduslay pionero en el establecimiento de los
conceptos del arte de la performance. Ayudo a dskarel Environmenty el Happeninga finales de
los afios 50 y 60, asi como su teoria.
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Veo necesario mencionar la figura de Mauricio Kgonets, a pesar de que no esté
directamente vinculado con Fluxus, su obra es midduparalelamente en el tiempo y
mantiene puntos de simpatia: “El mejor compositoppeo que conozco es argentino”,
declar6 Cage. Kagel habia estudiado musica, hastiei la literatura y filosofia en la
Universidad de Buenos Aires, asimismo era asedistiap de la Agrupacion Nueva
Musica desde los 18 afios, ademas de cofundadarCi@émateca Argentina y critico de
cine y fotografia, antes de trasladarse a Europammdivos politicos en 1957. Su obra
musical comprende piezas instrumentales, vocaagtot filmes de musica experimental,
asi como diferentes creaciones en las que ha am@d la colaboracién de diversos
autores vanguardistas, ademas de haber compuestsiea para mas de veinte peliculas.
Realizo incluso versiones cinematograficas de ague sus propias obras ademas de
haber fundado el teatro musical. Fue de los pringue supo valorar la importancia de lo
paramusical: el cine, la radio, la escena, la®dades, el circo. Match for three players
compuesta en 1964 por Kagel es una pieza compgesfantamente por elementos
teatrales y musicales. Kagel estuvo muy influerigmbr figuras como Karlheinz
Stockhausen y John Cage, aunque Kagel es totalmpardaielo a su creacion. El teatro en
el que Kagel ha estado tan presente, juega ur pamgal en la obraMatch for three
playerses una de las obras maestras mas desconocidavaeguardia de posguerra. La
obra puede ser entendida como un partido entreidlmchelistas que juegan al de ping-

pong musical, mientras el percusionista actlia céritro oficioso*®

Por su parte, George Maciunas, lituano nacido &1 i9fundador de Fluxi, obtuvo
formacion de artista, arquitecto, musicélogo edniatlor de arte. En 1944, él y su familia
tuvieron que huir de Lituania para escapar del exate las tropas en la Segunda Guerra
Mundial para, cuatros aflos mas tarde, estable@rseong Island, Nueva York. Alli
estudio arte, disefio grafico y arquitectura en @odmion, posteriormente arquitectura y
musicologia en el Instituto Tecnologico Carnegiepgr ultimo, historia del arte en el

Instituto de Bellas Artes de la Universidad de Nueéfork. A través de sus estudios

13 HEILE, B: The Music of..p. 133.
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descubrié que sus intereses artisticos abarcalvdo @ arquitectura, la literatura, la
escultura, los graficos como la musica, y esto arifestaba a menudo en su creacién, en
la que entremezclaba y superponia diferentes temissicos y culturales a traves de la
experimentacion. Para Maciunas, el arte y la eddicadebian ser un estado de animo, y

no un conjunto de materiales individuales separdédda vida cotidiana.

Después de graduarse en 1960, Maciunas abrio &i&&G en la Avenida Madison.
Alli conocié a muchos de los musicos y artistasynsguinos que se revelaran decisivos
en la conformaciéon de Fluxus. Comenzo a plantedasgosibilidad de crear un
movimiento que reuniera a artistas de distintagiglinas con objetivos artisticos
similares para producir un arte de colectivo quendinara los limites de expresion,
creacion y vida creativa: un experimento en lalgueéda se convirtiera en arte y el arte en

vida.

Con esta idea en mente, Maciunas se trasladd asdes, Alemania. Alli reunio a
sus contactos neoyorquinos y organizé el que sépamer festival Fluxus en 1962. Ese
mismo afio, Maciunas organizé una gran “Gira Fluxua”cual perduré hasta 1964,
pasando por Moscu, Tokio y Berlin. Diferentes tatisdel movimiento realizaron giras
por todo el mundo, ofreciendo las mismas actuasiane se realizaron en Wiesbaden,
una serie de los llamados FluxféstsDichos eventos iniciados en Wiesbaden,
posteriormente continuaron en Paris, Copenhagudissdldorf y, aunque no atraian
mucho publico ni obtenian buena prensa o publigidadbarian sembrando el origen de
Fluxus que posteriormente permitiria la apariciénatlo un nuevo parnorama artistico y

escénico novedoso en la década de 1960.

Consiguieron mezclar la alta cultura con la popwdharte, el juego, lo insignificante y
un inexistente valor mercantil del producto o lasi@nes realizadas. Maciunas explico
que Fluxus-Arte-Diversion debia ser simple, entrieli@ y sin pretensiones y tratar de

temas triviales sin dominar técnicas y ensayospirar a valor institucional o comercial.

14 Entre otros; en Japon, Yoko Ono o Takako Saito. En Francia, RoB#libu. En Estados Unidos,
George Brecht, John Cage, Dick Higgins, George Mas o La Monte Young. En Alemania, Joseph Beuys,
Nam June Paik, Wolf Vostell o Benjamin Patterson).

15 https://thelunaticsareontheloose.tumblr.doonsulta: 08.04.2022]
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Fluxus no es pintura ni escultura, teatro, cinetsioa: es la confluencia de esos medios,
fue el primer movimiento posterior al Dadaismo gpestd por la fusion de los géneros

artisticos.

En realidad, mas que un movimiento, deberiamosahalel un fendbmeno singular por
su caracter internacional. Sus acciones acusticasugles sencillas, llamadas actos o
actividades, se podian realizar ante un publictigi@ante o no. Como ya mencioné,
Maciunas concibié el nombre “Fluxus” para una pedwion sobre la cultura lituana
ideada durante una reunidn de emigrantes lituamo, ggonto, se convirti6 en un
movimiento de vanguardia caracterizado por la su¥e ladica de las tradiciones
artisticas anteriores, respaldado bajo la opin®guk el arte no debe ser algo enrarecido
o comercial, manteniendo un firme compromiso parndinar las distinciones entre arte y

vida.

Una de las obras mas representativas de Maciumao diel movimiento Fluxus fue
Piano Piece un conjunto de doce pequefias piezas para piahcadas a Nam June Paik
compuestas en enero de 1962, afio en el que seéestreel Festival de Wiesbaden. Estas
piezas consistian en una serie de instruccione®sigue intervenia un piano, varios
intérpretes y una serie de acciones ya prescbasnte la representacion de la obra, se
pintan diferentes partes del piano, se martillessnserran o directamente se eliminan
mientras el publico observa. Notese como los stde las piezas aluden a la posibilidad
de reordenacion y mutacion de la partitura. Ladruacsiones no eran rigidas e
inamovibles, sino marcos en los que podian detaselnuevas y diferentes actividades,

algo que encaja a la perfeccion con la idea deuslux

Otra de las artistas que pertenecié a este movimmfee Yoko Ono, nacida en Tokio
en 1933. Artista y musico, se le considera una apte influencia dentro del arte
conceptual y de la performance en la década de. B60952, Ono se convirtidé en la
primera mujer admitida en el programa de filosaféa la Universidad Gakusim de
Tokio, pero, tras un afio alli, se reunié con suilfanen Nueva York, donde su padre
habia sido trasladado. Durante los tres afios sigpsge continué con sus estudios

musicales en el Sarah Lawrence College de Bromalinque nunca se gradud. Cuatro
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aflos mas tarde, Ono se cas6 con Ichiyanagi Taslestudiante de composicion japonés a
través del cual empezd a entablar conexion conueldm artistico vanguardista de la
ciudad®*® A finales de esa década, comenz6 a codearse garadi importantes del
panorama artistico neoyorquino y se organizo, euraio loft de Ono y con La Monte
Young, un escenario con actuaciones inspirandosdaenbra zen de John Cage.
Asimismo, con artistas como Alan Kaprow se iniail& disciplina de losiappeningsy

las performances.

Muchas de las obras que esta japonesa cre6¢ duesateepoca figuraban como
instrucciones escritas para que otras personadlelaran a cabo. Interesada en la
integracion del arte con la vida cotidiana, Onacasecio al colectivo Fluxus en Nueva
York en la década de 1960 sorprendiendo al acudin a&encuentro junto a Marcel
Duchamp y, en 1961, Maciunas, le proporcion6 smgra exposicion individual en una
galeria. El trabajo artistico de Ono giré en toana mausica, el lenguaje y la filosofia, en
el cual incluyé videoarte, performance, minimalisjmaock experimentalCut Piece
compuesta en 1964, fue una de sus grandes obrEsnpetivas; afios mas tarde, fue
internacionalmente reconocida como un hito del fart@nista. Ella misma se sento en el
centro del escenario mientras invité al publicatasite a acercarse a ella y utilizaran unas

tijeras para cortar partes del vestido negro qwaba puesto.

Fluxus ejercié una gran influencia sobre la obrapdelre del videoarte, Nam June
Paik. Compositor y artista coreano nacido en 1%&2udié arte, filosofia, musica y
estética en Japon. Posteriormente se mudd a Alamande tenia intencion de
profundizar en su interés por la muasica y la congp@s Alli conocié a John Cage y a
George Maciunas, con quienes Paik colabor6é regelaenademas de otros artistas
Fluxus.

A Paik se le ha considerado el creador del videodetla cultura contemporanea en
tanto que pionero de la performance, del arte lbasam la tecnologia y de la
videoinstalacién a principios de la década de 12&0mismo, fue el primer artista en

16 Toshi Ichiyanagi es un compositor y pianistponés de vanguardia. Uno de los principales
compositores de Japon durante la posguerra, Ichiyam trabajado en diversos géneros, componiendo
operas de estilo occidental y obras orquestaleg yainara, asi como composiciones con instrumentos
tradicionales japoneses.
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mostrar formas abstractas en un televisor utilizama iman para distorsionar la imagen,
asi como el primero en utilizar una pequefia cantangdeo portétil, siempre invitando al
publico a interactuar tocando las piezas y expertiarez| sonido, olor y movimiento que
las acompafiaba. A mediados del siglo XX, él yauwmidlraba una plataforma como
Youtube en la que, en un futuro, todos los intetesaodrian tener su propio espacio de
television. Como artista, llevd a cabo diversagtalasiones manipulando pequefios
monitores de television cambiando totalmente laicpws tradicional y, durante sus
altimos afos de carrera, en la década de los &§) k incorporar la tecnologia laser en
sus esculturas e instalaciones. Paik invitaba bligmia interactuar tocando las piezas y
experimentar el sonido, olor y movimiento que lesnapafiaba.

Opera Sextroniquele 1967 fue una experiencia de la cual se habléntis mucho
tiempo. La violonchelista Charlotte Moorman, coriequcomenzo a colaborar en 1964
tras su regreso a Nueva York, se presentd en @haso para la interpretacion de la pieza
y, mientras tocaba, se fue desnudando. Tanto et aomo Moorman fueron arrestados
por la policia tras la actuacion. Sin embargo, estiue su Unica colaboracion, puesto que
en 1976, Paik fue invitado junto a su colaboradblagrman, a crear un proyecto de arte
publico en Kaldor, en Australia. En esta nueva aosigidn, Moorman interpretaria aw
Cello, asi llamado por estar fabricado con tres telegssalesmontados, que dejaban
entrever su funcionamiento interno, asi como unnfgjeun cordal y unas cuerdas

colocadas de manera analoga a la de un violonchelo.

Sin  olvidar el panorami
artistico espafiol desarrollado 3 L,
_ _ ZAJ conto con la participacion de Esther

plena dictadura, cabe mencionar Ferrer, Toméas Marco, José Luis Castillejo, Ramén

grupo Zaj, fundado en Madrid el Barce, Manolo Millares y Manuel Cortés.

1964. Este conjunto de artistas f

pionero en el ambito nacional en las practicashdglpeningy la performance. Bajo la

influencia y estela de John Cage, con unas progsiepie ponen en practica el arte
contemporaneo, lenguaje y espacio, al ambito deperiencia y lo experimental, Juan
Hidalgo y Walter Marchetti fundan Zaj como un coibex abierto a artistas plasticos,
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musicos y poetas, bajo la influencia de la muasioatemporanea y utilizando la
composicién como proceso. El grupo también contdlagarticipacion de Esther Ferrer,
ademas de otros muchos como Tomas Marco, José€hsifllejo, Ramon Barce, Manolo

Millares o Manuel Cortés.

En un primer momento Zaj estuvo vinculado con elimento Fluxus, con quienes
comparten la urgencia de la creacién sin la neadsié manifestarlo dentro de los limites
especificos de cada disciplina artistica. De estaema, Zaj reconoce sus influencias
directas de Eric Satie, Marcel Duchamp o John CAglemas, Zaj se califica por la
precisa descripcidbn de sus acciones, de maneraegpieran en menor medida la
participacion del espectador. Zaj estuvo presenteir® de los grandes momentos de
Fluxus, que se vivid en el ya mencionado FestivalWiesbaden, donde conquisto
Composition 1960 #10 to Bob Morrike La Monte Young, compuesta en octubre de ese
mismo afio, y que consistia en “trazar una linet ngseguirla”. Asimismo, participaron
en proyectos internacionales de especial relevaeti®l panorama del arte Fluxus y
otorgaron un especial protagonismo al lenguajeatidolo también al terreno de lo visual.

Por ello, en la actualidad, pueden y suelen citawsguntamente.

Sus piezas de teatro musical llevan lo visual golooro al campo de la metafora, entre
lo cotidiano y lo simbdlico, y apelan a la relacida literalidad entre objeto y lenguaje.
Dada la naturaleza experimental y conceptual detsimjos, estos se extienden a
distintos soportes: libros, textos, partituras,asbmusicales, fotografias y objetos ready-
mades duchampianos. A dia de hoy, Zaj continGaeptesal hablar de los limites del arte
musical y de las lineas que separan un arte deastrcomo Fluxus hace hincapié, pues el

grupo nunca llegé a disolverse.

A pesar de que es complejo trazar una historiaicadid de Fluxus, podemos
considerar que su evolucién continla a dia de Iisfe movimiento nunca quiso
mantenerse encasillado ni delimitar el arte, pgéfia de ser también a la hora de marcar
un fin al mismo. Aun asi, a partir de la segundtadhde la década de 1970 el colectivo
comenzo a disgregarse y, con ello, el movimientdiluarse. Si bien algunos miembros
virarian hacia otras posturas artisticas, algureosus artistas principales —como Yoko

Ono o Nam June Paik— han hecho que el arte Fliexpsadongue hasta el presente siglo.
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Musica para uma galeriaLas técnicas extendidas en la obra de Inés
Badalo para clarinete

MUSICAPARAUMA GALERIA EXTENDEDTECHNIQUESTHROUGHTHE WORKOF INES
BADALO FOR CLARINET

Resumen
La obra para clarinete solo de la
compositora Inés Badalo sirve como

elemento conductor para explicar su lenguaje
compositivo, los procedimientos que lleva a
cabo y cémo son utilizadas las técnicas
extendidas. En el presente articulo se analiza
Musica para uma galeriay se estudian
aquellos recursos que debe conocer el
clarinetista para poder interpretarla. A través
de una entrevista con la compositora,
conocemos cOmo define su musica e
indagaremos acerca del proceso compositivo,
los recursos y simbolos que emplea, y la
relacion del compositor con el intérprete.

PALABRAS CLAVE : Mdsica para uma
galeria, técnicas extendidas, clarinete, Inés
Badalo.

Introduccion

Maria IGLESIAS PEREZ

Abstract

The work for solo clarinet of the composer
Inés Badalo serves as a conductive element
to explain the current compositional
language, and how extended techniques are
used. In this paper an analysis Mifsica
para uma galeriawill be carried out, and we
will study the resources that the clarinetist
must know in order to perform the piece.
Through an interview with the composer, we
learn how she defines her musicand we will
inquire about the compositional process, the
resources and symbols used and the
relationship between the composer and the
performer.

