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Bienvenidos a AV Notas, la nueva revista de investigacion
del Conservatorio Superior de Musica “Andrés de Vandelvira”
de Jaén.

Comienza aqui un proyecto cargado de ilusion y dedicacion,
cuya principal apuesta es la seriedad, el rigor y la
profesionalidad a la hora de divulgar la investigacion musical a
traves de los trabajos que consideremos que puedan ser de interés
publico. En esta nueva andadura se pretende fomentar la
comunicacion entre personas interesadas en distintos aspectos
musicales, asi como invitar a la reflexion, la exploracion y la
difusion del conocimiento mediante el andlisis e investigacion de
los temas propuestos en los articulos que dardn forma a esta
publicacion.

No quiero dejar pasar esta oportunidad sin dar las gracias a
todas aquellas personas que han conseguido que la revista del
CSM Jaén sea una realidad. De igual manera, seguiremos
trabajando para que este primer numero sea solo el inicio de un
proyecto consolidado y que pueda convertirse en una referencia
en lo que a revistas de investigacion musical se refiere.

Esperamos que la lectura de AV Notas se convierta en un
estimulo y en una fuente de informacion util para todos aquellos
que querdis visitarla.

Pedro Pablo Gordillo Castro, director del Conservatorio
Superior de Musica “Andrés de Vandelvira” de Jaén






En el Conservatorio Superior de Musica de Jaén creemos
firmemente en el valor de la investigacion artistica como un
medio mas de difundir la cultura vy el arte, asi como una via de
crecimiento de la actividad musical. Respetando nuestra
idiosincrasia como musicos v defendiendo la singularidad
propia de las investigaciones artisticas, queremos ahondar en el
conocimiento de la musica en todas sus facetas y adueriarnos del
espacio investigador que nos pertenece.

Desde al amor a nuestra profesion de musicos, sea cual sea
nuestro principal campo de accion, nace esta publicacion que
aspira a hacer llegar a nuestra comunidad de conocimiento el
trabajo investigador que se desarrolla en nuestro centro. De
igual manera, queremos acoger y difundir el trabajo de muisicos
investigadores fuera del ambito del CSM de Jaén.

Gracias al magnifico equipo editorial y cientifico de la

revista AV Notas y al apoyo que la direccion del centro ha
mostrado en todo momento a este proyecto.

Sonia Segura Jerez, directora de la revista AV Notas.
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Revista AV Notas, N°1
Mayo 2016

ENTREVISTA A JOSE LUIS TURINA

Por Eva Maria Jiménez Rodriguez
Doctora en Historia del Arte y Musicologia por la Universidad de Oviedo
evamaria.jimenez@hotmail.com

PRESENTACION

Cuando se inicia cualquier proyecto desde la ilusion y los mejores propositos, se valora
especialmente todo apoyo y colaboracién. Pero cuando la aportacion proviene de una de las
figuras mas relevantes del mundo musical de nuestro pais, nos sentimos ain mas alentados.

Jose Luis Turina es un musico poliédrico. Intérprete, compositor, director de orquesta,
director artistico, académico y docente, conoce de primera mano la realidad musical de nuestro
pais, la situacion de nuestras orquestas, el estatus académico de nuestros centros educativos y las
salidas profesionales de nuestros jovenes intérpretes.

Desde su experiencia, ha querido responder a las preguntas que alumnos y profesores del
Conservatorio Superior de Jaén le han formulado. Nuestro mas sincero agradecimiento a su gran
disponibilidad, la franqueza de sus respuestas y su desinteresada colaboracion.

Usted lleva como Director artistico de la JONDE desde 2001. ;Cémo calificaria el nivel de
los musicos en Espaifia tras las numerosas pruebas orquestales en las que ha formado parte del
tribunal? ;Qué aspectos valora en mayor medida a la hora de seleccionar a un aspirante? ;Y
como miembro de un tribunal?

Calificaria el nivel de muy alto, impensable hace un par de décadas. En los quince afios que
llevo al frente de la JONDE he tenido la ocasién de estar presente en muchas audiciones, como
es logico, y no sélo las de admisién a la propia orquesta. Las que se celebran anualmente para el
acceso a la EUYO (Joven Orquesta de la Union Europea) son especialmente significativas,
puesto que el tribunal es el mismo para todos los paises europeos que participan en la orquesta, y
por tanto cuando llegan a Espafia para celebrar las audiciones ya llevan muchas semanas oyendo
a candidatos de otros paises y les queda otro tanto hasta que acaba la ronda anual, a partir de la
cual se configura la orquesta para sus proyectos del nuevo afo.

Por esa razon es especialmente importante su opinion, y el caracter positivo de ésta no ha
dejado de crecer en los ultimos afios al comprobar, primero, la gran cantidad de candidatos
espafioles que solicitan concurrir a estas pruebas -desde 2009 se ha impuesto para Espafia una
preseleccion que deja en 120 el nimero de espafioles que concurren a las pruebas, nimero que ya
supera el de paises tradicionalmente muy "potentes", como el Reino Unido (110) u Holanda
(106)- y, ya una vez realizadas las pruebas, el alto nivel de calidad de los candidatos finalmente
seleccionados -unos 15 espafioles, por término medio, en los dltimos afios-. Y lo mismo cabe
decir de las audiciones para la Joven Orquesta Gustav Mahler (GMJO), aunque éstas no
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ENTREVISTA A JOSE LUIS TURINA

consisten en la interpretacién ante un tribunal, sino que los ejercicios se graban en video y
posteriormente son valorados.

Precisamente contestando a esta entrevista me llega la noticia de la desaparicion de la EUYO
a partir del 1 de septiembre de este mismo afio, una vez finalice la gira de verano y precisamente
en el afio en que se cumplen 40 desde su creacion. Desconozco las razones, y habra que ver si son
presupuestarias, consecuencia de la indiferencia hacia el proyecto, 0 meramente burocraticas; en
cualquier caso, supone un fuerte varapalo para la cultura en general y para las posibilidades de
enriquecimiento formativo de los jovenes musicos europeos.

El alto nimero de candidatos obliga a que tanto las pruebas a la JONDE, como las de la
EUYO o la GMJO, sean necesariamente muy breves, y por eso exigen del aspirante que extreme
su concentracion y el cuidado maximo hacia los pocos aspectos de sus capacidades que el
tribunal va a poder valorar, y corresponde al profesor aconsejar al alumno en funcién de sus
capacidades. Pero incluso en el poco tiempo de que normalmente se dispone es posible detectar
aspectos muy importantes, y no so6lo musicales: actitud, seguridad, resolucién rapida de
problemas o contratiempos inesperados...

Esto puede apreciarse en un aspecto de las pruebas de admision al que en la JONDE le damos
mucha importancia, como es el ejercicio de lectura a vista, que permite valorar otros aspectos
mas alld de los puramente relativos al dominio técnico del instrumento. Se da con frecuencia el
caso de candidatos que han hecho una prueba excelente de interpretacion de la obra obligada y
de los pasajes orquestales, pero carecen de capacidad para resolver con la misma holgura los
problemas que plantea un ejercicio de lectura a vista de dificultad media, y viceversa. Y es muy
normal -especialmente en las especialidades de viento-madera, en las que el nivel general suele
ser muy alto- que sea la lectura a vista la que determina la posicion final en la Bolsa de
instrumentistas. Lo que esta claro es que éste es un aspecto que se descuida bastante en los
conservatorios.

(Se ha dado algun caso de que, una vez seleccionado al aspirante, no ha mostrado en la
orquesta todo aquello por lo que fue seleccionado o, por el contrario, no suele haber sorpresas
en este asunto?