KEYWORDS: Musica para uma galeria,
extended techniques, clarinet, Inés Badalo.

A partir de la segunda mitad del s. XX y debidas huevas exigencias y puntos de

vista de compositores e intérpretes, se generansena de recursos sSonoros que
conocemos como técnicas extendidas. Nos encontrenmgue no existe una definicion

exacta del término, y algunos autores incluso ddéa que los adjetivos utilizados para
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definir esta cuestion son “imprecisos, poco conieraes o poco ortodoxos”.Si
seguimos indagando, nos encontramos con qbewl Grovenombra este tipo de técnica

como ‘special effects?

Las técnicas extendidas no solo demandan nuevdsladés instrumentales por parte
del intérprete sino que ademas, requieren métoelawtacion nuevos o modificados que
no estan completamente estandarizados. Los commssita menudo incluyen
instrucciones escritas de los simbolos utilizadosses composiciones para ayudar al
intérprete a comprender el efecto deseado. Sinrgmpbao todas las obras contienen tal
guia.Segln Hoeprich (2068Yentro de la familia de viento, el clarinete lsino de los
instrumentos que ha experimentado un mayor dekardantro de su repertorio, y
podemos considerar la versatilidad del mismo conede las razones principales que han
favorecido esta circunstancia.

El siglo XX ha sido testigo de un renovado intecémpositivo hacia el
clarinete. Pronto se considerd que el instrumeraocapaz de satisfacer
las necesidades de los compositores de musica ,ngea@as a su rango

dindmico, flexibilidad y aptitud general para exgaeun amplio abanico
de efectos musicales

1. Inés Badalo

Antes de proceder al andlisis de la obra de l@mdia Inés Badalo (1989-), queremos
ahondar en su biografia, para poder contextuatiegor su trabajo. Inés realiza estudios

de piano, guitarra y composicion en el ConservatSriperior de Musicé&Bonifacio Gil”

1 VaEes, Luk: “Extended piano techniques: In theory, history aedggmance practicg
(Doctoral Thesis). Leiden, University Leiden, 20096.

2 Davies, Hugh: “Instrumental modifications and extendediggenance techniques.The
new Grove dictionary of music and musiciaBtanley Sadie (ed.). London, Macmillan,
[e.0. 1980], 2001, vol. 12, pp. 399-405.

3 HoepricH Eric: The Clarinet. New Haven, Yale University Press, 2008, p. 21fe twentieth
century witnessed a renewed interest in composinthé clarinet. The instrument was quickly found
to suit the needs of composers of “new” music, tuéts dynamic range, flexibility and general
ability to express a wide range of musical effe€t§Traduccion propia].
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de Badajoz. Posteriormente, se trasladaEstala Superior de Musica de Lisb@ESML)
para proseguir sus estudios de composiciony gajtatonde obtiene ambos titulos

superiores, finalizando también los mismos estuelibEspafia.

En su faceta como compositora ha recibido los gosske compositores como Franck
Yeznikian, Christopher Bochmann, Luis Tinoco y Jekuel Lépez Lépez. Es ganadora
de diversos concursos nacionales e internacionalba recibido encargos del Centro
Nacional de Difusibn Musical (CNDM), Sociedad Fignica de Badajoz,
Radiotelevision de Portugal (RTP) — Antena Mgvimento Patrimonial pela Musica
Portuguesao Festival Ensems entre otros. Ademas, sus olarasitlo programadas como
obligatorias en concursos nacionales e internal@er@mo en la “31Edi¢cdo do Prémio

Jovens Musicdy el “VIII Festival Internacional de la Guitarde Sevilla”.

Sus composiciones han sido estrenadas por el Animga, Ensemble Sonido
Extremo, Neopercusion, Orquesta de ExtremaduraalFimsemble, Orquesta Gulbenkian,
Ensemble vocal Soli-Tutti, Ensemble Kuraia, GrupoMlisica Contemporéanea de Lisboa
entre otros. En diciembre de 2019, ha sido galadaren la XXV ediciéon del Premio de
Composicion Musical del Colegio de Espafia d€ik& Internationale Universitaire de
Paris - INAEM. Se suma asi a la lista de galardonadogreelos que se encuentran
nombres de compositores espafioles actuales conéo Maga Sanchez-Verdd, Jesus
Rueda o Gabriel Erkoreka.

Dentro de su musica, cabe destacar la escritagganpaciones de camara entre la que
se incluye al clarinete, con piezas cor@ard (2021) para flauta, clarinete y violoncello
Glosas (2019) para flauta en sol, clarinete bajo, vibnéfo piano y violoncellp
Cartografia volétil (2018) para oboe, clarinete, violin, viola y cab#&jg Muasica para

uma galeria(2018) para clarinete solo en Sib y una versiga pkarinete bajo.

Para distintas formaciones de ensemble encontraoiwas como:lridiscencia
(2018/2019) para flauta, clarinete, saxofén sopragsercusion, piano, violin, viola y
violoncello; Evanescente Lati(2018) para flauta en sol, clarinete bajo, saxa&mor,
percusion, piano, violin y violoncell@erra Ignota(2017)o Estelas translicidag2017).

Como obra orquestal en la que esta incluido eindsgEntropia(2017).
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2. Su musica

La propia Inés define su obra dentro de un estdado “a grandes rasgos, focalizado
en lo textural y lo timbrico”. Admite que le gudtabajar con fendmenos continuos por
medio de texturas que van modulando progresivamertravés de micro variaciones,
creando estructuras ductiles, maleables. Segubrpalde la compositora, que nos traslada
en la primera parte de la entrevista que realizamos

Me apasiona explorar timbricamente las obras, tadaposibilidades que
ofrece, el sonido global, la sintesis resultanteeskes combinaciones, asi
como las transiciones timbricas, el como transfornmasonido en otro de
manera progresiva, a través de micro variaciénes.

Por tanto, uno de los recursos que utiliza es baidacion timbrica, es decir, fundir
timbres de distinta naturaleza, homogeneizarlosaro un sonido global fruto de esa

sintesis junto a las multiples posibilidades queas.

Ademas, en algunas de sus obras se inspira ers '&é@musicales”, como la pintura,
la poesia 0 magnitudes fisicas, como en el cagnttepia (2017), escrita para orquesta,
que representa el grado de desorden y caos egistenta naturaleza. La compositora
explica que se trata de un concepto directametdeioaado con el orden, que permite
distinguir lo similar de lo diferente, lo que esigregado de lo segregado, la armonia del

contraste.

En cuanto a sus influencias compositivas, en sewsta argumenta que para ella todo
influye. Los distintos compositores con los quettaajado o de los que ha recibido
consejo le han aportado un gran enriquecimientosencarrera, y la capacidad de
compresion de los distintos lenguajes que conveegela musica de actual creaciéon. Esto
es de gran importancia puesto que en el siglo equelnos encontramos no hay una
corriente estética que predomine y unifique, lo peenite un acercamiento desde distintas

perspectivas, y este hecho ha contribuido al dekade su propio lenguaje.

4 Inés Badalo, en la entrevista personal reaizadFebrero de 2019.
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Por tanto, la herencia musical del pasado paradaédgo que no debe ser obviado,
puesto que todo de una forma u otra deja huella:
El entorno siempre influye, ya que es la realidathdg crecemos v,
evidentemente, el arte siempre ha sido una maadiést de ello. El
compositor debe canalizar toda esa informacionijrlauy buscar un
lenguaje propio, una identidad, basta recorda®labce frase de Ligeti:
Estoy en una prision: una pared es la vanguardéaotra pared es el
pasado, y yo quiero escapar
En una entrevista concedida a la revista digitallP8nticello®, la compositora
habla de la importancia de tener una perspectigtdrita, y comenta que entre sus
referentes se encuentran compositores desde IB. lB#sta Haas, Czernowin o Saariaho,
pasando por Mozart, Beethoven, Mahler, Stravingkyopslawski, Berio o Ligeti, entre
otros muchos. También valora positivamente la cadactual o del “nuevo siglo”, puesto

gue nos encontramos con multiplicidad de estil@esapunvergen.

Admite que en la actualidad hay compositores dedando planteamientos
estéticos realmente distintos, algunos verdader@ménteresantes; no solo en lo
puramente musical, sino también en relacion commedios empleados. Desde la musica
instrumental a la electroacustica, donde los awameenoldgicos permiten su constante
expansion, pasando por aquellos que se acercannaldéca desde una perspectiva
multidisciplinar. Estamos en una época en la quehayp limites entre los distintos
lenguajes, ni una corriente que predomine y urdfjdo cual convierte el periodo en el que
nos encontramos en algo mucho mas interesanteayivaey piensa que sera la propia

historia la que juzgue la musica actual con petsfec

5 Inés Badalo, en la entrevista personal reaizdFebrero de 2019.

6 Recuperado el 02/01/2020dé&os://sulponticello.com/iii-epocal/entrevista-agrbadalo/
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3. Mdsica para uma galeria

Musica para uma galerig2018) para clarinete solo, fue seleccionada dedé¢rda
Mostra Nacional Jovens Criadores 20&8 la que se presentan diversos proyectos no solo
musicales, sino relacionados con la danza, elotealkrcine, la arquitectura o la literatura

entre otros. c

Su estreno tuvo lugar dentro del ciclo
“Proximidades” de la temporada
2018-2019 del Movimiento Pela
Musica Portuguesd. Este ciclo esta
pensado para explorar, en contextos
especialmente  sugerentes 'y no
habituales, la relacion entre espacio,
musica y publico. El concierto fue en
la “Galeria Foco” de Lisboa, el 14 de
Diciembre de 2018 y fue interpretada
por el clarinetista portugués Miguel
Costa, junto con otras obras para
clarinete solo. El publico circulaba por

la sala durante el concierto,

permitiendo asi un acercamiento

El clarinetista portugués Miguel Costa en el Publico-intérprete, un concepto

estreno dé/usica para uma galerigGaleria  giferente, mas informal y préximo, y
Foco, Lisboa 2018) _ _
en el cual al mismo tiempo que se

tenian en cuenta las particularidades

del espacio donde se desarrollaba. Fue progranuaderiprmente dentro del mismo ciclo,

7 Movimiento Pela Musica Portuguedaips://mpmp.pt/
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el 22 de febrero de 2019, en ldriiversidade Novade Carcavelos e interpretada por el
mismo clarinetista que la estrend.

Segun palabras de la propia compositbhasica para uma galerié2018) es una pieza
gue no estd basada en una idea extramusical se@ayte de un concepto de musica
absoluta o pura. Su finalidad es que el publicesté condicionado por ningun elemento
externo y que en cierto sentido se vuelva intéepdet la pieza, ya que para cada persona

va a tener un significado diferente.

La obra indaga acerca de los limites sonoros @einelte, a través de una continua
exploracion timbrica, recurriendo de manera comstartécnicas extendidas. En cuanto al
ritmo, es flexible, sin rigor, por lo que el intéefe tiene cierta libertad para desarrollar
los distintos elementos sonoros que configurasbla. En la primera seccion, de mayor
dinamismo, se crean sonoridades por momentos s@glentes, y trazos que transforman
y convergen en una seccion mas estatica, donddaehatista funde el timbre del
instrumento con el de su propia voz. La pieza fsstAada por gestos recurrentes que se
van a expandir o a difuminar a lo largo de la piezegun palabras de la propia
compositora. Todas las grafias empleadas para téadaca extendida son expuestas a
continuacion en la ficha-resumen, ademas de una derdigitaciones que propone la

compositora y que aparecen encima de cada elereemdopartitura.
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NUEVAS GRAFIAS UTILIZADAS

SIMBOLOS Y AEREVIATURAS SIGHNIFICADDES 5O0MNOFOS
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Ficha resumeMuUsica para uma galerifElaboracién propia]
Analisis

La obra consta de un solo movimiento, y no hayitescompas. La indicacion agogica
que aparece, indicgenza rigore, flessibilgunto con la marca metronémica de Negrb.
En cuanto al analisis por elementos, el primermgual hemos llamado “A” es el que inicia
la pieza, y consiste en un trémolo depdpque crece hasfgpy vuelve al inicio. Ademas,

tiene la indicacion de “aire” sobre la nota, sinbado con un circulo vacio.

<> (H<

ey
=

e <>

Elemento A
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El segundo elemento (“B”) esta formado por una raisrata Fad), sobre la que hay
que realizar urbisbigliando. Esta vez el sonido debe salir de la nada comaandl
simbolo deniente para realizar urcrescendohastap y volver a desapareceta
compositora propone la digitacion para el trincdi®r sobre la figura que debe realizarse,

y designa mediante un nimero a cada digitacionlpanzeces en las que aparece.

[

G e T
(bisb.) (1 (€] ©)] @
-
o ——— o ———— e
— - & & & & &
7200 F . - — — [—
— N — | I S —

Elemento B

Hemos denominado tercer elemento (“C") a la sucespida de notas para producir
trinos, con una duracion de blanca. En ocasionedbic@a dos digitaciones para una misma
nota, sonando asi umsbigliandoy otras veces alterna posiciones reales con armonicos

bien posiciones a distancia de cuarto de tono. [@emparecen indicadas las digitaciones

encima de cada nota.

@ @ & A & shmile

Elemento C
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El cuarto elemento (“D”) consiste en un descensaidie notas desdeib hasta el
registro grave, con una duracién de corchea frdlato. La primera vez que aparece es
con sonidos reales, y las tres veces siguientesresonido de aire. Una de las veces que
aparece va acompafiado de un gestdeadeescendopero en otras ocasiones se mantiene

enffy después el siguiente elemento va acompariado ple sibito

N
frull. I
b%
e
\_ -
Ny, g
Elemento D’

Podemos encontrar un motivo derivado, al que llamas D’, puesto que consiste en
el elemento D en espejo, una sucesion de sietbarmmtas con duracion de corchea pero
sin ningun efecto. Esta vez al ser un motivo aseetedva acompafnado del gesto contrario,

uncrescendo

(-

u

T
\l
N

(|

Elemento D'

Estos son los elementos que consideramos temgimo®l nimero de veces que
aparecen, pero existe mas material derivado dehmisque surge debido a las relaciones

gue se establecen y las modificaciones entre Istntlis parametros. A continuacién
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analizamos de forma breve la pieza formalmente Ja®secciones que hemos identificado
que pretenden servir de guia para el intérprete.

En la primera seccion la compositora presenta efenad y el sonido se va
transformando hasta llegar al punto de maxima stewbhasta el momento, con firque

da paso a una transicion que se inicia con unastetdindmico extremo.

senza rigore, flessibile

[.~45] Inés BADALO
R R R . (2018)
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Primera seccién. Muasica para uma galeria (2018)

La transicion comienza con yp subito y un nuevo elemento con efecto de nota
pedal. Los elementos que habian aparecido hasta @#o desarrollandose y haciendo que
la tension aumente para dar comienzo a la seg@wud#s.

(2)
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Transicion

La segunda seccidn vuelve a presentar el eleméital igual que al inicio de la
obra pero no le sigue el elemento “B” sino que e@mpia desarrollarse el material

presentado hasta el momento y poco a poco se eagelo mayor actividad. Esto ocurre
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a través de la variacion ritmica de los elementes aumento progresivo de la dinamica.
Aparecen texturas nuevas que van creando mas neceila vez y la tesitura comienza a
ampliarse hacia el agudo, llegando al punto culdeeta pieza con el efecto de “dientes en

la cafia® produciendo el sonido mas agudo posible y llegaidmayor rango dinamico,
fff.

oct B i Ly 1
5
\ccm on reed

rye DN L. e, /’-""“fmﬂummmmnlm .
e 2

Fragmento de la segunda seccién, punto culmen geeia

Tras esto, aparece el mismo elemento de la trénsanterior, pero una cuarta

aumentada por debajo y con disminucion ritmicargpgeconducen al final de la obra.

La ultima seccion o epilogo da comienzo cuandoveualaparecer la indicacion de

“Senza rigore” junto con el pentagrama desdoblado para indicarnassegunda voz que
el clarinetista debe cantar mientras tdca.

.
. . .
Senza rigore ®
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Epilogo, inicio de la ultima seccion

En ella aparecen elementos como “B” combinadosneoltifonicos muy sutiles epp

y poco a poco los gestos se van difuminando has@parecer.

8 “Teeth-on-reed Véase RHreLDT, Phillip: New Directions for ClarinetLondon, Scarecrow Press,
1994, p.64.

9 Efecto conocido como/bcal sounds’o “hum and play(Rehfeldt, 1994, p.68).
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Conclusiones

Una vez realizada la entrevista con Inés Badal@y @nalizar una de sus obras para
clarinete, podemos concluir que su musica esta biery escrita en cuanto a claridad
interpretativa se refiere. La compositora utilizeevos simbolos, si los comparamos con
las grafias de Stone (1980) o Villa-Rojo (2003)ppsempre bien explicados, intuitivos y
gue permanecen a lo largo de sus distintas obsadeé&ir, ha creado su propio cédigo y
trata de que el intérprete no tenga dudas a la d®@descifrar la partitura y por lo tanto,
tenga mas libertad para centrarse en hacer suapvepsion a la vez que respeta las ideas

propuestas por el compositor.

Esto nos lleva a hablar de la relacion entre ambaisre la cual hemos indagado al
respecto en la entrevista personal llevada a calpola compositora. Para Badalo es
fundamental una escucha activa de las distintagsotbe un mismo compositor antes de
interpretarlas, puesto que esto nos acerca asafde comprender las ideas y tiene como

consecuencia un resultado sonoro acorde con siogrepsamiento musical.

A su vez, es importante que el intérprete, aderaaodocer el lenguaje y las técnicas
extendidas, tenga un papel activo en el sentidptaddichas técnicas para poder obtener
el resultado sonoro que mas se acerque a la idepositiva propuesta. Ademas, cabe
destacar la importancia de realizar previamentenadlisis de la pieza que nos permita
tener una vision global, de principio a fin, paaler darle un sentido unitario. En el caso
de “Mdsica para uma galeriala dificultad para el clarinetista, ademas de sistir en
trabajar con técnicas extendidas, reside en traimahoyente el concepto de musica pura,
sin ningun tipo de referencia o idea extra muskial el simple hecho de estar asociada a
un espacio, en este caso una galeria. De esta frmablico no esta condicionado por
elementos externos y se vuelve también intérprletdoagar el significado de su propia

percepcion a la obra.
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The ‘tonada montafiesa’ (mountain tune): culturahiche et
musical folkloric practices

Daniel QTIERREZ GOMEZ

Resumen: La ‘tonada montafiesa’ es
género musical folkloristico que ya en
Gltimas décadas del siglo XX se constit
como caracteristico de la Comunic
Auténoma de Cantabria. Su relevancia sc
sumada al abandono al que ha sido som
por parte de la comunidad académica |
necesario un estudio de todos los aspecto
lo definen. Esto incluye tanto paramet
formales como procesos sociales, politicc
histéricos que han dado lugar a lo que ho
entiende como ‘tonada’ o ‘tonada montafie
Esto implica hablar de cambio cultural
practicas musicales.

]

un Abstract:

The ‘'tonada  montafiesa’
laGnountain tune) is a folkloristic musical genre

uyd@hich in the last decades of the 20th century

adecame characteristic of the Autonompus
ci@abmmunity of Cantabria. Its social relevance,

etidgether with the neglect to which it has been
hasebmitted by the academic community, makes
5 gueecessary to study all the aspects that define

ras This includes both formal parameters and

pstlee social, political and historical processes
y &t have given

rise to what is today

sainderstood as 'tonada’ or ‘tonada montafiesa’.
yhis implies talking about cultural change and
musical practices.

Introduccién

Cuando desde la etnomusicologia nos enfrentamestadliio de practicas musicales

folklorizadas, se aflade a la ya de por si

esqézma paleta de enfoques y metodologias

propia de la disciplina, el enfoque histérico, goe razones que no cabe comentar en este

articulo, ha sido uno de los mas cultivados eroetexto de la etnomusicologia espafiola.

1 Este articulo parte de la investigacion

redhzan el marco del Trabajo Final de Estudios

del Conservatorio Superior de Musica de Castillzzgn, que culminé con la redaccién
del trabajo titulado “Propuesta metodologica pdrastudio del repertorio de ‘tonada

montafiesa’ desde un punto de vista c

ultural, hestdrformal”.



78

Sin dejar de lado consideraciones de tipo sincojrsiera la pauta diacronica la que guiara
el analisis cultural que aqui tratara de exponeoseel fin de desenmarafiar el conjunto de
procesos que definen y rodean a este género musSitalltima instancia, lo que aqui se
presenta no es otra cosa que un resumen del caulhioal que conduce a lo que hoy se

entiende por ‘tonada montafiesa’.

1. Consideraciones previas

La ‘tonada montafiesa’ se ha establecido en Caatalmmo uno de los géneros
folkléricos méas representativos de la region. @e&atde un tipo de canto genuinamente
cantado a capella y con ritmo libre (es decir, steueturacion heterécrona, marcada por la
prosodia del texto), generalmente interpretado gpa rica profusion de ornamentos
melddicos y cuyas letras suelen tratar temas velatl amor, las labores del campo o el
orgullo local. El regionalismo post-transicién, qdesembocd con la constitucion del
Estatuto de Autonomia para lo que hasta entoncascenocido oficialmente como
provincia de Santander, se sirvi0 de determinada@stipas musicales que venian
estableciendose como particulares de la identidgidmal para apoyar el proyecto politico
de autonomia para Cantabria. Es por esto que padfiamoel periodo de establecimiento
de esta practica musical como parte indiscutibléadiglentidad cantabra en torno a los
afos 80 y 90. Por supuesto, el género venia ganandoan reconocimiento social y, por
tanto, sentando las bases de sus caracteristicgisahes, sociales y performativas desde

incluso antes del franquismo.

Actualmente, la ‘tonada montafiesa’ es un géneracalugue, como parte de la masica
folklorica, es portador de valores ligados a laregion de la identidad regional, construida
sobre lo que las tesis sobre el folklorismo de Mg rtMoser definen como *“valor
folklorico”, esto es: la posesién de atributos cdemantigiiedad, la etnicidad y la ruralidad.
Estos valores, que enarbolan la musica del pueditgen, en Ultima instancia para
justificar la salvaguarda de tradiciones como la gas ocupa. Es la ‘tonada montafiesa’,
por tanto, un género musical folkloristico, en ¢aeh cuanto se trata de una practica a la

que se le atribuye un valor folklérico y se le aitsc a un territorio definido, que
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descontextualiza un repertorio dado y lo modifiea atuerdo a los estandares del
espectaculo artistico.

Una de las caracteristicas mas importantes de daada montafiesa’, es la
espontaneidad en la interpretacion. Dentro deosditnites, la ‘tonada’ permite que cada
cantante imprima su propio sello en el repert@®trata de cantos tan sumamente bellos,
desde una perspectivanic que no sélo esta bien visto, sino que se espegacgda
intérprete deje algo de si mismo en la tonada.nEgénero para cuya transmision no basta
con imitar lo que se ha oido. A esta libertad enntarpretacion, en el ritmo y en la
expresion de los sentimientos que pretende traimdanletra, responden los ornamentos, o
“retorneos”, que cada cantante le coloca a la ni@ldfs por esto que, aungue a veces se
habla de estilos diferentes segun los valles o omasalo cierto es que las diferencias en la
interpretacion dependen mucho mas del/la cantardedg modas locales. Ademas, desde
gue se origina el género a principios de los afp$02 intérpretes van a cantar tonadas de
todas partes de la provincia, lo que complica [li@acion de constantes estilisticas

ligadas al territorio.

2.  Contexto, uso y funcion originarias

Este sentido de la espontaneidad, al menos enraento de la interpretacion, y de la
individualidad o personalidad en la ejecucion,akepe ser comun a los cantos de los que
parte la mayoria del repertorio actual de ‘tonadatariesa’. No asi los valores asociados
mencionados anteriormente. En origen, se tratai@max ejecutadas, al menos hasta
finales del siglo XIX, en momentos proclives a Epentaneidad de la vida rural de
Cantabria. Son principalmente cantos de entretentmiinterpretados durante reuniones
sociales y festivas, cantos de amor (para “ronadprg romanticamente se tiende a decir) y
cantos de trabajoque compartian unas caracteristicas socio-musiaple les hacian
susceptibles de ser sustituidos los unos por las.oDe este modo, la misma cancion
podia ser interpretada en una taberna o duramealaacion de labores domésticas. Los

contextos en los que se daba lugar al canto padiadiferentes entre si, pero compartian

2 Especialmente los cantdgranteel trabajo ysobreel trabajo, mas que cantparael
trabajo, habitualmente de estilo silabico y ritneoedtructuracion isdcrona.
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la posibilidad de lucimiento y/o entretenimientorgmmal. En la Tabla 1 se resume la
relacion entre contexto, uso que se le daba ydurael canto de este tipo de repertorio.

Tabla 1. Contextos, usos y funciones originariald®mnada montafiesa’. (Elaboracion propia).

Uso Funcion
Contexto : :
(concepto ermic) {concepto etic)
FTabama fucimiento § e .
) . Adaguisicion de estatus social
YVyueits de s romeria antretenimiento
oL o Reproductiva {perpetuacitn
Ronda de calle tucimiente / cortejo .
del grupo biolGgicol
Romeris Lucimients f ofrencs Ritual
amerndzrar / entretenarse Supervivencia del grupo
tabores campesina: : ,‘f SRS PEmY & Ge B
optimizar sl trabaio ifamilial

En base a este fenbmeno de traslacion de repeartdeiain contexto a otro, se puede
decir que la musica desbordaba la funcién. Eraimpasrtante expresar algo espontaneo y
musicalmente interesante que la conveniencia ab@n el contexto social. Estamos ante
una especie de cancion que diversos autores harerddo, de una manera u otra, en
agrupar dentro de categorias como “de uso indatadol (Martinez [1920] 2005) o
“diversas para cualquier ocasion” (Manzano 2001)dwectamente como ‘rondas’
(reconocida la naturaleza ambivalente del repertamdefio). Se trata, concretamente, de
rondas de tipo individual y, como tal, es un tipo répertorio que es comun a todo el
territorio espafol. Procesos como el regionaliswiitipo o el folklorismo seran cruciales
para constituir y entender el género tal y combhas Parece que existe una constante en
torno a la cornisa cantabrica de rondas individugiatrimonializadas folklorizadas—
(tonada montafiesa, tonada asturiana), emuladares ot Aragén y Valencia (albadas,
jota de estilo, y albaes y cants d’estil, respeatignte). Asi puede verse en el mapa de la
Figura 1, donde en colores verdosos se han malaagwovincias con un género de ronda
individual que ha sufrido un proceso de patrimorgaion. Ademas, en sombreado
naranja encontramos la zona geografica de acci@xiapada de lo que se ha visto a bien
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denominar ‘tonada lirica cantabrica’, que poneadacion estilistica al canto rondefio de

ritmo libre del noroeste de la peninsula.

Por tanto, ni la ronda individual ni su patrimoiaatiéon son fendmenos exclusivos de
Cantabria. Sin embargo, la ‘tonada montafiesa’ s& &éeo de dinamicas especificas de
esta provincia, derivadas, eso si de estos progedtgo identitarios y de otros, como
pueda ser el contacto con las (ex)colonias y al@vde la globalizacién.

3. Reconfiguracion de contextos: cambio estético ygormativo

El fin del siglo XIX trae consigo el avance de maustrializacion y la modernidad en
Cantabria, lo que genera la paulatina desaparid@nos contextos rurales que daban
abrigo a estas musicas. Como reaccion a este proge®lklore, tanto como disciplina
asociada a la antropologia, como idea ligada dad&s politicas, como producto artistico
surgido de esta consciencia, va a encargarse \igsardar este repertorio apresurando a
los posibles profesionales implicados a documemtadtudiarlo y usarlo para alimentar
estéticas artisticas regionalistas.

Todo este repertorio ambivalente va a convergetoeque hoy conocemos como
“tonada montafiesa” (de acuerdo al topénimo poppéaa referirse a Cantabria: “La
Montafia”). Este proceso, que hemos definido contidoiismo adaptara el repertorio a
nuevos contextos performativos que mutaran su saaay su funcién: hablamos de la
espectacularizaciénlLa inclusién de este repertorio en arreglos esrglor los primeros
compositores regionalistas de principios del sigh y mas tarde en los coros-ronda
(coros folkléricos) que nacen en los afos 20 y mroedferaran durante el franquismo, asi
como la organizacion de concursos de solistas aleada’, han conducido a que se
produzcan cambios en la concepcion estética delergéry se diversifique la
performatividad y la puesta en escena. Ademasienéiias sobre todo en la interpretacion
y técnica vocal de musicas urbanas como la copia {igae consigo la jota aragonesa, el

bolero o el pasodoble), las habaneras y rancheradlegan de Cuba y México y, mas

3 Se puede ver en el siguiente link como est@na@igue vigente en la segunda década del
siglo XXI, sirviendo absolutamente como ejempldalque se comenta una actuacion en
2011 de Esther Terahttps://www.youtube.com/watch?v=53aBIngUKmQ
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tarde, la musica pop, han tenido un rol importamtisa este respecto. La industria musical

y discografica entra pronto también en la ecuacg@mndo enorme la produccion durante

las dltimas décadas del franquismo y muy habitaktuacion de coros y solistas en Cuba
y México desde antes de los afios 30. Es posiblesjopdundamente el hecho de que a dia
de hoy pocos cantantes de tonada no incluyan eepsutorio también alguna ranchera o

habanera.

Es en este contexto que comienza a consolidargeeldioy se conoce como ‘cancion
montafiesa’, para lo que coros folkloricos de imaie los afios 20 como Sabores de la
Tierruca, empezaron a sentar las bases. Estogemchepertorio de ‘tonada montafnesa’
(solista) en agrupaciones polifénicas, lo que @anél ritmo libre y la mayoria de los
ornamentos (el estilo se vuelve mas bien silabido)obstante, la polifonia es moderada.
Afaden a la linea principal una segunda voz ardisale tercera y un bajo o bordén. Esta
formacion grupal tiene una dinAmica a veces resp@is con la intervencion de un
solista, que suele ser una persona cuya capacuitagpsismo y gusto al cantar son
reconocidas por el grupo y el publico. El ensanebld¢ canciones, incluso de géneros
distintos, o la presencia de instrumentos conmtel(clarinete requinto), la gaita y la caja
para dar variedad al espectaculo o incluso paréadabla voz principal (generando una
heterofonia), seran elementos establecidos tan#iéasta primera etapaDespués del
exito de la férmula de los coros-ronda duranteraéhdquismo, para lo que el trabajo e
iniciativa de Pepin del Rio y el Coro Ronda Gastilde Torrelavega serd fundamental, asi
como el éxito de determinados/as solistas, pequgfigzos de 3, 4 60 5 personas que
trasladan el concepto de los coros-ronda a un torneglucido empiezan a proliferar sobre
todo después del advenimiento de la democraciagede ello son, mas recientemente,

el grupo Alegria Cantabta

4 Un ejemplo es la cancidfscurrelas arribague puede escucharse en Spotify interpretada
por el coro Ronda Garcilaso de Torrelavega.

https://open.spotify.com/track/4tGo100Q6cmtyVQ60OMd28Rsi=3d5748c683f54 2af
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La adecuacion a los estdndares del espectacusticarty la actividad de la industria
musical ha provocado que el repertorio de ‘tonadatafiesa’, sobre todo a través de este

“'\

b4

N
. w4

«
L]

formato de pequefas agrupaciones de ‘cancion montafiesa’, haya sido adaptado también a
estéticas cercanas al género de cantautor, a lecands salon, como las habaneras, o
incluso la musica folk (ya en los afios 90 y 20@®n influencias diversas como el
country, el folklore latinoamericano, el rock, laarénica, etc. Asi puede comprobarse en
propuestas com#Tradicional de Nando Agler6sEchar el campanude Saltabardalés

o en el single recientemente estrenado por Casapaiue lleva por titulo “Morenucay

adereza una ‘tonada’ bien conocida samplessonidos y ritmos electrénicos.