Desde el punto de vista estrictamente musical no suele haber sorpresas, pero en lo que
respecta a otros aspectos la cosa es con frecuencia muy distinta. La JONDE tiene un objetivo
esencialmente formativo, y por eso son necesarias reuniones continuas con los musicos en las que
se habla de muchas cosas no necesariamente musicales, pero indispensables para el correcto
desarrollo de la profesiéon. Todos ellos me han oido lamentarme muchas veces de que su elevado
talento no va siempre emparejado con unos valores humanos y personales que hoy dia, en que la
competencia es muy alta, cuentan igual que los puramente técnicos. El ejemplo clasico es que
entre un clarinete (0 una trompa, o un violin... aqui el instrumento es indiferente) que obtuvo un
8,9 en la prueba y otro que obtuvo un 8,8 yo me quedo con este ultimo, si muestra en todo
momento una actitud atenta en los ensayos, o sabe respetar, en los hoteles donde nos alojamos, el
descanso nocturno, tanto de otros huéspedes como de sus compaieros o del personal de la
orquesta, mientras aquél, que puede que toque ligeramente mejor, es incapaz de hacerlo porque
el cuerpo le pide una marcha que no sabe controlar...

Por el poco tiempo que se dispone para valorarla, la audiciéon no permite detectar este tipo de
cosas, que surgen en las sesiones de trabajo y en la convivencia mantenida durante los muchos
dias que dura un encuentro. Pero creo que el mensaje cala -aunque a veces cuesta-, y lo
verdaderamente importante es que cuando terminen su permanencia en la JONDE no sélo sean
mejores musicos, sino también mejores personas, profesionales en todo el sentido de la palabra,
de los que cualquier orquesta pueda enorgullecerse.

Segun su experiencia, ;cree que en Espaia, a dia de hoy, se prepara al alumnado
suficientemente como para afrontar una determinada prueba orquestal? ;Piensa que los
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musicos espaifioles se encuentran preparados para formar parte de orquestas profesionales
extranjeras?

Por lo que he visto y sigo viendo a lo largo de todos estos afios, creo que todavia se puede
hacer bastante por mejorar este aspecto de la formacién, que es cada vez mas necesario debido a
que la falta de fijeza obliga al profesional a someterse a pruebas y audiciones con mucha
frecuencia. En esto, como en todo, cuenta la experiencia, y como es 16gico no es lo mismo el caso
de un candidato con muchos afios "de vuelo" que el que se presenta a unas pruebas por primera
vez. Las diferencias se apreciaran mucho mejor en unas audiciones convocadas para cubrir
plazas en una orquesta profesional, a las que junto a profesionales muy veteranos se presenta una
gran cantidad de candidatos recién titulados que en su mayor parte aspiran a conseguir un primer
puesto de trabajo que suponga un nivel superior a la de los mdltiples "bolos" que seguramente se
han visto obligados a hacer para obtener algun ingreso.

Las audiciones para acceder a una orquesta joven como la JONDE son, a pequeia escala,
algo similar: junto a candidatos que ya llevan uno o dos afios en la orquesta y quieren renovar
por un aflo mas -para lo que es obligatorio superar nuevamente la audicion, con las consiguientes
sorpresas en algunos casos- hay un buen numero de aspirantes que acceden a las pruebas por
primera vez. Algunos de ellos vienen muy bien preparados, otros no tanto, y siempre hay un
reducido nimero que ni viene preparado ni sabe en realidad a lo que va, pero el entorno le ha
creado la necesidad de conocer al menos la experiencia y a ella acude sin pensar que lo mas que
va a conseguir es hacer el ridiculo... El papel del profesor, como siempre, es fundamental.

(Qué opina de las pruebas de seleccion orquestales? ;Se realizan de una forma correcta,
equitativa y justa? ;Piensa que siempre se suele seleccionar a los candidatos mejor
cualificados? ;Cambiaria algo de dichas pruebas?

Eso depende, en gran medida, de la dignidad de cada orquesta. En otofio de 2014 la Orquesta
Nacional de Espafa convoco audiciones para cubrir, entre otras, dos plazas de Violin Tutti. Los
213 aspirantes admitidos realizaron la prueba en el tiempo record de juna manana!, lo que da
aproximadamente un promedio de 2-3 minutos cada uno, incluyendo en ese tiempo el cambio de
un candidato a otro, afinacién e interpretacion -es un decir- del concierto de Mozart escogido por
el aspirante. Diez candidatos pasaron la primera ronda, y en la segunda y dltima, celebrada al dia
siguiente, ninguno de ellos obtuvo plaza y por tanto quedaron sin cubrirse las dos vacantes.

Naturalmente, de esas audiciones se puede decir de todo menos que fueron correctas y justas
(equitativas tal vez, porque todos los candidatos fueron tratados igual de mal). En la memoria de
los 213 aspirantes debe quedar el pésimo recuerdo hacia el desprecio manifestado por una
orquesta de caracter nacional hacia todo un colectivo de profesionales, en un momento de
penuria maxima en lo que se refiere a las posibilidades de encontrar un puesto de trabajo
relacionado con lo que ha sido durante muchos afios su vocacién y su pasion. La OCNE sabra el
por qué de esa actuacion y quedard en su conciencia, pero lo que es seguro es que para los
muchos jovenes recién titulados, muchos de ellos miembros de la JONDE, que concurrieron a
esas pruebas no pudo ser mas deprimente su -en gran parte de los casos- primera experiencia
profesional, y precisamente intentando acceder a una institucion dependiente del Estado.

Naturalmente -y afortunadamente- no siempre es asi, y las ultimas pruebas celebradas por la
propia OCNE hace tan sélo unas semanas se han desarrollado con mas tiempo y por tanto con
mejores elementos para una valoracion mas objetiva y justa. Pero atn asi, este tipo de audiciones
no garantiza en absoluto la bondad de la seleccidon, porque no siempre el que obtiene mayor
calificacién en una prueba tiene el mejor rendimiento en el atril. Tal vez por eso se esté
extendiendo cada vez mas la practica del periodo de prueba -el trial de las orquestas britanicas-,
que permite durante un tiempo valorar como los seleccionados rinden en su trabajo, antes de
concederles la fijeza de la plaza.
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Como critico musical, ;Cree usted que se ha producido cierta evolucion en el concepto que
la sociedad comparte de la musica clasica en estas ultimas décadas? ;Ha notado progreso en la
ensefianza musical espafiola?

Obviando lo de critico musical, que nunca lo he sido, es innegable que todas las preguntas
anteriores tienen una respuesta afirmativa, aunque eso no implica que todas sean positivas. Si lo
es, por supuesto, el progreso de la ensefianza musical espafiola en las ultimas dos décadas; pero
en absoluto -sino todo lo contrario- la evolucion de la sociedad hacia la musica clasica, que esta
llegando a unas cotas lamentables. Y el problema no radica tanto en la sociedad, que es un ente
abstracto dificilmente definible, sino en muchas ocasiones en el propio sector musical, que ha
entrado desde hace un tiempo en una guerra por liderar el "control de audiencia" (por utilizar la
abominable jerga televisiva, mediante la que se que nos pretende hacer creer que lo bueno es lo
mayoritario) que ni los mas ilustres programadores estan sabiendo afrontar... salvo que se
entienda por hacerle frente a seguirle la corriente, claro esta. Porque, si no, es imposible de
explicar que la programacion de instituciones como la del Auditorio Nacional de Musica, con la
que convivo a diario, se haya llenado de banalidades dignas del hit-parade mas trillado, el
equivalente en nuestros dias de esas selecciones de piezas romanticas bien empaquetadas y
profusamente vendidas que generan la ilusion en los que no estan interesados en la musica clasica
de que les gusta la musica clasica. Eso, que en el Auditorio Nacional de Musica era una
excepcion hace unos afios, hoy es el pan nuestro de cada dia del que se nutren las principales
orquestas del pais, muchas de ellas financiadas con recursos publicos y sin riesgo de desaparicion,
y que por ello no necesitarian recurrir a programaciones tan complacientes para con los mas
"bajos instintos" de un publico mayoritario (j!), que pretenden abrirse a los nuevos publicos a base
de conciertos integrados por el repertorio de siempre, pero trufado con bandas sonoras, musica de
videojuegos... con un olimpico desprecio hacia la creacidn "seria" actual. El papanatismo, en fin,
elevado a la categoria de excelencia (otro vocablo abominable, cada vez mas en boga).