4. La ‘tonada’ hoy

Esta diversificacién en la performance y, como hewisto, la génesis de un nuevo
género musical (la ‘cancién montafiesa’) o los naesafoques artisticos desde los que
acercarse a este repertorio, ha tenido dos coms®aseprincipales. Por un lado, la
‘cancion montafiesa’ de tipo polifénico y de essildbico ha acabado popularizandose y

5 Esclchese la cancibn “Ganadero de Cantabrid” atteim De pureza regional
https://open.spotify.com/track/2xVHKSEmM1rCNWbNN{8¥KW¥?si=13184d847532446e

6 Se recomiendan las pistas nimero 5, 8y 12.
7 Vayase directamente a la pista nUmero 3.

8 https://open.spotify.com/track/20cMi5ytgf40Oh5I12Z AR si=0517e5aad36549bc
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hoy no es extrafio encontrarse con grupos de alediedcuatro hombres cantando en un
bar incluso en la ciudad de Santander, de una matwgalmente espontanea (sin

organizacion previa de espectaculo alguna).

Por otro lado, se han generado dos maneras diésraetd comprender la ‘tonada
montafiesa’ (que aun sigue interpretandose a sahdgenos contextos festivos de manera
espontanea y en concursos Y festivales especififoslemos bautizar estas dos visiones
comocorriente artisticay corriente democraticalLa primera es mas cercana a la estética
atlética promovida por los concursos, que tienea idea del género espectaluraizada y
sinbnimo de oficio artistico. Se caracteriza pors dwspectos principalmente: 1) la
utilizacién de una técnica vocal cercana a la data lirico, influenciada por la practica
coral, y 2) el uso de vibratos muy amplios. Adensaglen cantar con una dinamica fuerte
y una tesitura alta, forzada, lo que se conoce desitura “obligada”. La otra corriente es
mas proxima a una idea populista del género, ¢n tancuanto comprende que la practica
del canto debe ser reavivada y volver a la vidaieota de la gente. La técnica vocal es
mas natural, de pecho, y la principal preocupanidsical es la correcta realizacion de los
ornamentos melodicos, “con gusto”. Evitan los ge'~~
de voz, las tesituras forzadas y las dinan JORNADA

excesivas. Arrastrar las notas es un recurso ta  §ELNCA] ARTRIAIDICTON
ORIAT %B Pﬂﬂ

apreciado por lecorriente democraticay rechazac JUEVES,

por lacorriente artisticaya que para ésta es sinon 4 stmio

de imprecision.
La existencia de estas dos corrientes, que ac o oo e s s e ks
ENSENANZA DE LA CANCION MONTARESA Y

tienden al enfrentamiento, representa en la adfc

la vigencia del género, tal y como muestran

wreavei
¥ GANTANTE b, Coxo Ronoa GARciuaso)
ACTUACIONES MUSICALE!

como la Jornada “El canto en la tradicion ora g

Cantabria: la cancibn montafiesa la ton: [EEENTROJCIVICOJTABACALERA
y ) - SANTANDER"

celebrado el 5 de mayo de 2022 o el festival dade

celebrado en Cobreces el 26 de julio de 2021.
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Apendice: breve comentario sobre los aspectos forhes de la ‘tonada montafiesa’

Por supuesto, un analisis del género netamentenasicoldgico debiera incluir un
analisis de los aspectos formales (musica y tepie)nos llevara a encontrar constantes en
el repertorio que permitieran definirlo no solodkesin punto de vista estilistico, histérico
y performativo sino también formal, y poder poner relacion aspectos de todas las
dimensiones del fendmeno. En la propuesta metomalggesentada para la convocatoria
de Trabajo de Fin de Estudios se dedicé un extemsidulo al analisis formal, en el cual se
exponia y testeaba un modelo de analisis que ecogiametros musicales (incisos
melddicos, movimiento melddico, perfil melddicoposos, sistemas melodicos, lugares de
ornamentacion, estilo melddico, ritmo y tipo deqtic), textuales (versos, métrica y rima)
y mixtos (estructura y relacion musica-texto). Ademla plantilla de analisis ofrecida
incluia datos sobre el intérprete, la fecha derébarion, lugar de origen de la tonada,
titulo de la tonada, asi como una propuesta de raoe (contemplando variantes) y de
generacion de signaturas para crear puentes ehtemadisis, el material transcrito,
trabajado y analizado y las referencias discogaaficdocumentales en general.

Tras la aplicacion de la metodologia de andlisi®0atonadas, las constantes mas
relevantes que se han podido observar son: 1) ginmento melddico conjunto, 2) el
contraste de tesituras entre secciones melddicpsla 3costumbre de ornamentar
elaboradamente en los valores largos y en los mmsigmevios al final de la tonada, 4)
uso de textos de versos hexasilabos y otras astactextuales poco comunes en el
repertorio espafol, 5) ambitos melddicos amplid preponderancia del unisono como
intervalo inicial. Aspectos algunos que nos llevarmpensar que el conservadurismo
creativo en torno a la ‘tonada montafiesa’ ha estadtho mas presente a nivel formal que

a nivel estilistico y performativo.
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ACTIVIDAD ACADEMICA

1. Jornadas de Investigacion Musical
2. Jornadas de Etnomusicologia

3. Conciertos del profesorado

4. Concierto de la Banda Sinfénica



JORNADAS DE

INVESTIGACION MUSICAL

COSCYL
Departamento de Musicologia

14,15 Y 16 MARZO 2022

JIM2022

mmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmm

LUNES 14

16:30 h

Sesion 2. Mesa redonda: «¢A qué suena
12:00 h la guitarra?» (moderador: Daniel Gago)

Alumnos de Pedagogia Musi¢@lOSCYL)

Sesion 1. Musica religiosa y profana en el s.  Jorge Valdés Bernardo
XVIII  (moderadora: Josefa Montero Mario Hernandez Quintana

Garcia) Marta Gonzalez Tojo

Soledad Sanchez Palom¢COSCYL). «El  ;14.99 h

canto de organo en el s. XVIII: presencia en

el cantoral polifonico n° 1 de la Catedral deSesion 3. Técnicas compositivas Yy
Toledo» repercusion artistica en el s. XIX
Daniel Cardiel Manso (COSCYL). «El bajo (moderador: Pedro Lopez)

continuo en Espafiapaincipios del s. XVIII»  Estrella Chacon Soto (COSCYL). Siete
Alejandro Caballero Alba (COSCYL). Palabras de Jesucristen la Cruzde Pedro
«Reutilizacion de textode villancicos en la  de Castro Barrientos (s.XVIdx—1814)»
Catedral de Salamanca durante el s. XVIIl»  Xabier Amatria Barral (COSCYL).
Isabel Echarri Myers (COSCYL). «Obras «Fantasia para flauta sobre temas de
dedicadas a D. Francisde Paula de Borbén Guillermo Tell al estilo de Paul Taffanel
y a D2, Luisa Carlota de Borbon-Dos Sicilias (1844-1908)la composicion para flauta

dentro de su coleccion de musica». a través del estudio de técnicas
compositivas de Paul Taffanel en sus

fantasias operisticas»

Henar Valle Fernandez (COSCYL).«La
vida de Clotilde Cerda i Boscfil861 —
1926) a través del andlisis de fuentes
hemerograficas»

COScyYL



JORNADAS DE
INVESTIGACION MUSICAL

MARTES 15

9:30 h

Sesion 4. Analisis y composicion en el s. XX 16:30 h

(moderador: Imanol Bageneta) Sesién 6. Mesa redonda: «La guitarra y
Santiago Suarez Can6én(COSCYL). drapos sus diferentes expresiones» (moderador:
y Harapos en elRagtime aplicacion del Andrés Cabrera)

método de analisis de Schenker a tegs de . .
William Bolcoms» Alumnos de Pedagogia Musi¢alOSCYL)

Ramoén  Viejo  Peldez  (COSCYL). Aaron Zamorano Gil
«Multifonicos en el trombon:tipos y SU  samuel Sanchez Bardera
funcion enKerende Xenakis»

Rubén Prades Cano (COSCYL). «Salvador
Brotons i Soler: trayectoriay analisis del

Concert per a trombd i orquestra Op. 70
(1995)»

Enrique Jiménez Sanchez

18:00 h

11:30 h Sesidbn 7. Interpretacion  histérica

. .. _ moderadora: Sara Olleros
Sesion 5. Mdusica y liturgia (moderador: ( )

Alberto Cebolla) Laura Granero (Universidad de la Musica

Mireia Andreu Calzado (USAL). «Los y las Artes Escénicas de Viena). «'Si

. . upieran cuanta belleza se pierden”: la
manuscritos musicales del s. XIV en elfra?zlicién de Clara Schumannat)ravés de las
Archivo Histérico Municipal de Sueca»

, i .. grabaciones y rollos de piano de sus
Vicente Urones SanchefUSAL). «Procesion 5jumnas»

y misa del Domingode Ramos en el ) ) )
monasterio de San Millan de la Cogolla (s. XMiriam Gomez-Moran (COSCYL). Trinos
ex.— s. XV): musica, liturgia y espacios» y trémolos en la practica interpretativa de
Chiara Mazzoletti (UAB). «Problemi di Liszt.

metrica e di paleografia negli inni in canto

fratto con strofa saffica»

Alessandro de Lillo (Conservatorio della

Svizzera lItaliana, Lugano)«Canto romano-

antico (storia, forme e notazione): appunti per

una ridefinizione funionale degli strumenti

operativi»



JORNADAS DE
INVESTIGACION MUSICAL

MIERCOLES 16

10:00 h 16:30 h

Sesibn 10. Mesa redonda: «¢Con
expresividad musical,se nace o se hace?»
(moderadora: Paula Alba)

Sesién 8. Gestibn musical(moderador:
Joseba Berrocal)
Maite Castells Alonso (USAL). «Getxo ) _
Jazz: cinco décadas destién musical» Alumres de Pedagogia Musicg@COSCYL)
Dan  Segura  Boronat (COSCYL). Belén Olivares Vazquez
«Presentacion del libroCémo vivir de la
musica siendo tu propio manager

Enrigue Valverde Tenreiro (Odradek
Records). «Crea tu propofesion dentro de

Marta Bles Baena
Noelia Fernandez Gonzalez
Esther Yagluez Bausela

la musica»
18:00 h

13:00 h Sesi6n 11. Mdsicas de los ss. XX-XXI

Sesi6n 9. Sobre bailes y danzgsioderador: ~ (Moderador: Oscar Piniella)

Samuel Maillo de Pablo) Leticia Martinez Goas (COSCYL). «Como
Lucia Urones Sanchez (investigadora V€' la television en un violoncello»
independiente).  «Bailes con  venia: Alberto Hortigiiela.  Hortigliela
comparativa entre las danzas de Venialbo {COSCYL). «Composicion apartir del
Sanzoles» ajedrez: una aproximacion»

Pilar Montoya Chica (COSCYL). «Presencia Javier ~Castro  Villamor  (COSCYL).
del baile “el villano” en fuentes histéricas «Minatchi de Antonio Joséreviviendo una

espafiolas» Opera olvidada»

COSCYL



COSCYL

Estudia
Musicologia
en Salamanca

También: doble especialidad con Interpretacion

Inscripciones hasta el 14 de junio

Informate en coscyl.com

CONSERVATORIO SUPERIOR DE MUSICA DE CASTILLAY LEON




Jietes

JORNADAS DE

INVESTIGACION MUSICAL

Especialidad de Etnomusicologia

Sala de Camara

3 y4 MAYO 2022

MARTES 3 de Mayo

Manana

10:30 PRESENTACION

11:0C Marina Pérez, Mauro
Portela, Carolina Monreal vy
Ana Fernande: Salamanca, un
tejido intercultural.

11:30 Juan Delgado Serrano
De agua te pedimos aAd
petendam pluviam

12:30 DESCANSO

12:4t  Ana Fernandez Ferrel
Andlisis de la recopilacién musical
en Espaia y Portugal de Kurt
Schindler.

13:15 Laura Silva Huerta.
Propuesta académica para la
inclusién de musica tradicional en
el repertorio de violonchelo en las
enseflanzas elementales.

Tarde

16:0C Sergio Gutiérrez Rodrigue.. 10
Tonadas del Cancionero PALLANTIA de
A.Guzman Ricis. Estudio, reedicién y
arreglos por S. Gutiérrez Rodriguez.

16:30 Carmen Teresa Garcia Arroya
Folkloreando 2022 una propuesta
didactica para alumnos de conservatorio
basada en materiales del cancionero
PALLANTIA de Guzman Ricis

17:0C Lola Pérez Rivera y Julia
Andrés Oliveira. Catalogando bailes y
danzas en la Biblioteca Nacional.

17:30 Daniel Gutiérrez Gobémez El
modo de DO# en la musica de tradicion
oral espafola. Localizacion, andlisis y
estudio de la evolucion modal.

18:00 DESCANSO

18:1f Sergio de la Oss. Taller de
transcripcion.



diZoas

JORNADAS DE
INVESTIGACION MUSICAL
Etnomusicologia

MIERCOLES 41 de Mayo

10:0C  Eduardo Contreras Rodrigue: Etnomusicologia y el cambio de
paradigma en las ensefianzas artisticas superiores.

10:30 Sergio Portales DominguezBeca JAE Intro-CSIC. Experiencia
y trabajo con el Fondo de Mdusica Tradicional delristitucion Mila i
Fontanals: la incorporacién del catalogo de Schingllotras tareas.

11:30 DESCANSO

11:4t  Maravilla Cafizal Tello. La copla espafiola: banda sonora de una
posguerra.

12:45 Diogo Araujo. Trabajo de campo: caminos y anotaciones sobre la
interculturalidad en Salamanca.

13:15 DESCANSO
13:30 ConciertcPRACTICUM vy cierre de las Jornadas

R.cC05

Revista del Conservatorio Superior
de Musica de Castilla y Ledn



CONCIERTOS DE PROFESORES
2021-2022

Martes 16 DE NOVIEMBRE a las 19:30 h. Auditorio del COSCYL
Concierto de Musica de Camara: Duo Lorenzo Meseguer (violonchelo) y José
Felipe Diaz (piano)
Obras de Beethoven y Brahms

Martes 18 DE ENERO a las 19:30 h. Auditorio del COSCYL

Concierto de Musica de Camara: Trio Karolina Michalska (violin), Amat
Santacana (violonchelo) y Alberto Rosado (piano)

Obras de Arensky y Smetana

Viernes 28 DE ENERO a las 19:30 h. Auditorio del COSCYL
Concierto de Musica de Cdmara: Duo Abenaguara Graffigna (canto) y José Felipe
Diaz (piano)
Obras de Beethoven, Schubert, Strauss, Debussy y Granados

Martes 1 DE FEBRERO a las 19:30 h. Auditorio del COSCYL

Concierto de Musica de Camara: Sebastian Gimeno y Juan Manuel Urban
(oboes), Alvaro Prieto (fagot), Amat Santacana (violonchelo) y Samuel Maillo
(clave)

Obras de Fasch y Zelenka

Lunes 14 DE MARZO a las 19:30 h. Auditorio del COSCYL

Concierto de Musica de Camara: Duo Angelo Montanaro (clarinete) y Dimitri van
Halderen (guitarra)

Obras de Rebay, Pfister y Larsen

Jueves 17 DE MARZO a las 19:30 h. Auditorio del COSCYL
Concierto de Percusion: Noé Rodrigo y ensemble de percusion
Obras de Reich, Rodriguez, Silva, Vallejo y Marinissen



Sabado 19 DE MARZO a las 18:00 h. Auditorio del COSCYL
Concierto de Musica de Cdmara: Duo Marc Oliu (violin) y Alberto Rosado (piano)
Obras de Beethoven

Domingo 3 DE ABRIL a las 12:30 h. Auditorio del COSCYL

- Concierto de Musica de Camara: Duo Angelo Montanaro (clarinete) y Alberto
Rosado (piano)

Obras de Horovitz, Schoenfield, Muzcynski, D’Rivera, Torres, Widmann y Del
Puerto

Martes 5 DE ABRIL a las 19:30 h. Auditorio del COSCYL
Concierto de Piano: Miriam Gomez-Moran
Obras de Liszt

Lunes 2 DE MAYO a las 19:30 h. Auditorio del COSCYL

Concierto de Musica de Camara: Duo Amat Santacana (violonchelo) y Dimitri van
Halderen (guitarra)

Obras de Franz Peter Schubert y Johann Kaspar Mertz

Miércoles 25 DE MAYO a las 19:30 h. Auditorio del COSCYL
Concierto de Piano: Brenno Ambrosini

Obras de Chopin y Liszt
R. C/
o

Revista del Conservatorio Superior
de Musica de Castilla y Ledn




Director: Roberto Pascual Bodi Lopez
Solista: Rubén Prades Cano
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ReCOS

Revista del Conservatorio Superior de Musica ddilGag Leon
N° 13 (mayo 2022), pp. 98-99. ISSN: 2340-2032

La voz de Kurt Schindler

Proyecto Coscyl-Mecyl sobre la obfalk Music And Poetry Of
Spain And Portugal

A casa de Rosa han venido gente de fuera. Undatelelbla un espafiol raro,
cuesta entenderle al principio, pero después seralos oidos a ese acento lejano.
Quiere canciones -dice- canciones de esas que tgqaaaqui, qué se yo...rondas,
romances. Trae un aparato para atrapar la voz..aEmble y dicen que paga bien

por cantar...pues échale un baile.

(Sejas de Aliste, Zamora)

Entre 1929 y 1932 con las ciudades en pleno crecimiento y los mseladn latentes,
sumergidos en un proceso de abandono paulatind, $alrindler, musicélogo aleman,
visita Espafia y Portugal y anota cerca de un mdrdocumentos pertenecientes al
repertorio de musica de tradicion oral. Animado par profesor Federico de Onis y
auspiciado por una beca de la Junta de Ampliaceistudios, realiza grabaciones que
formaran parte de una recopilaciéon de 160 discoslw®inio de doble cara y la edicion

ReCOY Revista del COSCYL
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del cancionero: Folk Music and Poetry of Spain and Portyaleva York, 1941).
Schindler no llegara a conocer esta publicacion, fallece en 1935, y en relacion a la
coleccion de grabaciones, antes de abandonar Espafia, deposita una copia de los discos y el
aparato de grabacion empleado durante las tareas de campo el Centro de Estudios

Historicos.

A través de la asignatura optatiPaacticas externas en Centros de Documentacion
gue se imparte en el COSCyL, se establece un marco de colaboracién con el Museo
Etnogréafico de Castilla y Ledn centro que alberga parte de esta coleccidn sonora a través
de una copia digitalizada. Los alumnos y alumnas de la especialidad de etnomusicologia
inscritos en la asignatura llevan dos afios desarrollando una investigacién en torno a este
archivo sonoro, cuyo principal objetivo busca relacionar los audios con las transcripciones
contenidas en la compilacion de 1941 y aportar una ficha de analisis sobre la naturaleza

musical del repertorio reunido por Schindler.

El pasado 17 de mayo se presentaron los materiales trabajados en un acto publico que
tuvo lugar en la sede del Museo, ubicada en Zamora, bajo elltiiofme Kurt Schindler
El contenido de esta investigacion es de libre acc
permanece alojado en la propia pagina web del M
a la espera de ser reubicado en una seccién de
integramente a los fondos propios relacionados ¢

patrimonio inmaterial denominadatnoesfera.

Coordinacion: MECyL-Biblioteca (Emilio Rui
Trueba); COSCyL (Julia Andrés Oliveira)

Equipo de investigacionCOSCyL—Etnomusicologi
Julia Andrés Oliveira/ Ana Fernandez Ferrer/ Carmen

Teresa Garcia Arroyo/ Sergio Gutiérrez Rodriguez/ Lola Pérez Rivera.

Traduccion: Diogo Silva y Eduardo Contreras.

Consulta de materialebttps://museo-etnografico.com/schindler.php?code=22




Experiencias Erasmus

Sergio Martinez Herrero

Amparo Marcilla Sanchez
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(13
Personalmente

estudiar en Polonia e

Sergio

siendo una experienc

, increible. ElI hecho «
Martinez

conocer gente nueva

de distintas partes
Herrero P

mundo te hace ver
vida y el futuro desc

otra perspectiva.

] Podria hablar ¢
Clarinete

muchos temas que |
han encantado pero me

guedareé solo con unos pocos.

Gdansk

1. La mejora del nivel de inglés una vez estas fuera.
(P0|0n|a) 2. La relacién que entablas con gente que esta en la
misma situacién Erasmus que ta.
3. Académicamente aprender nuevas técnicas de
ensefanza te ayuda a mejorar.
Obviamente no todo es de color rosa y hay momentos
duros pero, en general, la experiencia es “cien por cien

recomendable”.
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“E stoy completando estudios en el extranjero (Hamale

norte de Alemania) gracias al prograBRASMUS+.

Recuerdo el momento en el que decidi salir a estuali
exterior con mucho carifio, ya que lo planeé a calesauna
Masterclassgue recibi en Berlin en marzo de 2020 (estand2fen
curso), justo antes de que la pandemia de COVIR4f&6tara al
mundo entero. En aquella clase conoci al que esdenanis
profesores en l&lochschule fir Musik, Thetaer und Medida
Hannover. Jan Schulte-Bunert (saxofon solista ymhi® titular
de Berliner Philharmoniker). Tras haber mandado soiicitud Amparo
dentro de los plazos establecidos, recuerdo gesplera para saber
si habia sido aceptada o rechazada se me hizonsagiortable, Marcilla
pero por fin, en mayo recibi el e-Mail con la n@timas esperada:
habia sido aceptada para cursar los dos semestresrover, Sénchez
con Jan Schulte-Bunert.

La noticia era maravillosa y estaba muy feliz. Redo que
llamé a mi profesor de saxofén Pablo Sanchez panta th buena
noticia y enseguida la comparti con todos mis cdieps. Una Saxofon
vez terminado el curso y el verano llegado a sudibia empezar

a prepararme para mudarme a Hannover.

En cuanto al aula de saxofén, tengo dos profesatas: Hannover
Schulte-Bunert, que también da clase a los alumnos de master .
. Alemania
Adrian Tully —que es el segundo saxofén d&erliner
Philarmoniker ambos tienen su respectivo cuarteto de saxofones.

La dinAmica de las clases de saxofén es cada selmansma

ReCOY Revista del COSCYL
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aunque a veces hay algunos cambios. Los martes es el dia de
“saxofon” todo el martes.

Desde la mafana hasta las nueve horas de la tarde estamos todos los alumnos de
saxofén juntos, ya que tenemos hasta las seis, cada uno, clase individual. Mientras,
tenemos el ensayo con nuestro magnifico pianista acompafiante Thomas Haberlah. A
las 18, tenemos audicion so6lo de clase Klassenstunde en aleman, y cada uno de los
comparfieros tocamos una obra, algin movimiento, un estudio, etc..., con el
acompafiamiento del pianista en ese momento 0 no; y seguidamente, tras la

Klassenstundéenemos el ensayo de ensemble, dirigido por Adrian Tully.

Para concluir con mi experiencia que esta siendo tan buena, invitaria a participar en
el programa ERASMUS+ a todo aquel que quiera salir de Espafia a conocer cémo
funcional las cosas mas alla de nuestras fronteras, a todo aquel que quiera ganar
experiencia con otros profesores, otras musicas, culturas, otra gente...realmente es
enriquecedor en todos los aspectos de la vida de una persona y realmente sé que, esta

experiencia, todos los momentos vividos y sobretodo, la diversion, el aprendizaje y

todas las personas maravillosas que he conocido las llevaré conmigo para siempre”.

L o
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RECENSIONES
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ReCOS

Revista del Conservatorio Superior de Musica de Castillay Leon
N° 13 (mayo 2022), pp. 105-109. ISSN: 2340-2032

RECENSION

Dan $Gura (2021) Cémo vivir de la musica siendo tu propio manager

MCF Textos. Con ilustraciones de Vic
Moreno Sanchez. ISBN: 978-84-947154-8-

Version Kindle 9,95 €/ Tapa Blanda 19,95 € Cémﬂ UjVil'
delamusica

Encontramos en el sector editorial una an Siendo tu propio manager

oferta de libros y textos de autoayuda que inc
sobre el desarrollo de las capacidades humane
emprendimiento empresariales. Conceptos
management  innovacion y flexibilidac
emprendizaje, creatividad y redes neuronales a
modelando realidades simbdlicas —también sist

de valores— que buscan promover los aspecto

creativos de la personalidad. Es justo reconoce

estas publicaciones estan viviendo sus mejores
Bhan Bagiire

En este horizonte se enmarca la publicaci¢

Dan Segura, profesor de Autogestién artistiet.

Master de Interpretacion del COSCYLCOmo vivir de la muasica siendo tu propio
manager(2021), un texto ilustrado por Victor Moreno Sanchez que desarrolla el Sistema
de Auto Gestion Artistica (S.A.G.A.) propio del autor. Consta de cuatro partes:

Autoconocimiento, Il Gestion y productividad, Il Ambiente-entorno, IV Sistema.

Ya en las primeras paginas se indica como el proyecto inicial —que consistia en redactar
tratado con el que facilitar una estructura de negocio en la industria artistica— paso a ser un
manual de gestibn emocional para artistisgido, en especial, a musicos profesionales.

Los 41 capitulos de que consta el texto son relativamente breves, y sus titulos reflejan con
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acierto y sentido del humor su contenido (2° “BEbbpema del Oso Blanco”; 3° “El
emperador caprichoso”). Para finalizar, tras ladlsion y bajo la forma de Anexos, se

nos ofrecen documentos utiles para el emprendedogugjere iniciar un proyecto.

La lectura del libro es amena; utiliza un lengua@o y en ningin momento satura al
lector con datos que no son relevantes. Nos eraons con una reflexion sobre aspectos
de gestién empresarial, musical o emocional enizelaéa con anécdotas y lecturas que el
autor ha recogido durante su carrera. Progresivinpasa a estudiar aspectos de gestion

administrativa, de pasivos y activos, ingresosstas etc.

La perspectiva del profesor Dan Segura se sustmtal didlogo internoy en la

capacidad de interpretar aquello ¢

nos ocurre. Para los que reconocer No vendas lo que ta quieres. Céntrate en

este estilo de escritura —cercana ¢ averiguar qué necesita tu interlocutor e

literatura de crecimiento persone intenta aportar valor desde ahi

Su postura es clara: la mayor parte

los resultados que uno obtiene a o

largo de su vida, tanto personal como profesionalejees resultado de la forma en la que
enfocamos y pensamos la realidad. Bien se puede glex nos vemos influidos (mejor
dicho, limitados) por las experiencias y procesesatencion selectivacon los que
atendemos a la realidad. Lo que defiende el textque, a pesar de que nuestras imagenes
no siempre muestran una consideracion acertadanmpmsd reproducir imaginariamente
otras situaciones, pensamientos y reacciones corgue identificar estas limitaciones
personales. En definitiva, podemos recrear voliarteente nuestros propios mecanismos
de superacion y autodescubrimiento; tenemos unaltddc imaginativa (no sé si
estrictamente individual) con la que reestructlmarealidad y conectar nuestros suefios e

inquietudes.

Como se puede ver, el libro esta centrado en tlpgjia positiva y utiliza distintos
recursos de la literatura de autoayuda. No porradativamente conocidos, pierden su
utilidad. Asi se describen, a partir de la pagibadistintas formas dentrenar la felicidad

(conectar con personas, cultivar la salud emociomadar a tu alrededor, aprendizaje

ReCOY Revista del COSCYL
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continuo); a partir de la pagina 7&tividades de recargéhacer deporte, terminar algo
cada dia de tu lista de tareas).

Los autores que acompafan el libro son figuras embleméaticas del coaching y los
programas motivacionales. Anthony Robbins, Victor Kuppers; Ken Robinson... o los
espafoles Emilio Duré y Eduardo Punset. Estas referencias identifican la cosmovisiéon
propia del autor —quien afiade, al final de todos los capitulos, una seleccion de libros y
videos con los que ampliar la informacion; por lo general, ha resultado una informacion
accesible. No obstante, echamos de menos una referencia mas detallada a la fecha de
edicion original de los libros o a las paginas de donde extrae la informacion (p. €j., el texto
de Anthony Robbins citado en pag. 22). También nos gustaria profundizar en las
descripciones teoricas; al menos, que se facilitara mas pistas a las que aplicar nuestro
sentido critico (que es menos optimista que el del autor) a cuestiones como, por ejemplo, lo

que significa la PNL como procedimiento terapéutico.

Resulta de particular interés la lectura del capitulo 25. El titulo (“Quien quiera peces,
gue aprenda a pescar”) y la seleccion de laminas no hacian prever su contenido: ingresos
(honorarios, patrocinador y subvenciones) / costes (alojamiento y dietas, transportes,
marketing, alquiler de espacios y material, gastos de produccion y seguros, contingencias
imprevistas, administracion): por ultimo, en la pdyte Sistemaen donde se describe el
portafolio del artista (Portada, curriculum, proyecto artistico o programa, Galerria
fotografica, Web, blogs y redes, CD vy trabajos audiovisuales, necesidades técnicas y su

estimacion economica).

Una lista de agradecimientos completa el volimen (pp 251-256). Los Anexos del libro
facilitan algunos materiales que un profesional deberia comenzar a redactar: documento de
Precontrato, contrato artistico, descripcion de responsabilidades del artista y del promotor,
viajes, traslados, y contrato de actuacion. Por ultitimzrario presenta una Tabla de roles
profesionales en donde podemos identificar las responsabilidades propias de todo el
proceso de produccién (Agencia, Artistas, Produccion, Giras de Orquesta, etc...).

Anadimos a esta resefia, el capitulo introductorio.
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IDe la Introduccion. pags. 11-12]

Cuando surgio la idea de publicar este libro, pesrséscribir un
tratado para ayudarte a crear tu estructura decieega la industria
artistica, pero la cantidad de contenidos a tratan realmente
inabarcables en un solo libro. Ademas, el negoeioadte esta en
continuo movimiento, y las formulas actuales pueglee no
funcionen en unos afos. Asi que, cuando volqué émdé lo que
consideré como “lo importante”, me di cuenta de duabia
terminado escribiendo un manual de gestion emokmara artistas,
y especialmente para musicos. Una autobiografiaelada que
cuenta mis venturas y desventuras en la gestidarall En cada
capitulo encontrards elementos de gestion empagsanusical y
emocional, todo ello entremezclado con vivencieangcdotas que
me han ido sucediendo durante mi carrera.