Por poner un ejemplo, la programacion de la sala sinfonica ANM del actual mes de mayo sélo
incluye un estreno no exento de cierto "populismo": el del Concierto Al-Andalus para guitarra y
orquesta de Cafiizares, interpretado por él mismo y la ONE bajo la direccién de Josep Pons. El
resto es lo habitual: Brahms, Schubert, Beethoven, Wagner, Falla, Rachmaninoff, Shostakovich,
Tchaikovski, Prokofiev, Mozart... La Fundacién Excelentia (jcomo no!) llena la tarde del viernes
13 con un programa de preludios, coros y romanzas de zarzuela, y curiosamente 24 horas
después la Orquesta Metropolitana de Madrid hace lo mismo, repitiendo incluso algunas de las
romanzas y coros escuchados el dia anterior. jCon decir que lo mas interesante de la
programacion de este mes lo ofrece la OCNE con la recuperacion del melodrama de Carnicer
Elena e Malvina!

En suma: que lo que tanto ha costado alcanzar a costa de mucho tiempo y mucho esfuerzo
tiene como contrapartida un entorno cultural claramente en decadencia, entendiendo por tal la
concesion al reclamo de lo facil y lo superficial. No s6lo los puestos de trabajo a los que pueden
optar los titulados superiores son escasisimos, sino que una vez obtenidos puede que el desanimo
acabe con mas de una vocacion solidamente cimentada.

Sobre 1a presencia femenina en el mundo orquestal, ;cree que aiin, hoy en dia, existe poca
presencia de mujeres que ocupen puestos importantes en el mundo de la musica clasica?

Eso depende de en qué campos. Si que hay una presencia escasa de mujeres en el mundo de la
direccion de orquesta, o de la composicion; pero no en el de la investigacidn, o incluso en el de la
propia gestion. Y desde luego no se puede decir que la haya en el mundo de la interpretacion.

Con respecto a este ultimo, voy a dar unas cifras procedentes de las estadisticas anuales
referidas a los participantes en los Encuentros celebrados por la JONDE en los ultimos afios. En
los de 2011 participaron 87 mujeres y 135 hombres; en 2012 la diferencia fue similar: 75 mujeres
y 124 hombres; y lo mismo ocurrié en 2013, con 82 mujeres frente a 132 hombres. Pero en 2014
las cifras tendieron a igualarse, con 84 mujeres y 92 hombres. Como dato curioso puedo decir
que en el proximo encuentro de la orquesta, que tendra lugar dentro de poco mas de un mes, la
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seccion de violines (26 en total, 14 primeros y 12 segundos) estara integrada por 22 mujeres y s6lo
4 hombres). La seccion de viento-metal inclina siempre la balanza hacia el lado de los hombres,
pero desde luego no ocurre asi en el resto de las secciones. En cualquier caso, y aunque sigue
habiendo mas hombres, no puede decirse en absoluto que las mujeres tengan poca presencia en
este campo.

Estamos viendo cOmo actualmente muchas orquestas profesionales pasan por situaciones
verdaderamente criticas, e incluso, algunas de ellas han desaparecido por cuestiones
economicas. ;Cual cree que es el secreto de la sostenibilidad de las orquestas profesionales?

La respuesta a esa pregunta la desconozco, y no creo que haya nadie que la tenga. Una
orquesta profesional es un organismo muy complejo en el que trabaja una plantilla importante de
profesores y un equipo artistico y de gestion suficiente. Varia mucho la cosa si se trata de una
orquesta sostenida con fondos publicos -como la mayor parte de las espafiolas- o es de
financiacion privada -como la mayor parte de las inglesas, por ejemplo-, ya que en el primer caso
su continuidad puede peligrar si los politicos de turno consideran que la labor artistica que
desarrollan en su entorno social no se corresponde con la inversion presupuestaria -normalmente
muy grande- que necesitan.

Pero sea cual sea la respuesta correcta -que dudo que la haya- no creo que la solucién para su
sostenibilidad pase por la trivializacion de su cometido, a la que ya he aludido antes. La orquesta
sinfonica es uno de los logros socio-culturales mas altos y exigentes a que se ha llegado en la
historia reciente de la Humanidad; es una parte esencial del engranaje de la Cultura con
mayusculas, y su papel, y el de su sostenibilidad, no puede depender del gusto prosaico de la
mayoria (que, como diria Agustin Garcia Calvo, se equivoca siempre).

(Qué papel juegan las orquestas jovenes en el panorama musical espaiiol? jes posible que de
alguna forma estén convirtiéndose en la gran competencia de las orquestas totalmente
profesionales?

Una vez que con la reforma de los afios 90 se ha conseguido que la Orquesta sea la asignatura
estrella de la ensefanza, por la experiencia que aporta y por servir para definir la plantilla
organica de las especialidades instrumentales, las jovenes orquestas -tanto locales y autondmicas,
como de ambito nacional o internacional- existentes aparte de los conservatorios tienen dos
objetivos prioritarios: por un lado, ir en la practica orquestal un paso mas alla que la que puede
darse en los centros educativos, normalmente muy limitados en espacios, presupuesto, capacidad
organizativa y profesorado especializado, abordando un repertorio que en condiciones normales
no puede asumirse en dichos centros; por otro, servir de puente entre el final de la etapa
formativa y el inicio de la vida profesional.

La JONDE cumple naturalmente con ambos objetivos, pero al haberse incrementado en
nuestro pais el numero de orquestas jovenes autondmicas y locales es en éstas donde
principalmente los jovenes de grado superior y ultimos cursos de grado medio amplian su
aprendizaje en una practica orquestal de mas alto nivel. Como la mayor parte de los integrantes
de la JONDE han participado también en estas orquestas, nosotros procuramos darles la
oportunidad de trabajar con un profesorado nacional e internacional asi como trabajar con
directores y solistas de muy alto nivel, actuando en los mas importantes auditorios y teatros y en
festivales de mucha relevancia nacional e internacional.

En cuanto a la insercién en el mundo profesional, el mero hecho de haber formado parte de la
JONDE garantiza en la mayor parte de los casos la admision a las pruebas de seleccion de las
principales orquestas nacionales, sin pasar por el filtro del nivel artistico o académico. Otras cosa
es, por supuesto, la dificultad actual de obtener una plaza en alguna de estas orquestas; pero al
menos se les brinda la posibilidad de ser admitidos a la audicion, a la que van con una excelente
experiencia orquestal.

Con todo, el papel mas importante de una joven orquesta es saber inculcar en sus integrantes
el sentimiento de que a la musica siempre hay que acercarse con la misma pasion, el mismo amor
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y la misma entrega con que lo hacen en esta etapa de su formacion. Si eso cala en los musicos,
habran recibido una buena dosis de la mejor vacuna contra el tedio de la vida profesional, que es
el gran riesgo de una profesion tan exigente como ésta.

Por todo lo anterior, espero que resulte facil deducir que considerar a las jévenes orquestas
como una seria competencia de las profesionales es no entender absolutamente nada de su
sentido.

La incorporacion de la especialidad de Produccion y Gestion de Misica y Artes Escénicas
en las ensefanzas artisticas superiores (EAS) en Espafia se ha producido en afios recientes
(2010), y todavia se trata de una especialidad casi desconocida. Dada su experiencia como
asesor técnico en la reforma de la LOGSE en musica, danza y arte dramatico, ;cual es su
opinion sobre la incorporacion de esta nueva especialidad en el ambito académico de los
conservatorios?