Durante mi camino por el negocio de la musica mhadaho muchas
preguntas y he encontrado algunas respuestas. reledagp mas de
lo que hubiese imaginado, y me he dado cuenta edaguision que
tenia al principio sobre el mundo musical se hatrdasformando
hasta no tener nada que ver con como entiendo ahisrao esta
industria. Este libro pretende ser un diario deoadd de estas
vivencias y conclusiones a las que he llegado @ostestos afos de
carrera, primero como musico y luego como agererriacional,
muchas de ellas contraintuitivas, que te servieaa pbrir la mente y
descubrir un mundo por explorar.

Cuando empecé en esto de la muasica, hubiese sigi@nmegalo que
alguien me hubiera contado lo que te escribo enlésbd. Y por ello

me dirijo a ti, lector, lectora, como si fuese ysmo, mi yo recién
salido del conservatorio superior. Seguramente,yonijoven, no

hubiese asimilado todo de lo que aqui escribo, peguro que me
hubiese generado una buena dosis de curiosidad gegair

creciendo y aprendiendo.

Los acontecimientos producidos por la pandemia malrel afno
2020 pusieron de manifiesto la necesidad de que altistas
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incorporasen cambios en la manera de autogestionarse, ya que el
“haztelo tu mismo” se convirtid en una opcidén Optima para evitar
guedarse inmovil.

- Puedes leer este libro de principio a fin, o acercarte a €l como
cuando exploras una pagina web, saltando por el mena de aqui para
alla, para ir creando tu propio mapa del sitio. Por tanto, si consideras
gue lo que te cuento en algun capitulo ya lo has vivido, puedes pasar
al siguiente con tranquilidad.

- Si acabas de salir al mundo profesional y sientes que no has tenido
tiempo mas que para centrarte en tus partituras y tu instrumento,

puede ayudarte leerlo integramente. Esto te puede mover a hacerte
preguntas muy necesarias para el viaje que vas a emprender.

- Puede que ya hayas hecho incursiones en la vida profesional y
lleves tiempo buscando tu lugar en el mercado musical, en cuyo caso,
puedes comenzar directamente desde la seccion de gestion vy
productividad.

- Quiza llevas tiempo nadando en aguas abiertas y te apetece
explorar nuevas estrategias, en cuyo caso puedes saltar a la secciéon
de sistemas, y usar de referencia los recursos que te comparto.

- Si ya eres un maestro en las artes de la gestién, enhorabuena. Te
sugiero que adoptes una mirada curiosa. Cuando estoy habituado a
hacer las cosas de una manera determinada, me funciona muy bien
acercarme a nueva informacion desde la curiosidad voraz que tienen
los ninos.

He distribuido los capitulos del libro segin una metodologia que he
llamado S.A.G.A., siglas de Sistema de Auto Gestion
Artistica.
Los bloques estan constituidos de la siguiente forma:
Autoconocimiento

Gestion

Ambiente

Sistema

[P.D. Al acabar de escribir esta resefia, comprobamos que al libro le ha salido “un
comparniero travieso”, un libro titulado igu@dmo vivir de la musidale Jesus
Fernandez]. No conocemos al autor, pero el contenido es obviamente distinto: redes
sociales, méxima visibilidad, estrategia para conseguir superfans, cémo financiar un
proyecto musical o colocar tu musica en las listas de reproduccion de Spotify].
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FEl Hilo rojo. Entrevista a Nuria Nuiez

Estrella GiacoN SoToy Leticia MARTINEZ GOAS

Resumen Abstract

Escalera de color en el Taller de Musica Straight flush in the 2022 Contemporary
Contemporanea del Conservatorio Superior ddusic Workshop of Salamanca High
Castillay Ledn. El joven director invitado AsierConservatory of Music. Asier Puga, as young
Puga ha sido el responsable, en la presergeess conductor, has been responsible for a
edicion de 2022, de la direcciobn de un buegood number of new compositions in the
numero de composiciones de reciente facturangoing edition: works by José Manuel Lopez
obras de José Manuel Lopez Lopez (1956)6pez (1956), Voro Garcia (1970), Eneko
Voro Garcia (1970), Eneko Vadillo (1973),Vadillo (1973), Manuel Rodriguez Valenzuela
Manuel Rodriguez Valenzuela (1980) y Nurig1980) and Nuria Nuafez Hierro (1980),
Nufiez Hierro (1980), disponible en nuestravailable on our COSCYL TV channel.
canal de COSCYL TV. Desde la asignatura deloreover, from the course on Aesthetics and
Estética y Filosofia de la musica contemporand#hilosophy of Contemporary Music we have
hemos entrevistado a la autora jerezanaterviewed the spanish-german artist Nuria
berlinesa Nuria Nufiez, de entre cuyablifiez, whose most recent compositions
composiciones mas recientes destacan las obiiadude the orchestral workdJnvollendete
orquestalesUnvollendete Wegey Rapaukes WegeandRapaukes Sommernachtstraum
Sommernachtstraum,

Estrella Chacon: Antes que nada. muchas gracias por concedernos un rato de tu
tiempo para la realizacion de esta entrevista. Como primera pregunta, estamos
interesadasen conocer los autores que te hanservido o que siguensiendouna fuentede
inspiraciondurante el procesode ereacionde tus obras.

Nuria Nufiez: Es dificil responder a esa preguntaec@ctitud, ya que mis referentes
han ido cambiando y evolucionando conmigo. Todaosmas de aquellos compositores
gue estudiamos durante las ensefianzas profesiodaiede se hace hincapié en los
siglos XVIII, XIX y, teniendo suerte, en la genddac de Schonberg. Por ello, fue
durante mis afios en el Conservatorio Superior dgidd(de Cérdoba cuando el abanico
de referencias se amplié. Fue entonces cuando éngpeonocer a otros autores y a
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identificarme con un tipo de estética; por ejempémuerdo que conoci la musica de
José Maria Sanchez Verdu cuando estudiaba el TRufmerior y, a través de este,
conoci a Salvatore Sciarrino, lo que a su vez regdlla interesarme por Helmut
Lachenmann, autores todos ellos hoy clasicos delkica contemporanea. Asimismo
uno acaba acudiendo también a los alumnos de esestnos que te llaman la atencion.

Muchos referentes mios tienen raices comunes. Rechaber conocido la muasica
de Olga Neuwirth, la cual me ha acompafado hasttiaalidad, o la de Rebecca
Saunders. El primer contacto con ellas fue a traeégabajar su masica, analizando y
extrayendo elementos de sus partituras, a lasegua acceso en formato digital, pero
una vez viajé a Alemania y tuve la oportunidad algocerlas, el horizonte se expandio.
Estudié ademas en la Universidad de las Artes dénBdonde conoci obras del nuevo
teatro musical, un género que en Espafa se abordeeror medida. A través de esto
conoci a George Aperghis, quien me ha servido deiracion para tratar obras
escénicas en la actualidad.

Leticia Martinez Géas y Nuria Nufiez

ReCOY Revista del COSCYL
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Leticia Goas: Como estudiante de composicion, encuentro que al principio es muy
facil caer en la copia de otros compositores y obviar la basqueda de un lenguaje
propio. {Podrias considerar que a dia de hoy tienes un estilo compeositivo propio o
que todavia te encuentrasdescubriéndolo? ¢ Te costé mucho encontrarlo?

N.N.: A mi me gusta pensar que todavia sigo desemdbwio, aunque ya tengo
muchas cosas claras que antes no tenia. Me gustaria establecer una diferencia entre lo
gue es copiar y lo que es imitar: una cosa es copiar una fuga de Bach y poner tu nombre,
aunque de ahi también se aprende, y otra diferente es imitar el proceso musical, los
timbres o el objeto sonoro de un compositor con tus propios materiales. Esto te va a
ofrecer una serie de respuestas diferentes a las de dicho compositor porque, debajo de
todo ese proceso, te encuentras td. En el fondo, todos somos una especie de filtro de
esas influencias, de todas esas imitaciones, pues no hay nada absolutamente original y
todos tendemos a imitar la masica que queremos oir y que nos interesa, pero siempre
pasandola por el prisma de nuestra propia personalidad, trabajandola en soledad. Asi es
como uno acaba tomando caminos y decisiones diferentes a las de otros compositores.
Con la experiencia, comienzas a cruzar procedimientos de compositores diferentes y los
resultados son algo que no tienen nada que ver. Al final nos quedamos con nuestros
propios tépicos: te vas dando cuenta de que hay cosas que funcionan y que quieres
seguir explorando, y cosas que no funcionan y abandonas, pero creo que es
verdaderamente importante imitar y tomar prestado, siempre buscando nuevas
soluciones. A dia de hoy, a la hora de comenzar a escribir una pieza trato de
mantenerme virgen; es decir, antes analizaba y bebia de todas las obras y compositores
gue me interesaban, pero ahora, y cada vez mas, puedo abandonar eso y directamente
comenzar a escribir.

E.C.: Respecto a tu misica, (como encuentras que ha sido acogida tu obra en
Espaiarespectode Ale in?

N.N.: Yo creo que este pais necesita, para valorqué tiene, que sea primeramente
reconocido fuera de sus fronteras. Entonces, cuando ven que tienes actividad fuera de
Espafa es cuando te prestan atencion y, a su vez, creo que también ha pasado a la
inversa. Todos los proyectos que uno realiza sirven para ir abriendo camino. Creo que
también depende de las sinergias que uno mismo establezca con otras personas,
encontrar gente que apoye y confie en los proyectos que uno realice. Al final, si uno
solo se plantea como le perciben los demas, uno acaba escribiendo para la gente en vez
de escribir para uno mismo, y realmente eso no es honesto. Hay que tener mucho
cuidado con la valoracion externa, ya que eso te puede conducir a sitios de los que te
puedes arrepentir.
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L.G.: Como mujer y compositora, ¢en algim momento te has sentido menos
valoradao apoyadadentrodel gremiode composicionen Espainapor tu género?

N.N.: Siento que cuesta mucho que te tomen en.skds instituciones, los
ensembles y la politica han tomado conciencia eleatl mujeres a los escenarios y
dentro de las programaciones se intentan realizeargos tanto a hombres como a
mujeres, de manera equitativa. Por un lado panreeengdie espera nada de mi siendo la
“cuota”, lo que me permite trabajar con libertadrgocuando respondemos a eso con
obras originales, que agradan al publico y biebajedas, se nos juzga con un cierto
tono de paternalismo cuestionando el origen detrasefluencias. Lo cierto es que
cuesta mucho llegar al mismo nivel que los hombrealgunos aspectos. En el campo
de la ensefianza es mas dificil entrar en seminauwsos o catedras. No obstante, aun
rodeada de figuras masculinas en el mundo de lp@sigion, pude encontrar la musica
de Elena Mendoza y me fui a estudiar con ella éilBdEn su persona encontré ademas
una sororidad que es muy necesaria hoy en dia.avieemtorizado y ayudado incluso
cuando no he sido alumna suya. Ese comportamisnéd gue a mi me gustaria poder
ofrecer a las alumnas porque creo que entre nssefaverdaderamente importante
apoyarnos.

E.C.: Respecto a tus dos proyectos pedagogicos para niios. ¢ desde qué perspectiva
fueron concebidos? ¢ Hay semejanzasy diferenciasentre ambos?

N.N.: Se parecen en cuanto a que ambos han sigieqios autoproducidos. Siempre
tiene que haber alguien que lleve las riendasrmdgkpto promoviendo y organizando, y
en ambos fui yo la encargadgestiariumfue un proyecto que pude llevar a cabo gracias
a una beca de dos afios de postgrado que me otoidaiversidad de las Artes de
Berlin. El fondo permitia una mensualidad para métsa que iba destinada a la
produccion, dando lugar a la posibilidad de comt@m un equipo y un lugar donde
desarrollar el proyecto. Cuando la beca finalizdamos muchas cosas avanzadas de la
produccion que fueron retomadas, posteriormenta, gloensemble, quienes se
encargaron de recaudar fondos. Asi las cosas, padgarme Unicamente en la
composicion.

En el segundo caso, cdma Isla no hubo tantas facilidades en un principio. Yo
empecé como en Bestiarium: mi idea inicial era hases pocos encuentros con
intérpretes e ir desarrollando las ideas conjuntéenepero no tuvo lugar. Si bien
disponiamos de los fondos de la beca Leonardoaosgpor la Fundacion BBVA, no
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contabamos con el apoyo de ninguna institucion donde producir el proyecto, por lo que
acabé trabajando sobre un método de produccion aditivo, segun el cual yo trabajaria
sobre un libreto y posteriormente, una vez terminada mi parte, alguien realizaria la
escena. Mas tarde entro el festival Ensems de Voro Garcia en el proceso, quienes
aportaron buena parte de la infraestructura necesaria, por ejemplo, un teatro y técnicos.
Ademas, nos ofrecieron las instalaciones durante diez dias para realizar pruebas y
desarrollar la idea en mas profundidad, aunque partiamos de que el trabajo sobre el
libreto y la musica ya estaban hechos.

En definitiva, creo que lo que comparten ambos proyectos es que, aunque empecé yo
sola, supe rodearme de gente que le dio al proyecto otra vida y otros elementos que yo
no tenia en la cabeza inicialmente. Los procesos de trabajo colectivo son asi, uno debe
saber dar un paso atras y dejar que otras personas aporten sus ideas. Es como una
especie de matrimonio a cuatro 0 cinco personas, con todos sus dramas, pero muy
gratificante.

Nuria NUfiez en un momento de su exposicion

L.G: Con respecto a tus proyectos pedagogicos. ¢de donde te nacio la ilusion? ¢ Es
algo que ya teniasen mente que queriashacer?

N.N.: Ya en 2011 estaba latente mi interés. Tuweplartunidad de trabajar mi obra
orquestaDonde se forjan las quimerasn la Joven Orquesta Nacional de Espafia y fue
maravilloso trabajar con gente de edad similar a la mia, de manera individual con tanta
energia, ilusidon y ganas durante encuentros en los que puedes estar fisicamente alli y
trabajar desde dentro. Yo ahi me di cuenta de que, rodeada de jovenes musicos de entre
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18 y 24 afos, la musica contemporanea no tiengydiser elitista ni estar asociada a
gente mayor seria. Por esa misma época, asisth aepnesentacion de @aperucita
Roja de George Aperghis, una pieza de

teatro musical para publico a partir
seis afos. Alli se ven familias qt
acuden en masa a ver ese tipo recibi un encargo dWeutsche
producciones y que realmente tier @per para hacer una épera de

planos de entendimiento tanto p: eamara para ninos de 2 a 4 aiios.
adultos como para los nifios, 10S cUg8 Kleines Stiick Himmel

también pueden disfrutar de ellas. / (pegueiio troso de cielo)
me di cuenta de que existe una via
nos permitiria convertir la escena en
campo de exploracion sin las ataduras y

los requisitos de la Opera de gran formato la caédyte de ser muy cara, tiene unos
tiempos de montaje absolutamente rigidos que nmifeer realizar ningan tipo de
exploracion. Yo queria poder contar y experimetaato con los musicos, el escenario,
las luces, o la dramaturgia, lo cual no es po®hlestas producciones de gran formato,
concebidas desde esa gran maquinaria que, anclddatradicion, es dificil de mover
tanto en cuanto a tiempos como en cuanto a lo ewono

En Alemania recibi un encargo @=utsche Opepara hacer una Opera de camara
para nifios de 2 a 4 afid€deines Stick Himmeé€Pequenio trozo de cidloya que ellos
poseen un segundo escenario para la producciéeropotanea y jévenes audiencias;
de hecho, dentro de la programacién para joverdisratias, esa temporada habia siete
espectaculos de las cuales cinco eran muasica da rueacion. Alli es bastante habitual
gue se creen obras y piezas de teatro musical siugiviin y al cabo no hay que tratar a
los nifios como publico del mafiana sino como puldiedoy y se puede ofrecer una
experiencia estética y artistica de calidad siertgpe recurrir a reescenificaciones de
una hora de duracién, resumidas con un narraddrquesempecé a visitar este tipo de
producciones en Berlin y aprendi mucho de ellaaresampo de experiencia para los
compositores en el que se podrian crear cosasfaaty perfectamente asumibles sin
gue nuestro lenguaje sonoro o estética se vieseprometidos.