Me alegra esta pregunta relacionada indirectamente con mi trabajo durante muchos afios
(desde 1992 hasta 2001) como Asesor técnico en la reforma de las ensefianzas musicales en el
marco de la LOGSE, porque me permite hacer una reflexion sobre la trascendencia de dicha
norma en funcién de los logros alcanzados. La LOGSE ha sido suficientemente denostada por
todos los sectores educativos y ello ha propiciado un buen numero de Leyes de Educacidén
posteriores para intentar enderezar muchos entuertos causados por su aplicacion; pero apenas se
reconoce que éstos se centraron en la ensefianza general, especialmente en lo que se refiere a la
educacién primaria y secundaria, y principalmente a sus materias especificas basicas, como
matematicas o lengua. Las reformas posteriores han pretendido corregir los malos resultados
potenciando el tiempo lectivo de éstas a costa de quitarselo a otras no menos importantes, la
musica entre ellas. Entre la atencion que recibia en la LOGSE —obligatoria durante gran parte de
estos estudios- y la que se le da actualmente media una gran diferencia, como es posible
comprobar de los planes de estudios mas recientes. Sin embargo, todavia estoy por leer
comentarios positivos con respecto a lo que la LOGSE supuso para las enseflanzas de Musica,
Danza y Arte dramatico, por centrarnos sélo en la artes escénicas. En musica, concretamente, el
salto cualitativo y cuantitativo que media entre el plan de 1966 —por no hablar del de 1942- es
abismal: en pocos afios la sociedad espafiola salid de las cavernas de la educacion musical y se
puso en la misma linea que en el resto de Europa, cuando no muy por delante. La respuesta
relativa a la cantidad y, sobre todo, a la calidad de las dltimas promociones de estudiantes de
grado superior que intentan acceder cada afio a la JONDE es, creo, suficientemente elocuente, y
a aquellos datos me remito.

En alguna ocasion he hecho referencia a la suerte que ha supuesto para mi pasar directamente
del trabajo de asesoramiento para la nueva normativa de las ensefanzas de musica al de la
direccion artistica de la JONDE, porque desde ésta he podido comprobar de primera mano los
resultados obtenidos. La JONDE es, en ese sentido, un observatorio privilegiado para medir el
estado actual de la enseflanza en todos los conservatorios superiores del Estado, de donde
proceden sus integrantes, y ello permite hacer un seguimiento continuo del rendimiento de los
diferentes centros y, sobre todo, de las altas cotas de calidad —y cantidad, como ya ha quedado
dicho- que ha provocado una planificaciéon de forma y de fondo de la ensefianza realizada desde
la conviccién de que los nuevos modelos, ya muy experimentados en los paises de nuestro
entorno- eran claramente los mejores.

Contestando ahora a la pregunta, la incorporacion en la ultima Ley de Educacion de la
especialidad de Produccién y Gestion de Musica y Artes Escénicas dentro del grado superior es
consecuencia directa de una mayor sensibilidad hacia las necesidades actuales del sector. Esto ya
era evidente en la existencia de varios postgrados o masters en Gestion cultural ofrecidos por
varias universidades espafolas, y el hecho de que se haya creado una especialidad de grado
superior no hace mas que demostrar que el estado actual de la cultura -o de las industrias
culturales, si se quiere- exige la adopcion de medidas que vayan en paralelo a su desarrollo. Y
que su imparticion recaiga en los conservatorios superiores -y no en las universidades, que
parecian tener la exclusiva- supone, a mi modo de ver, un reconocimiento a la versatilidad que
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deben tener este tipo de centros, que necesariamente ha de ir mas alla de las especialidades
instrumentales, la composicion o la direccidén de orquesta.

Por otra parte, tanto las competencias especificas como el perfil profesional y los contenidos
minimos que se establecen en el Real Decreto 631/2010 para esta nueva especialidad me parecen
totalmente adecuados. Aunque la teoria vaya siempre por detras de la practica, bienvenida sea, si
llega y ademas a tiempo.

Recientemente algunas orquestas profesionales en Espafia (por ejemplo, la Orquesta de
Cordoba y 1a Orquesta de Barcelona i Catalunya [OBC]) han incorporado la figura de director
gerente dentro de sus plantillas. ;Qué opina sobre la incorporacion de este perfil profesional
en las orquestas espaifiolas? ;Qué beneficios cree usted que aporta un gestor en las plantillas
orquestales?

Una orquesta sinfonica requiere de una direccién bicéfala para poder gestionar la gran
complejidad de su funcionamiento. No olvidemos que el objetivo artistico, el esencial, necesita
materializarse a partir del trabajo en comun del colectivo que la integra, y eso implica manejar
recursos humanos y econdmicos no siempre faciles de administrar.

El director gerente es, por decirlo asi, el "brazo ejecutivo”" que tiene que estar en perfecta
sintonia y perpetua disposicion junto al "brazo creativo" que aporta al tandem el director artistico
(que en muchas ocasiones no es otro que el director musical titular, como ocurre en la OBC y en
la Orquesta de Cordoba, asi como en gran parte de las orquestas espafiolas. No es el caso de la
JONDE, en que mi papel como director es puramente artistico, contando para cada ocasiéon con
un director musical diferente).

La figura del director gerente es cada vez mas habitual en las orquestas espafiolas, siguiendo
con ello el ejemplo de las principales orquestas extranjeras que llevan muchos afos de historica
ventaja en este terreno (no olvidemos que la gran eclosion del mundo sinfénico espanol se
empezd a producir hace poco mas de 30 anos). Y lo normal es que la designacién de la persona
idénea para ocupar ese puesto pase por la valoracién de una serie de capacidades avaladas por
una gran experiencia: elaboracion de presupuestos y cuentas anuales, administracion de recursos
propios y externos, planificacién, organizacion, ejecucidon, gestion presupuestaria y de
personal, conocimientos juridicos de caracter fiscal y para la aplicaciéon de los diferentes
convenios laborales..., y -como no- dotes de comunicacién, negociacion, determinacién de
prioridades, toma de decisiones y resolucion de conflictos.

Como puede apreciarse, contar con una persona capaz de todo ello es fundamental para la
buena marcha de cualquier empresa, y crucial en una de la envergadura de una orquesta
sinfonica. Por eso hay que aplaudir sin reservas la inclusién de esta especialidad en los estudios
superiores de musica.

Madrid, mayo de 2016
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RESUMEN

Al finalizar la Guerra Civil el franquismo impuso y dispuso todo un aparato legislativo
encargado de regular las actividades culturales y musicales. El sistema penitenciario no escapo a
los nuevos empleos asignados a la musica como dispositivo de reeducacion y control.
Asentandose en la justificacion de una base supuestamente humanista el nuevo régimen dio su
propia lectura politica e ideologica al empleo de la redencion intelectual y cultural. Para ello se
sirvio de la resignificacidon de las herramientas legislativas sobre las que en la II Republica, como
forma de reintegracion y dignificacion del preso en la sociedad, habia trabajado Victoria Kent.

El presente articulo tiene por objetivo analizar el modelo de redencién de la pena a través del
esfuerzo intelectual aplicado a la musica mediante la legislacion que reguld los centros
penitenciarios del franquismo en términos normativos y de la vida cotidiana, ya que solo asi
puede llegar a un estudio completo de la presencia de la actividad cultural y musical desarrollada
en estos centros

Palabras clave: Muisica, franquismo, prision, redencion, Patronato de Nuestra Sefiora de la Merced

ABSTRACT

After the Civil War, Franco imposed and ordered an entire legislative apparatus in charge of
regulating cultural and musical activities. The prison system did not escape the new roles
assigned to music as rehabilitation and device control. Settling in the justification of a humanist
basis, the new regime developed its own political and ideological lecture to the use of intellectual
and cultural redemption, using the same operational legislative tools on those already in the
Second Republic used to mean of reintegration and dignity of the prisoner in society.

The main aim of this article is to analyse the redemption penalty model through intellectual
effort applied to music by the legislation that regulated the prisons of Francoism in normative
terms and everyday life, since only thus it is possible to reach a complete study of the presence of
cultural and musical activities developed in these centres.

Keywords: Music, francoism, prison, redemption, Patronato de Nuestra Sefiora de la Merced
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INTRODUCCION

En términos legales e historicos, el sistema penitenciario ha sido abordado por Mirta Nufiez
(2001), Domingo Rodriguez (2007), Juan Carlos Garcia (2011) y Alicia Quintero (2011), entre
otros autores. La realidad musical penitenciaria aparece citada, en menor profundidad y como
consecuencia de una aproximacién a otros ambitos musicologicos de este periodo, en los estudios
de Beatriz Martinez del Fresno (2000; 2010; 2012; 2013) y Gemma Pérez Zalduondo (1992;
2000; 2001; 2005; 2006; 2009; 2010), respectivamente.

A la hora de abordar este estudio, el investigador se enfrenta a un grave vacio documental en
términos de carceles para este periodo. Este factor, que dificulta y condiciona la investigacion,
tiene su origen en tres causas fundamentales: 1) la aparente desorganizacion del sistema penal del
franquismo hasta la regulacién del codigo de 1944; 2) el expurgo masivo de la documentacion
referente a la actividad penitenciaria; 3) el mal tratamiento y estado de conservacién de las
fuentes en las diversas instituciones encargadas de su preservacion.

A pesar de las problematicas expuestas en las lineas anteriores, hoy es posible realizar un
seguimiento de la actividad cultural y musical propuesta por el régimen en las instituciones
penitenciarias a través de una serie, muy concreta, de documentos. El primero es el Boletin Oficial
del Estado, desde los afios 1939 a 1978, donde a través de los decretos, leyes y las sucesivas
implantaciones y revisiones del codigo penal, se recupera, no solo gran parte de la legislacion en
esta materia, sino también la lectura ideologica y fundamentalista que se le otorga a la literatura,
el teatro, la musica y, en definitiva, a la cultura. En segundo lugar, se encuentra el Boletin Oficial
de la Direccion General de Prisiones, un documento de publicacion periddica que, ademas de recoger
la legislacion vigente en las carceles espafiolas, también se hace eco de las érdenes y circulares de
ambito interno que debian llegar desde la Direccidon General de Prisiones hasta el funcionariado,
apareciendo aqui la musica en la solemnizacién de fiestas, en formato himnico, pero también
como medio de redencion de la pena. Enlazando el sistema de la redencion de penas por el
trabajo, y mas concretamente, con el sistema de redencion de penas por el esfuerzo intelectual se
encuentra el Patronato de Nuestra Sefiora de la Merced para la Redencion de Penas por el
Trabajo', un organismo creado al efecto para regular la cuestion de la redencién que publica una
memoria anual de actividades, donde se presentan datos y estadisticas de las mismas, segin los
informes emitidos por el complejo penitenciario espafiol. En este sentido, en cuarto y ultimo
lugar, se encuentra la Seccion Femenina, la cual, durante la dictadura, fue la encargada de dirigir
el Instituto de Ensefianzas Profesionales para la Mujer que dio lugar al cuerpo docente de las
Escuelas de Hogar nacidas con el fin de inculcar y educar a la mujer en los valores que el régimen
le atribuia, encontrandose la musica, entre ellos. El modelo de las Escuelas de Hogar fue
implementado en las prisiones de acuerdo a tal y como Gemma Pérez apunta en la siguiente cita:

La inclusion de la musica en las actividades de las reclusas habria que ponerla en contacto
con el desarrollo de los planes penitenciarios para mujeres que se dan en este periodo.

Una vez mas, la educacion musical de las mujeres, aunque pueda realizarse a través de los
coros y orfeones, tienen un camino especifico y singular diferenciado del de los hombres, a
través de las Escuelas de Hogar (Pérez, 2001, pp. 826-827).

En base a lo anteriormente expuesto, parece claro y necesario detenerse sobre los siguientes
puntos para comprender la articulacién del sistema penitenciario franquista con respecto al
dispendio cultural. En el presente articulo nos ocuparemos del analisis metodologico del sistema
de redenciones de la pena por esfuerzo intelectual a través de la memoria publicada en 1940 por
el Patronato de Nuestra Sefiora de la Merced.

! En lo sucesivo PCRPT.
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EL PATRONATO DE NUESTRA SENORA DE LA MERCED PARA LA
REDENCION DE PENAS POR TRABAJO (PCRPT)

Redencion de la pena por esfuerzo intelectual

En la posguerra civil las prisiones espafiolas tendran asignada una funcién que va mas alla
de lo meramente punitivo de la reclusién y el castigo de los vencidos para pretender
convertirse en espacios de socializacién, adoctrinamiento o redenciéon de los presos
politicos (Rodriguez, 2013, p. 58).

La iniciativa de combinar las medidas punitivas con la redencion patridtica, moral y espiritual
del individuo, fue producto, en suma, del jesuita José Antonio Pérez del Pulgar. Ante la ingente
cantidad de prisioneros politicos, el estado franquista pronto fue consciente de que tal vacio civil
no era soportable. En otras palabras, la ausencia de mano de obra basica, pero también de
profesionales cualificados, derivada, no solo de los encarcelamientos, sino también de las
depuraciones masivas, traerian consigo el colapso del sistema que no seria capaz de
autoabastecerse, todo ello sumido en una Europa y un clima mundial general, que daba la
espalda a la Espafia de Franco. Por este motivo, una de las soluciones implantadas —si bien no la
Unica, una de las mas extendidas en el tiempo y el espacio— fue la creacién de un procedimiento
de redencion de la pena a través del trabajo. Método que el franquismo legislé en 1937 con el
Decreto 281 y que renovd sucesivamente en los diversos decretos y leyes publicados con
posterioridad. Esto da lugar a la creacién de un organismo encargado de la articulacion de las
nuevas estrategias penitenciarias generadas por el régimen, naciendo asi el Patronato Central
para la Redencion de Penas por el Trabajo, mas tarde denominado por orden ministerial como
Patronato de Nuestra Sefiora de la Merced para la Redencién de Penas por el Trabajo (1939, p.
2383).

La redencion del preso no solo pasaba por el trabajo fisico, sino que podia lograrse a través del
esfuerzo intelectual, o en el mas deseado de los casos, mediante una feliz convivencia de ambos
patrones. Si bien, tal y como apunta Domingo Rodriguez en su articulo «La redencion de penas a
través del esfuerzo intelectual: educacion, proselitismo y adoctrinamiento en las carceles
franquistas» (2013), estadisticamente no parece que esta modalidad de redencion tuviese tanto
impacto como en su vertiente fisica. La redencion de penas por el esfuerzo intelectual nacié una
vez el régimen fue consciente, tanto del valor en términos de capital obrero que el preso tenia
para la nueva Espafia, como del interés que suponia redimir ideoldgica y moralmente a aquel a
quien se consideraba enemigo de la patria, a fin de repoblar un pais, fisica y politicamente
extinguido, con sujetos potencialmente vulnerables. En la inmediata posguerra la vision de
eternidad de los vencedores para con el régimen vencedor fortalecid la génesis de un sistema
educativo que, lejos de resultar pedagogico, si lo fue propagandistico y adoctrinador, un caracter
que se acentuo en los penales espafoles, donde el preso no redimi6 pena, exclusivamente, por la
fuerza de su trabajo, sino por su capacidad reintegradora a esta nueva sociedad. Valentin
Ferndndez explicaba este hecho en 1953 en Temas espafioles, del siguiente modo:

Pero no solamente se redimia por el esfuerzo corporal en cualquiera de los oficios, sino
también por el intelectual. La asistencia a la escuela, la aprobacion de cursos, la
produccion artistica y literaria, la participacidon en orquestas y bandas de musica, la
colaboracion literaria en el periddico 'Redencién', 6rgano de la poblacion penal espafiola y
sus familias, y hasta las lecturas en comun cuando el recluso impedido no podia redimir
por otro concepto, era méritos de redencion por el esfuerzo intelectual. Se dio tal amplitud
a esta politica de perdén en Espafia, que un problema penitenciario de tal envergadura
como el surgido a raiz de nuestra guerra fue liquidado normalmente en pocos afos con un
procedimiento mas practico y noble que el de las amnistias, que dejaban al delincuente sin
responsabilidad alguna para su reincidencia.