E.C.: Enhorabuena por el reciente galardéon., el Premio Reina Sofia de

Composicion Musical. que has recibido por tu obra Enjambres. (Cualescrees que
han sido los elementos téenicos o estéticos que han podido ser decisivos?
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N.N.: Depende mucho, por supuesto, del tribunal que va a valorar, el cual puede
tener modos de ver muy diversos. Considero que Enjanaisremia obra que ha sido
muy trabajada: habia empezado en ella en 2015, asi que ha habido tiempo suficiente
para pulirla. Es muy precisa en cuanto a los timbres y lo que quiero en cada momento.
Personalmente, yo intento cuidar no solo lo que esta escrito sino también el aspecto de
la partitura. Al final es una suma de todo. Yo he tenido la oportunidad de participar
como jurado en algunas ocasiones. Personalmente, yo me fijo en que las piezas sean
practicables, es decir, que estas sean organicas para llevar a cabo su interpretacién, de
forma que la escritura se adecle a los tiempos de ensayos y a las bases que estan
estipuladas. Lo primordial en una obra es que esté bien escrita, que haya habido trabajo
detras de ella, y que se note que la persona conoce bien el oficio, mas que una opcion
estética determinada.

L.G: ¢Crees que existe la inspiracion o que el proceso creativo es mas mecanico
cuandose tratade encargos?

N.N.: Depende del proyecto. El tipo de plantilla ame aporta ganas y empuje a la
hora de sentarme a escribir, al igual que trabajar para proyectos o instrumentos que me
creen ilusidén. Uno de mis proximos proyectos, el dRépauke macht MusilRépauke
hace musica), es también pedagdgico y esta compuesto por cinco pequefias piezas
orquestales para nifios de 3 a 7 afios y que estan en didlo§aeftmde una noche de
veranode Mendelssohn. El impulso partié del director de la orquesta, Steffen Task, que
gueria trabajar esta obra. A pesar de ser una obra muy conocida, la ves de otra manera al
tener que interactuar con ella desde la composicién, lo cual me dié el empuje necesario
para hacerlo. Otras veces te llegan encargos cuya formacién en este momento concreto
no deseas, pero aceptas porque los necesitas. El vivir de la composicion implica tomarla
como un trabajo, en donde uno se encuentra con proyectos que ilusionan mas y otros
gue ilusionan menos, aunque hay veces que los proyectos tienen personas fantasticas
detras y la motivacion aparece de nuevo. En general, si tu pasion es escribir, siempre
aparece la ilusibn. Recuerdo que, cuando estudiaba en Coérdoba, me resultaba
deprimente escribir piezas que se quedaran en el cajon, pues el sistema educativo de los
conservatorios obligaba a realizar ciertos trabajos con poco margen de modificacion;
combati esta realidad llevando una doble vida escribiendo para cursos y amigos. Creo
gue para mantener la motivacion hay que buscar que se toquen las piezas porque eso es
lo que da vida a un creador: no debemos conformarnos con que se queden las cosas en
el cajon.

E.C.: De nuevo te damos las gracias por haber podido sacar estos
minutos entre los ensayos de MDNer Rote Faden I que hoy
interpretaremos en el Taller de Musica Contemporanea. Nos gustaria

que nos pudieras hablar de esta obra y. a modo de cierre. que nos
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adelantaras alguna cita musical seinalada en tu agenda a corto o medio
plazo.

N.N.: Muchas gracias a vosotras, he estado muyst ghsta obra que los alumnos
del COSCYL van a interpretar fue concebida en 2fd4iro de la Catedra de Manuel
de Falla, como encargo para el Ascolta Ensembketigoe su sede en Stuttgart. Es una
formacion poco comun, cuya plantilla esta conforanpdr una trompeta, un trombon,
una guitarra eléctrica, dos percusionistas, ungpyamn violonchelo. La pieza trata de la
exploracion de los bucles. Para mi, el bucle serste como un ideal de repeticion que
solo tiene sentido si esta Ultima genera un trdnsik cual se produce a través de
microvariaciones internas dentro del bucle; pomgje, una serie de pequefios cambios
muy sutiles de adicién de una corchea, de resdnaidbe un elemento del bucle en otro
sitio o de infimos cambios de altura pueden acgeamerando bucles nuevos. Me
interesa poder ver este transito, cOmo se genebacla B a partir de un bucle A, de ahi
que la idea mecanica y repetitiva de su escuchantiuel proceso de audicién de la
obra, tenga algo de maquinario. Dentro de estoked¥urmy adheridas partes lentas y
otras que funcionan como estabilizador para vadvex vez a tomar fuerza, para que el
bucle pueda volver a empezar. En definitiva, etiderde la obra puede verse como la
exploracion de la repeticion como generador detgso de transicion hacia otra cosa.

En cuanto a los proyectos que tendré este afio stargusefalar en primer lugar el
concierto que se celebra este 4 de junio en SantlagCompostela con los ensembles
de la Joven Orquesta Nacional de Espafia, dondgesprietara mi obrMigraciones
Unos pocos dias més tarde, el 6 de junio, MarisuBlds interpretara mi obra para
pianoDer Rote Faden lllen el Teatro de la Zarzuela. A la semana siguieht#9 de
junio se llevara a cabo el cicRkapauke macht Musin la Casa de la Radio de Berlin a
cargo de la Orquesta Sinfonica de la Radio de BeHintre mis citas mas importantes
de este afo figura asimismo el estreno absoluta diera deEnjambrespor la Orquesta
Nacional de Espafa durante el mes de octubre. EBstasalgunas de las fechas
seflaladas de mi agenda musical.
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La técnica ritmica debolkattu.Entrevista a Noé Gisbhert

Ana FERNANDEZ FERRERY Laura 3va

Resumen

Noé Rodrigo Gisbert (Altea, Alicante, 1992) es wmcpsionista especializado en
musica contemporanea que compagina su carrera solista con la docencia. En

noviembre de 2021 impartié un curso para professobse el Solkattu indio.

¢, Qué es el solkattu para ti?

(R.) Suena un poco frio, pero realment
funcidn que tiene a dia de hoy para mi ¢
herramienta, una herramienta muy util
utilizo a diario, toque lo que toque. De
gue estuve en contacto con el Solkattt
adquirido una perspectiva distinta de lo

es el ritmo y de lo que es solfear, y

concepcion de las frases ha aumer
mucho, ya no sélo en la percusion, sinG ..

general. Ya no miro tan en pequefio, miro mas grandso en musica contemporanea es
muy importante. Si por ejemplo tengo delante urajeaieno de silencios con figuras
pequefias como semicorcheas, ya no lo veo como si#as, pulso a pulso, sino que lo
pienso como una frase mas grande, y esto es gedGadkattu. Por eso creo que por una

parte es una herramienta fundamental en mi trakdajsto como intérprete como
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profesor, pero, por otra parte, me ha influidodauie ha cambiado la forma en la que
planteo y en la que toco cierto repertorio, asi tanebién diria que forma parte de mi
fraseo, de mis interpretaciones como musico salista camara.

¢,Cual es tu vinculo con el solkattu?

(R.) Estudié el grado «
Zaragoza. Al terminarlo,

cuando me fui a Amsterda
donde hice el master en percu:
solista. Alli habia un méaster
especializacion en mus
contemporanea, que era la op
gue yo queria tomar. Existia
asignatura deAdvanced Ryth|

gque era la asignatura
iniciacion. Ademas de esa, est
la de Contemporary Music
through non-Western Techniguegie era el nivel avanzado, donde trabajdbamos en
ensemble un repertorio mas interesante y siempian®s que tocar una obra a final de
curso. Yo no tenia ni idea de solkattu, lo Unice @onocia era por el director de
orquesta Nacho de Paz porque la Academia de laa\NMasica, que era como el
TaCoSde Zaragoza, lo dirigia él y siempre detaidekina.Eso en el conservatorio era
una risa porque no entendiamos nada y era cureospg solo lo usaba él. Esa era mi
Unica relacién con el solkattu, escucharselo anélos ensayos, pero me interesé en
seguida. Cuando vi que estaba la opcion en Amsteddgehacer estas optativas, las cogi
las dos. El departamento es bastante grande, ek d@sta Rafael Reina, que es la
persona que, con su libro, ha acercado de una feemalla a todo el mundo.
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Desde tu experiencia como alumno en estas asignaturas que has mencionado,
¢,como crees que fue recibido el programa de musica carnatica entre masicos que en

su dia a dia estudiaban musica clasica?

(R.) Claro, ahi lo que pasaba siempre era que la mageri@s de la clase éramos
percusionistas. El problema es que no puedo responder a vuestra pregunta porgue no
habia una representacion de todos los instrumentos. Eramos percusionistas en la mayor
parte, luego habia pianistas y solia haber instrumentos raros, de repente te encontrabas
una flauta de pico porque tocaba musica contemporanea, o habia saxofonistas o una
violinista, y decias “¢tl qué haces aqui?¢ Te has perdido?”. Era muy raro, no encajaba
mucho. Respondiendo a tu pregunta, si que se acogié bien y creo que a los que
estdbamos ahi nos interesaba y aprendimos mucho, y yo es una herramienta que utilizo
a diario. Entonces creo que la acogida es muy buena, y ya te digo, es muy util si te
dedicas a la interpretacion de la musica contemporanea. El Unico problema era este, que
acababamos siendo los percusionistas y pianistas los que estabamos en la clase. Luego
estaban lofikis de la masica contemporanea que les interesaba por esos motivos. Pero
en todo caso, la acogida fue buena. Los que estabamos alli estabamos a gusto con la
asignatura y todo lo que aprendiamos.

En una entrevista a Rafael Reina dice que a nivel creativo casi todo el mundo que
utiliza las karnaticas va por el jazz, los clasicos a menudo quieren ser muy ellos
mismos, muy personales, con miedo a que les etiqueten como “influenciados por las

técnicas carnaticas” o con cualquier otra etiqueta. ¢ Por qué crees que pasa esto?

(R.) No estoy muy seguro porque no sé si estoy del tiedacuerdo. Entiendo que él

tiene mas experiencia que yo porque lleva afios y afios dando clase, y esto no lo he
contado pero es verdad que en Amsterdam habia tres modalidades de esta asignatura:
para compositores, para los de jazz y para los de clasica. Pero no estoy del todo de
acuerdo porque yo lo he usado siempre publicamente, lo utilizo en clase, y es verdad

gue siempre tengo que aguantar alguna risita, pero bueno porque es lo novedoso, te
encuentras con alumnos que tienen 18 afios pero para algunas cosas e€s cCOmO Si
estuvieran en la ESO, lo digo con todo el carifio del mundo. Entonces, yo lo he utilizado

siempre y no tengo ningun miedo a que me etiqueten de nada. Supongo que entiendo a
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lo que se refiere Rafa en esa entrevista, que read/@ue quizd los musicos clasicos
SOmos un poco reacios a lo diferente y a lo nuevmoy lo tanto, a que nos etiqueten.
Quiza viene un poco de ahi, pero tengo que de@requmi caso no es asi, ho me
preocupa en absoluto, y porque ademas, en Amsteedtaba rodeado de gente que
usabamos eso y ensayabamos cuarteto de percusi@nyoutilizabamos solkattu para

resolver un monton de pasajes.

Relacionado con esto, ¢ hasta qué punto crees quepesible la implementacién del

solkattu en la educacion musical superior occident2

(R.) Creo que es posible. Yo hice tres afios aunqueatidad duraba cuatro porque al
cuarto tenia demasiado trabajo como para tendsligacion de ir una vez a la semana
al conservatorio, porque te podias matricular del@sa asignatura, que fue lo que hice
en el tercer ailo. Ademas, el nivel que al que liada asignatura en el cuarto afo era
mucho mas complejo de lo que me he encontradocantim, pero todo lo que hice en
los dos primeros cursos me lo encuentro continuten&espondiendo a la pregunta,
creo que si que se podria normalizar, por lo mé&sprimeros materiales, creo que se
podrian implementar sin ningun problema. Obviameataa gente que lo utilice mas 'y
gente que lo utilice menos. Eso es muy curiosoga&mo se llamara solkattu y lo
llamasemos de otra forma. Actualmente en el gragueror en Espafia no hay
asignatura de solfeo pero en Amsterdam si que .hRoialo tanto, implementar de
alguna manera el solfeo como asignatura, ya searaiors indias o simplemente

trabajando ritmos, creo que seria fundamental glarantro educativo.

Seria mas interesante, yo creo, implementarlo en gtado profesional, para que ya
desde pequefios lo tengamos normalizado. Ya vimos ehcurso que venimos tan

occidentalizados que era imposible.

(R.) Si, claro. Seria ideal. Estas cosas cuanto masfieg, mas facil es de interiorizar.
También es verdad que si en vez de aprender astiéeti-ti ta”, aprendiésemos con

las técnicas carnaticas, seria mas musical. Esto gamenté en el curso. De la otra
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manera son unos y ceros, es practicamente lenguaje informatico, si lo piensas bien.
Entonces, con la muasica carnatica haces musica desde el principio, y ya no estas
solfeando sino que es musica per se. El problema es, por una parte, formar a esa gente
gue en grados medios pudiese dar clases de ello. Incluso en superior el tema de la
formacion es un problema que sigues teniendo, ya que no es algo que esté muy
extendido, pero si se implementase en grado medio seria fantastico.

En relacion a lo que comentas ahora, en el curso criticaste un poco el método

Kodaly y defendiste el solkattu frente a otros métodos pedagdgicos.

(R.) No estoy muy familiarizado con ningin método enridad. Podriamos hablar

mucho de ello pero es que en el superior no se hace nada de pedagogia. La pedagogia no
existe. Todo lo que sé de dar clase lo he aprendido fuera, por mi propia experiencia y
por mis profesores pero nadie me ha ensefiado las posibilidades, métodos con nombres
como el Kodaly o el Orff. Supongo que las criticas que haya podido hacer serian en
relacion a mi propia experiencia, como yo aprendi solfeo y cémo veo que la gente
aprende solfeo, que para aprender a hacer tresillos se usa “mé-di-co”. No sé si
exactamente lo critico, sino que es mas hacer musica sin musica y estoy en contra de
eso, no de los métodos. Me parece que es como en el instituto, que aprendes cosas de las
gue ya no te acuerdas, como por ejemplo las derivadas y es absurdo. Si nos hubiesen
ensefiado algo mas practico y con utilidad para lo que vais a estudiar o para lo que os
vayais a dedicar, lo sabriais hacer. En musica pasa lo mismo: el solfeo se ensefia como

algo aislado.

Es que incluso ya seria mas interesante aplicarlo con nifios que entren en
elemental. Antes de que empiecen a tocar o a solfear como tal, empezasen con

solkattu, que es como se hace en la India, seria mas facil.

(R.) Si pero hay una diferencia crucial entre el salkgtto que es nuestro solfeo, que

es que el solfeo es solo una herramienta, pero el solkattu no. El solkattu se canta por si
solo y es performativo. Mientras uno hace solkattu, otros lo acompanan. Ese puede ser
el motivo de por qué los nifios pequefos en la India saben hacerlo. Supongo que no
seria facil traer esto a Occidente, tiene una influencia muy cultural y seria muy forzado

traer lo mismo. De hecho yo creo que lo mismo no se puede traer, no tiene sentido.
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Seria como pegarlo con silicona y pensar que waednar magicamente. Creo que las
herramientas se pueden usar ya en elemental, pesé 8i eso se ha probado ni los
resultados que haya tenido. No sé si es algo queaay los nifios o si dicen “me estas
mareando”. La verdad es que no sé si existe pretmem esto, si se ha trabajado en

Europa, pero quiza es interesante para que lotiguéss.