Con el sistema de redencion de penas por el trabajo cada recluso se ha ido liberando con
su propio esfuerzo personal, y de su conducta y entusiasmo profesional durante su
reclusion ha dependido que, mas pronto o mas tarde llegara a la fecha exigida por la Ley
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de cumplimiento de tres cuartas partes de condena para acogerse a los beneficios de
libertad condicional (Fernandez, 1953, p. 4).

De esta suerte la actividad cultural irrumpié en la oficialidad carcelaria, para cuyo
funcionamiento se elabord un corpus legislativo y normativo especifico. En esta linea aparece
también la musica y sus diversas manifestaciones, interpretativas, pedagogicas y/o compositivas,
como medio de redencion de la pena, como método propagandistico y en ultima instancia como
formula reeducativa en los patrones patridtico-culturales que pretendian ser establecidos. Citando
nuevamente a Valentin Ferndndez:

Otros aspectos de la vida cultural y artistica se reflejan en los Establecimientos penales de
Espafia. Numerosos conciertos se celebran en las Prisiones, unido a las representaciones
teatrales y a las sesiones cinematograficas. El arte tiene expresiones practicas con la
creacion de bandas de musica, orquestas, rondallas, orfeones y coros formados por los
reclusos, que encuentran en esta tarea un aliciente espiritual para su vida de reclusion y les
sirve a la vez para redimir pena por el trabajo.

En las grandes festividades religiosas estos reclusos tienen la alta mision de ofrecer a sus
compaiferos artisticas interpretaciones musicales. Podemos citar como muestra de esta
tarea la banda de la Prision Central de Burgos, la de San Miguel de los Reyes, en
Valencia; la Orquesta de la Prisién-Escuela de Madrid y las Orquestas y Coros de la
Prisién Central de Guadalajara y la de la Celular de Barcelona. En el teatro destacan las
agrupaciones artisticas formadas por reclusos, que representan para sus compafieros obras
clasicas o de adaptacion. Las reclusas de la Prision de Mujeres de Madrid, en Ventas,
ofrecieron admirables escenas, con pasajes de la vida de la Reina Isabel la catélica al
conmemorar el centenario de su nacimiento. Y hay también estrenos de obras teatrales,
escritas por los mismos penados, que tienen la consiguiente expectacion si antes se ha
divulgado ya en la poblacion penal que el autor tiene méritos literarios para triunfar en el
teatro. La Escuela de Arte del Dueso, durante varios afios, ha realizado en este sentido
artistico una extraordinaria labor (Fernandez, 1953, p. 9).

Atendiendo precisamente a esos fines propagandisticos, el régimen, y mas concretamente el
PCRPT, elabor6 de forma anual una memoria en la que se recogian las labores del patronato en
las cuestiones de la redencion, pero donde también se ofrecia una vision estadistica, asi como una
féormula dialéctica patridtica y paternalista, en el ambito del cuidado y atenciones a los que era
sometido el preso durante su estancia en prision (Rodriguez, 1968, p. 24).

Tlustracion 1. Musicos de 1a banda de la Prision-Escuela de Yeserias (Rodriguez, 196,p.24).
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Memoria anual del PCRPT
Origen, naturaleza y tipologia de la fuente

Como puede concluirse del epigrafe anterior, la memoria anual del PCRPT nace con el fin de
satisfacer las necesidades informativas acerca de la labor del patronato en términos de redencion
de penas. Sin embargo, si por algo se definid la labor del patronato al completo, tanto en el
ambito de intramuros, es decir, en las actividades que desarrolld con los presos y presas, como en
la visién que dio de si mismo al conjunto de la ciudadania, fue en su caracter aleccionador a
través de la propaganda.

Las memorias recogian datos estadisticos sobre las acciones llevadas a cabo en los distintos
penales, informaban sobre los modelos de redencién, pero sobre todo, constituyen un testimonio
visual manipulado de la realidad carcelaria. Asi, una de las principales caracteristicas de esta
fuente con respecto a otras de su mismo rango, es la minuciosidad con que son ilustradas por
numerosas fotografias en las que aparecen fragmentos de la poblacidbn penal posando
«alegremente» en mitad de estos talleres. Mas tarde, Tomasa Cuevas explicaria, a través de su
trabajo (Cuevas, 1985), la obligatoriedad de la sonrisa en el momento de la representacion
fotografica. Lejos del polémico tinte caricaturesco de estos retratos, asi como del matiz
divulgativo, en numerosas ocasiones contradictorio a las estadisticas ofrecidas por el régimen en
otros medios, lo que si es reseflable es la importancia de estos mismos para con el contenido
cultural y musical.

Tlustracion 2. Clase de mujeres en la prision Provincial de Saturraran (PCRPT, 1942, p.7).

Contenido cultural y musical en el cuerpo de la fuente

Dentro de la propia memoria, el régimen no hacia exclusivamente referencia a la apariencia y
empleo de estas actividades como formulas de redencion de la pena, sino que también realizaba
una aproximacion, de mayor o menor veracidad a la presencia y articulacion de estas actividades
en el interior de estos centros: «Los elementos integrantes de una agrupacion artistica redimiran
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pena diariamente, siempre que, ademas de la obligacion relativa a ensefianza religiosa que se
indica la norma VI posean la instruccion elemental, conforme al art. 5° del Decreto de 23 de
noviembre de 1940» (PCRPT, 1942a, p. 23).

En esta linea, el patronato establecia que la redencién del preso por el esfuerzo intelectual se
haria efectiva a través del ambito musical, siempre y cuando se cumpliesen dos factores. El
primero es que el preso que se adscribiera a este tipo de redencion debia superar previamente la
formacién basica tanto cultural como religiosa, algo que ya se practicaba con aquellos que
redimian por el trabajo fisico. El segundo condicionante que debia cumplirse dependia del tipo de
aportacion intelectual a tener en cuenta para la redencidn, dividiéndose ésta en el ambito
compositivo y en el ambito interpretativo. Asi, los primeros solo redimian pena cuando la obra
fuese considerada por un jurado designado por el patronato, de un verdadero valor artistico,
mientras que los segundos debian superar un examen de aptitud asi como cumplir con un
riguroso horario de ensayo:

Cada tres meses seran examinados los aspirantes que el Director de la Banda, Orquesta,
Rondalla u Orfedn designe por estimarlos preparados. Los examenes se realizaran ante la
Junta de Disciplina, asesorada por un miembro del Conservatorio de Musica, por el
Maestro de Capilla o el Director de la Banda Municipal, y, en su defecto, por la persona
de mayor competencia musical de la poblacion. Los aspirantes aprobados seran incluidos
en la relaciéon certificada que el Director del Establecimiento ha de remitir al Patronato
Central, el que otorgara el beneficio de redencién de pena a los mismos si asi lo estimare,
entrando a formar parte de la agrupacion artistica correspondiente todas las que tendran,
por lo menos, cuatro horas de ensayo cada dia (PCRPT, 1942a, p. 21).

En esta linea, el patronato manifestaba en 1941 su visidn sobre la formacidén de agrupaciones
musicales en las prisiones, encargadas de amenizar y formar a los presos en las corrientes
musicales ensalzadas por el régimen:

La educacion artistica ejerce en las Prisiones su benéfico influjo sobre el animo, y se fomenta
la formacion de Banda, Orquestas, Orfeones, Rondallas y toda clase de agrupaciones que
proporcionan al mismo tiempo una ocupacion y son utiles no solo a los reclusos que forman
parte de ellas, sino a todos los del Establecimiento. A fines de 1941 habia 950 reclusos
componentes de Bandas, 546 de Orquestas, 4300 de Orfeones y 582 de Rondallas, lo que
supone que, en realidad, no hay Prision alguna donde, por modestamente que sea no
funcione alguna agrupacion de tipo artistico-musical. Las Bandas de las Prisiones han dado,
durante el afio, 2244 conciertos de Banda, 2054 de Orquesta, 4104 de Orfeon y 1391 de
Rondalla (PCRPT, 1942a, p. 24).

Ante los datos estadisticos ofrecidos por el patronato, cabe analizar, necesariamente, dos
aspectos. El primero es la no correlacion entre los datos ofrecidos por el patronato en este
documento y la actividad cultural y musical de la que se hace eco el tinico medio de prensa
escrita permitido en las carceles, Redencion. Este hecho hace replantearse, nuevamente, la
veracidad de las cifras dispuestas por el patronato en términos de agrupaciones musicales, cuando
ademas reitera en la ausencia de una explicacion acerca del abastecimiento material de estas
agrupaciones y escuelas. Ademas, el numero total de orquestas, orfeones, rondallas, y cuantas
agrupaciones organizadas al efecto existieron, contradice a las propias cifras elaboradas por el
régimen en términos de poblacidon penitenciaria. Es decir, en virtud del numero de presos
indicado por el régimen en semanarios como Redencién, donde hacia el afio 1942 (PCRPT,
1942b, p. 1) se jactaba de tratarse del sistema penitenciario con menor numero de poblacion
reclusa, situando la cifra a 130.000 presos, resulta excesivo, a todas luces el planteamiento
musical del que se hace eco en la cita anterior. En esta linea, la memoria del afio 1940 ofrece el
siguiente desglose de los datos correspondientes a las agrupaciones y conciertos ofrecidos ese
afio:
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Participacion reclusa en actividades musicales (1940)
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Tlustracion 3: Grafico de participacion reclusa en agrupaciones musicales (PCRPT, 1942a)

Igualmente a nivel global en lo referente a las actuaciones musicales los datos recogidos, son
los siguientes:

Tipologia de los conciertos recogidos por la memoria del PCRTP

(1940)
38
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Tlustracion 4. Conciertos ofrecidos por las agrupaciones en las prisiones espafiolas (PCRPT, 1942a)

Puede observarse aqui, como las prisiones que mayor actividad presentan son aquellas que
cuentan con un menor numero de componentes en estas agrupaciones. Es resefiable la
preponderancia, tanto en actividad, como en numero de formaciones y personal que las
compone, de las prisiones provinciales, las cuales contaban con menor nimero de poblacion
reclusa, frente a las prisiones centrales.

A la luz de los datos expuestos debe advertirse al investigador que no debe perder su
capacidad de cuestionar constantemente unas cifras que ya son contradictorias per sé, mas aun
cuando la procedencia de las mismas marca una clara intencidén propagandistica en un régimen
totalitario. Debido a ello resulta conveniente e imprescindible mantener un constante cotejo con
la fuente oral, a fin de lograr la reconstruccién de un discurso, lo mas proximo a la realidad, que
sitie la musica en el ambito penitenciario espafiol de la dictadura.
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Por otro lado, el discurso musical del franquismo aparece continuamente retratado en los
testimonios de numerosas. Retomando el testimonio de Tomasa Cuevas: «Otras estaban como
politicas, resultado de delaciones, como haber cantado una cancién contra Franco [...] Habia
algunas compaifieras socialistas, de la CNT, una del POUM que trabajaban en la lefia y una
republicana que dirigia el coro [...]» (Cuevas, 1985, p. 302). Sin embargo, el patronato nunca
especificd en ningin aspecto relativo a la cuestion de género para con estas actividades, que en el
caso de los penales femeninos, serian organizadas la Seccion Femenina. Este hecho enlaza con el
segundo aspecto a analizar. Mientras que en el caso de los presos politicos la musica y la
composicion musical constituyeron un elemento de obligada formacién cultural y de opcion en el
campo de la redencion de la pena —tanto a nivel interpretativo como compositivo—, siendo
reguladas ambas actividades por el PCRPT, en el caso de la mujer se dispuso que la musica
formase parte del adorno acorde a su sexo y género.

Tlustracion 5.Clase de misica en la Prision Provincial de Mujeres de Saturraran (Archivo personal de Felicidad

Garcia. Larrauri, 2012)

Consecuentemente, no se tiene constancia de que la poblaciéon penal femenina llegase a
redimir pena por la actividad musical, que ademas de regulada por la SF, parecia centrarse en el
ambito de lo vocal, lo que supone, no solo una distincion ideoldgica y de género en ambas
formaciones musicales, sino también material. Si los penales masculinos fueron provistos —
siempre en teoria y tomando los datos ofrecidos por el régimen— de material fungible, es decir;
instrumentos, atriles y partituras, no parece que esto fuese asi en el caso de las carceles de
mujeres, donde por otro lado se foment6 la folklorizacion del repertorio y la estetizacion del
mismo a través del atuendo que las presas creaban en los talleres de costura para las
representaciones dramaticas.
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Tlustracion 6. Comparativa de la formacion musical en las carceles de hombres y las carceles de

mujeres

No puede entenderse la complejidad de los empleos de la musica en el ambito penitenciario
sin dotar a este estudio de la perspectiva de género, para lo cual es necesario realizar una
comparativa entre ambos modelos reeducativos y en el caso de los penales masculinos, de
redenciéon de la pena por el esfuerzo intelectual. En la siguiente imagen se disponen las
principales diferencias con que la musica aparecid en el «universo carcelario» dentro de la
oficialidad establecida, en funcion de si se trataba de carceles masculinas o femeninas. De este

modo:

Tlustracion 7. Actuacion de las presas en la Prision Provincial de Mujeres de Saturraran (Archivo personal de

Felicidad Garcia. Larrauri, 2012).
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Asi, mientras que en los penales masculinos la musica era regulada por el codigo penal de
1944 y sus sucesivas reformas, como un medio de redencién de la pena por el esfuerzo
intelectual, al mismo tiempo que se consideraba un medio de educacion en el buen gusto y los
valores ideologico-artisticos que el nuevo régimen otorgd a ciertas formas musicales inspiradas en
la musica instrumental del sinfonismo europeo y el romanticismo, fomentando la creacion,
divulgacién e interpretacion de obras; en las carceles femeninas la musica, en términos oficiales,
fue representada por la Seccion Femenina de Falange haciendo entrada a través del folklore, los
himnos de obligado caracter y la musica religiosa. A diferencia de las carceles de hombres, las
mujeres fueron aculturadas en el sentido musical ligado a la tierra como manifestacion de su
feminidad, frente a la idea viril representada por los vientos —recuérdese la trascendencia falica
que en la sociedad occidental ha ido asociada en todo momento al instrumento de viento—
propios de las marchas militares y, sobre todo de la militarizacién del nuevo estado. En este
sentido, las mujeres son obligadas a cantar los himnos de Falange, asi como otros ligados a la
estructura politica estatal, como un simbolo de imitacion de «sus hombres», los cuales ya hacian
uso de la himnica en las prisiones masculinas, formando parte de la instruccion politica, no tanto

de género.

En términos de la transmision del rol de género en
la perspectiva musical, puede observarse como la
discriminacion formativa es palpable en su propia
concepcion, ya que la eleccion de un repertorio vocal
para la mujer implica que su interpretacién no esta
sujeta a la disposicion de un material fungible. Es decir,
mientras que parece existir cierto interés por el régimen
de dotar de instrumentos, partituras y atriles a las
prisiones masculinas, esta intencion desaparece
totalmente en las prisiones femeninas, donde la mujer
estuvo sujeta a un repertorio vocal, de caricter
folklorizante, adornado mediante la elaboracion de
vestimentas adecuadas para la ejecucion de las danzas,
bailes que deben ser sutiles, castos, propios de la tierra y
femineizantes de la figura de la mujer.