¢, Te has animado alguna vez a tocar musica karnatiaa solo lo aplicas al ambito

de la mlsica académica occidental?

(R.) No me he animado como tal. He tocado mdusica asgdr compositores
occidentales como si fuese musica carnatica. Raro, @so no vale. Si fuese a la India
y lo conociese mas, supongo que seria mas faguesés verdad que la tabla no la toco
y que para mi el solkattu es principalmente uneah@enta. Por ejemplo, ahora en unas
semanas en el Festival de Musica ContemporaneaCdeudia vamos a tocar Pleyades
de Xenakis, que tiene muchas polirritmias y basa#@mlo estoy trabajando todo con
Takedimi. Lo utilizo para que lo que toco tenga aiaso mas sentido musical, que los
rtmos no sean ritmos sino que sean musica. Es impprtante. Si pensamos las
polirritmias como las concibe Ferneyhough, no litiatr, ¢eh?, la nueva complejidad
creo que tiene una parte muy interesante, es mtgnmaéico. Es curioso que en la obra
de Xenakis, pese a ser arquitecto y ser muy maimaixiste una linealidad un poco
mas grande. El objetivo no es la complejidad pa@olaplejidad. Ahi hay muchas lineas
en su musica. En ese sentido, el aplicarlo conpenspectiva carnatica me ayuda a eso
precisamente, a enfatizar la parte musical y nondéematica y arquitectonica de
Xenakis, que en un sexteto eso ya sucede porairsmhace falta que me esfuerce en

enfatizarla.

¢ Nos podrias explicar como es tu proceso estudiangara aplicar el solkattu a lo

que tengas que estudiar?

(R.) Si, claro. Esto es una de las cosas que trabaj@bamContemporary Music

through non-Western Techniqud®niamos una parte practica y haciamos un examen
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en el que uno de los ejercicios era buscar pasajes de alguna obra y teniamos que
contestar precisamente a la pregunta que ti me has hecho. El profesor nos corregia y
nos daba otras opciones para enfocar estos pasajes. Cada pasaje es un caso concreto, ahi

esta la gracia. Tienes que ver en cada caso lo que te va a ayudar a resolver la dificultad.
¢Por qué el curso estaba enfocado a profesores y no a alumnos?

(R.) Estos cursos de profesores estan coordinados pGFI&, pero si fuese para
alumnos tendria que organizarse de una forma distinta, se tendria que establecer como
asignatura o hacer un seminario. Yo hago todos los afios una clase colectiva con mis
alumnos en la que trabajamos y les explico un poco la base del Solkattu, y la verdad es
gue me encantaria hacerlo para mas alumnos y no descartaria plantearlo como optativa.
Es algo que me gusta mucho, que considero muy importante, y que me gusta transmitir.
¢,Creéis que habria interés por parte del alumnado de que existiese una optativa con

estas caracteristicas?

Lo vemos mucho mas util tanto para percusionistas como para pianistas que
tengan la asignatura de contemporanea, pero también puede ser muy interesante
para alumnos matriculados en TaCos. En nuestro repertorio puede que no
encontremos ritmos tan complejos, pero en el taller de contemporanea quizas seria
mas rentable hacer un seminario previo en el que aprendamos a medir ritmos a los
gue no estamos acostumbrados.

(R.) Es una buena idea, de esa forma el seminario pestdaenfocado a la obra que se

va a trabajar, y a solucionar problemas especificos que se plantean. Muchas veces hay
una forma mas sencilla de solfear una partitura y no lo sabes, te vuelves loco buscando
una forma de medir fusas aisladas, por ejemplo, cuando en realidad puede que haya una

conexion que te hace tocarlo como si nada.
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'S
oy musico. No les resultara extrafio que me preocupe

comprobar que pongo excesiva energia en repetir
movimientos y rituales, gestos que realmente carabe
sentido.

Echo de menos que no se tomen en consideracion los
problemas que me acarrea esta costumbre --cuedgon
nervios y estrés, me digo hacia mis adentros, perces
suficiente--. Repetir palabras en silencio, encademelodias
obsesivas, ordenar las cosas incansablementeomprabar
si he dejado guardado el instrumento en la malgtasar de
haberla cerrado cuidadosamente con la llave.

Conductas no deseadas que repito involuntarianfente
gue es lo mismo: tension emocional). A pesar desfiserzos
gue hago por deshacerme de ellas, vuelven unaayvetfr.
Incluso cuando algo me permite aliviar parcialmeate
estrés, lo hace a costa de introducir nuevos esugle me
impediran salir de este circulo vicioso. Lo mas coesigo es
encadenar una larga lista de comprobaciones.

¢Lo entienden? ¢Alguno de ustedes se ha descubierto
mirando repetidamente la forma de las cosas o mdaie
movimientos absurdos? ¢No le sitian directamentdaen
frontera de la psiquiatria?

El pabellon del instrumento es redondo, no necesito
comprobarlo todos los dias. Redondo y brillanten@da
familia del metal. Para entenderlo mejor pasé largmpo
investigando sobre la construccién de instrumeiitepasé
sus medidas, el croquis del disefiador, la minwtaoscon la
gue se trazaba el circulo). Sigo buscaatoirculo perfectp
por eso vuelvo la campana hacia mi, miro hacia temlgn
sitlo la nariz en el centro de la campana. Bizqesta bien
orientada. No me importa realizar la comprobacidmmedio
de un ensayo, pensaran que estoy examinando ladadme

Un circulo perfecto. EI pomo. Hay un pomo redonddae
puerta de acceso de la calle. Metélico y rosaadaqpor el
contacto de todas las manos que lo han tocado. vsuia
cancela se abre hacia la izquierda, siempre la toomola



mano que no le corresponde. Tiro del pomo con akdor
opuesto. Equilibrio de fuerzaBares si, juego si

Apoyo un si bemol en el piston del instrument® ypélpo
varias veces con el dedo indice para equilibrarnmagerlo
mas ligero. Dos nuevos toques para comprobar siatate,
uno con el dedo medio, otro con el anular... contws ello
guedara magicamente engrasado. Sonrio al ver aduid
una persona que hizo algo parecido: tocar dos vecasil
utilizando ambas manos. Dos veces. Dos. Dos.

Todas estas conductas equivalen a un gesto tetaindo y
equilibrado. Pertenecen a una sociedadjeltos duplicados
gue no es ajena a quienes toman tantas precaudrengs a
la contaminacion o la suciedad; quienes toleranntah la
incertidumbre que vuelven a revisar la cerraduracdehe
antes de dar por acabada la maldicién; o quienlesaio las
partituras sobre el atril y las levantan, ordenamcepntran
dando dos golpecitos en el metal —pensando queees p
ejercer ese control obsesivo luego, cuando te et@sejusto
en medio del concierto—.

Como comprenderan, me siento atrapado entre tantos
movimientos injustificados. Aportan seguridad masa vez,
hacen visible el caracter inconsistente de todstentia. Se
trata de una forma venial deghstorno obsesivo-compulsivo
(TOC), vivencias poco controladas de las que puedatarte
cuenta. Lo habitual es evaluarlas como irraciondlasta que
las sensaciones que experimentas ocupan tantoi@spae
llegan a interferir en tu entorno.

Hasta que te encuentras asediado por un sinfin de
conductas y por reglas caprichosas que acaban dznda
buena parte de las imagenes que se te presentan”.
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uigi Bocc  ini Lucc 1743 -M drid 1805), vivi6 n Espail desde os 25 afios,
por o que la m yor parte d su labor compositiva la realizo en dicho pais. Aunque hoy
en dia Boccherini s conocido por sus sonatas y conciertos para violonchelo, fueron sus
124 quintetos y los 90 cuartetos de cuerda los que consolidaron su fama como composito
entre sus contemporaneos. La presente edicion recoge el quartettino op. 44 n° 4, G.223,
conocido como La Tiranna.

La Tirana era el sobr nombre con el que se conocia a Maria del Rosario Fernandez
Ramos, actriz de orig n sevi lano del siglo XVIII. Trabajo6 en la comp fiia de José Clavijo
y Fajardo en la corte n Madrid desde los dieciocho afios. Fue actriz de comedia, aunqu
también encarn6 a personajes de tragedias clésicas.

Del cuarteto s conserv n las particellas manuscritas en la Bib ioteca Nacional d
Francia, département Bibliothéeque-musée de ['opéra, bajo la signatura RES-507 (10).
Disponibles desde internet en el enlace permanente: ark:/12148/btv1b525026043. L
fuente es clara y con pocas erratas.

La presente edicion pret nde uniformar criterios y corregir r1r tas de forma cauta.
Boccherini es creativo y, a menudo, el mismo pasaje lo trata de forma diferente en las
distintas partes. Algunas de as decisiones quedan abiertas, como | caso del compas 62
del Presto nicial, donde la fuente recoge una octava disminuida ntre la viola y e
violonchelo. En la presente edicion estd modificada a octava just aunque seran los
intérpretes quienes tengan la tltima palabra.

Respecto a las notas d adorno, en la presente edicion s h n plasmado como
acciaccatura, quedando siempre abierta su interpretacion como apoyaturas d

semicorcheas.!

O

R T

! Relativo al tema, véase la tesis de Loukia Myrto Drosopoulou Dynamic, Articulation and Special Effect
Markings in Manuscript Sources of Luigi Boccherini’s String Quintets. PhD. University of York, 2008.
Disponible en linea a través del enlace http://etheses. whiterose.ac.uk/14119/



uigi Bocc ini Lucc 1743 - M drid 1805) lived in Spain from the g of 5,
so most of his compositional work was done in that country. Although tod y Boccherini
1s known for his sonatas and cello concerts, it was his 1 4 quintets and 90 string quartets
that consolidated his fame as a compos r among his contemporaries. This edition collects
the quartettino op. 44 no. 4, G. 23, which 1s known as La Tiranna.

La Tirana was the nickname given to Maria d 1 Rosario F ménd z Ramos, an
18th century actress from Seville. She worked in the company of José Clavijo y Fajardo
at the court in Madrid from the age of 18. She was a comedy actress, althoug s e also
played characte s from classic t agedies.

The parts are pres rv d in the National Lib ary in France, département
Bibliotheque-musée de l'opéra, under the signature RES-507 (10), avail ble from the
Internet at the p rmanent link: rk:/12148/btv1b525026043. The sourc 1scle and with
few errata.

This edition aims to standardize criteria and cautiously correct errata. Boccherini
1s creative, and e often treats the same passage diversely in the diffe ent voices. Some
of the editorial decisions remain open, as in the case of measure 62 of the initial Presto,
where the source picks up a diminished octave between the viola nd the ¢ llo. In the
present edition it 1s modified to a perfect octave but the choice 1s up to the pe former.

About t e ornamental notes, in this edition t ey have b en presented as

acciaccatura, their interpretation always remaining open as semiquaver.




P R TO CRIT CO
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C. la.- fadido staccato,vide 1. y lc.

C.9y10. 1 .- fadido staccato,vide lay lc.

C.11. la.- dadido staccato, vide lc.

C.13y14. 1. y la- fadido staccato, vide Ic.

C. 3. la.- Orig. corchea.

C. 9. 1L y la- fadido staccato, vide lc.

C.30. la.- dadido staccato,vide lay Ic.

C.34. 1.1.- fadida ligadura, vide c. 41.

C.34. lc.- nadidaligadura hastac.3 ,vide 1 y la.
C.3 . L1.- fadidaligadura, vide 1. .

C.3 . la.- Orig. negra y silencio de semicorchea.

C.39. lc.- fadido sostenido.

C.4 y43. 1.1.- nadida ligadura, vide 1. .

C. 3. L1.- adido becuadro de cortesia.

C.6 . lc.-Orig. ol semicorcheas sostenidos, eliminado

.8 ,87y89.

0NN NNNNNNNNANANANNNNNNNNNNN

para evitar la octava disminuida con el ol natural de
la la.

73. la.- fadida ligadura, vide 1.1.

.83 1. .- Orig. negra.

83 la.- Orig. negra.

la.- fadido staccato, vide
90. la.- Orig. ligadura de cuatro semicorcheas.
11 . la.- fadidos staccati, vide Ic.

1 3. la.- Orig. corchea.
134. la.- liminada ligadura.
1 6 lc.- Orig. negra.
161. 1.1.- dadidaligadura, vide 1., la.y lc.
16 -166. 1. .- nadida ligadura, vide c. 169-171 1.1.
178. 1.1.- fadidas dobles cuerdas.
183. la.- fadida ligadura, vide 11, 1. y lc.
18 y189. la- fadidos staccatos, vide c. 186y 190.
187. la.- fadido staccato, vide lc.
193. L .- fadido poco cresc, vide 1.1, lay lc.
196. 1. .- adido pianissimo,vide 1.1, lay lc.
1 . L1.- fadido pianissimo, vide 1. .
13. lc.- fadido piano, vide la.
14. la.- fadidaligadura, vide 1.1, 1. y lc.
17, 18y 0. la.- fadido staccato, vide Ic.
y 6 L1.- fadidaligadura, videc. 3.

7 la.- Orig. corchea.

31. L .- fadida ligadura, vide 1.1.

36. la.- fadidos staccati, vide 1. .

36. la.- fadido pianissimo,vide 1. y lc.

4 47, 49y 1. la- nadida ligadura, vide Ic.
61. la.- fadida ligadura, vide 1.1.

94. 1 .- fadidaligadura, videc. 90y 9 .

Ic. c. 84,86y 88.

MPO DIMINU TTO

13. VL.1.- Anadida ligadura, vide c. 1 .

13. Vla.- Afiadido staccato, vide V1.2 y Vle.
14. Vlc.- Orig. creccendo c. 13.

15. VL.1.- Orig. forte en el segundo tiempo.
15. Vla.- Afiadido forte, vide V1.1, V1.2 y Vlc.
15. Vlc.- Orig. forte c. 14.

19. Vlc.- Afiadida ligadura, vide Vla.

21. VL.1.- Afiadida ligadura, vide Vla.

21. Vlc.- Anadido staccato, vide ¢ 22-24.

25. Vle.- Afiadido staccato, vide V1.2 y Vla.
28. V1.2.- Anadida ligadura, vide Vla.

31. V1.1.- Orig. silencios de corchea y semicorchea.

oN e o NN NN oW N NN NN

TRIO

C. 1. VL.1.- Anadido con simplicita, vide V1.2, Vla'y Vlc.
C. 5. V1.2.- Anadida ligadura, vide Vla.

C. 10, 11 y 13. V1.1.-Afiadido staccato, vide V1.2.

C. 10y 11. Vla.- Afadido staccato, vide V1.2.
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ReCOS n° 13 Mayo (2022)

Después de cada guerra
alguien tiene que limpiar.
No se van a ordenar solas las cosas,
digo yo.

Alguien debe echar los escombros
a la cuneta
para que puedan pasar
los carros llenos de cadaveres.

Alguien debe meterse
entre el barro, las cenizas,
los muelles de los sofas,
las astillas de cristal
y los trapos sangrientos.

Alguien tiene que arrastrar una viga
para apuntalar un muro,
alguien poner un vidrio en la ventana
y la puerta en sus goznes.

Eso de fotogénico tiene poco
y requiere afios.
Todas las camaras se han ido ya
a otra guerra.

A reconstruir puentes
y estaciones de nuevo [...]

Después de cada guerra...
De Fin y principio, 1993 (fragmento)

Wislawa Szymborska
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