Otro de los grandes lances en este asunto es la
cuestion interpretativa, que no creativa. La mujer no fue
invitada al campo de la creacion, sino que su actividad
se restringio a la mera interpretacion. De esta suerte, al
mismo tiempo que los presos politicos pudieron redimir
pena gracias a sus labores interpretativas y creativas, a

Tlustracién 8: Cartel de marras procedente del las mujeres no les fue concedida esta virtud. Es mas, las
archivo personal de Juan Manén en la Biblioteca Mujeres nunca redimieron pena, ni por el esfuerzo
Nacional de Espafia. intelectual, ni mucho menos por el trabajo manual. Si

bien el régimen siempre negd la existencia de presos politicos, en el caso de la mujer esta
negacion va a tornarse mas absoluta si cabe, cuando al final de la dictadura los hombres reciban
este reconocimiento, no asi ellas. Esta negacion asociada a la construccién femenina va a estar
siempre ligada a la concepcion psiquidtrico-médica que el militar Vallejo Néagera (Vallejo, 1937)
hizo de la mujer republicana considerandola la portadora de lo que vino a ser calificado como el
«gen marxista» 0 «gen rojo», por la cual todas las madres presas debian ser despojadas de sus
hijos a fin de evitar su expansion, y aquellas que no eran fusiladas, debian ser reeducadas bajo los
nuevos esquemas socio-politicos siendo desposeidas de su identidad y participacion publica. Para
ello el primer paso era la negacion y la asociacion de toda actividad publica de la mujer previa al
golpe de estado, con la prostitucion. La incoherencia estaba en este punto garantizada. La mujer
era débil, pero también era la causante de la «revolucién marxista», y aunque fragil, debia
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garantizar la transmision ideoldgica del régimen a través de la educacion en el hogar de sus hijos.
Solo asi se entiende la regresion a los valores politicos, representados con los himnos; la mision
catodlica y evangelizadora, presente en las liturgias; y el valor de la tierra enraizada en la tradicion
a través de la recuperacion del supuesto folklore recogido por las delegaciones de la Seccion
Femenina. En palabras de Estrella Casero:

Esa marginacion de la mujer de la educacion superior, de la “alta cultura”, su reclusion en
el hogar y las ensefianzas que recibia de economia doméstica, en un momento en que la
sociedad espafiola iba a cambiar vertiginosamente en el sentido del abandono del campo,
de la industrializacion y urbanizacion de la poblacion, hacia mas que nunca que la mujer
fuera el sujeto receptor de los programas de mantenimiento o recuperacion de las
“tradiciones populares” (Casero, 2002, p. 40).

CONCLUSIONES

Al calor de los argumentos expuestos, se vislumbra de forma mas clara el esquema que el
régimen franquista siguid en tematica de cultura en el sistema penitenciario. Un modelo
carcelario que supo aprovechar los matices, no sin reservas, de la propuesta republicana en
tematica de prisiones a la que afadié sus propios ajustes ideoldgicos de forma precisa y
continuada.

La mausica fue utilizada como dispositivo de homogeneizacion y control en el funcionamiento
cotidiano del sistema penitenciario franquista, desempefiando un papel adoctrinador al que el
régimen otorgo una capacidad redentora y de salvacion en el interior de los penales. Para ello se
generd todo un entramado institucional en el que se promocionaran estas actividades, mediante
la interpretacién y representacidon de obras de «extramuros» en los ambitos «intramuros».
Asimismo se fomentd la creacion de nuevas piezas en el interior de estos centros, de modo que el
campo de la composicidén, la interpretacion y la participacion de estas actividades fuesen
consideradas un movimiento de educacion en el buen gusto, en los valores morales e ideoldgicos
de la Nueva Espaifia, pero sobre todo una asuncidon de ciertos roles y por tanto una redencion a
través de la actividad musical. La practica musical en el interior de las carceles se dio en términos
de desigualdad en funcién de la categoria del penal al que se adscribieron, pero sobre todo, se
estructurd una educacion musical diferente para cada uno de los sexos y géneros oprimidos. En
este sentido predominaron las raices con la tierra y el folklore, en el caso femenino, mientras que
los hombres participaron de los grandes conjuntos instrumentales, compartiendo ambos su
instruccion musical en la liturgia y la himnica del estado franquista.

La musica como ente pedagdgico y cultural fue convertida en medio para lograr la redencion
de la pena a través del sometimiento ideoldgico, cultural y moral, o en palabras del régimen, del
esfuerzo intelectual. Por este motivo se articuld un sistema pedagdgico y artistico que partiendo
de las bases implantadas desde el Ministerio de Educacion Nacional, de Justicia, de Propaganda,
de la Iglesia y en definitiva de la autoria radiada de quien accedi6é en ese momento a las riendas
del pais, se hiciese eco de los nuevos valores e ideales que debia adoptar y acatar la poblacion
penitenciaria espafiola. Se iniciaba asi la reconversion del vencido. La extinciéon del «otro
cultural».
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RESUMEN

Desde que hace mas de setenta afnos surgiese una nueva metodologia en la ensefianza del
violin, la pedagogia ha evolucionado sensiblemente en parte influenciada por la escuela creada
por Shinichi Suzuki. La proliferacion de este método en la actualidad se debe al éxito de su
natural enfoque del proceso de aprendizaje.
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ABSTRACT

The evolution of pedagogy in the violin teaching during the last seventy years is partly due to
the school created by Shinichi Suzuki. Nowadays, the proliferation of this method is the result of
the success of its natural point of view in the process of learning.

Keywords: Suzuki, method, talent, violin.

INTRODUCCION

A menudo los estudiantes que se encuentran en sus ultimos afios de carrera o una vez
finalizada ésta, se plantean, si no lo han hecho previamente, como desarrollar su actividad
profesional de una forma que les satisfaga por completo.

Durante nuestra formacién como musicos, los instrumentistas de cuerda visitamos, como si de
un paseo por una sala de exposiciones se tratase, las diferentes facetas que la practica
instrumental nos propone y hacemos nuestra incursion en ellas. Las facetas orquestal,
cameristica, solistica, pedagogica, tedrica, etc. son las que generalmente se suelen abordar desde
muy temprana edad en los conservatorios y escuelas de musica. Fruto del conocimiento de las
diferentes opciones laborales que nuestro instrumento nos ofrece, se va esclareciendo el trabajo
que se puede desarrollar una vez completada la formacion académica, ya que la musical y
personal duran toda la vida, si bien no es necesario escoger una sola opcion.

Asi, adentrandonos en el conocimiento de una de estas elecciones, en este caso la pedagogica,
es como emerge la opcion de formar al profesorado en el Método Suzuki de aprendizaje. En los
centros publicos andaluces no existe actualmente la posibilidad de formar al alumno que aspira a
dedicarse a la ensefianza del propio instrumento. Las clases de pedagogia suelen proveer de
ciertas herramientas y guiones que a grandes rasgos no permiten la profundizacion en la materia
especifica que se pretende impartir. Por tanto, los alumnos que han finalizado sus estudios o se
encuentran inmersos en dicho proceso suelen acudir a cursillos de formacién o buscan cualquier
otra via de aproximacion a esta ciencia, la de la enseflanza. Pero conozcamos antes de hablar de
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la formacién de profesionales en dicho método, en qué consiste y cuales son sus origenes y
principios.

ORIGENES

Shinichi Suzuki (1898-1998) fue un violinista, pedagogo, filésofo y humanitario japonés que
revolucioné el mundo pedagogico en el siglo XX mediante el desarrollo de su filosofia y su
método de ensefanza.

Durante el transcurso de toda su vida, Shinichi Suzuki sostuvo la teoria que llevo a la practica,
de que la habilidad no es algo innato y que el Talento puede ser fabricado.

Nacido en Nagoya, Japon el 17 de Octubre de 1898, es recordado por su método de
enseflanza a nifios pequefios mediante el cual logran desarrollar un talento excepcional. Su padre,
Masakichi Suzuki, era constructor y propietario de una tienda de instrumentos de cuerda
tradicionales japoneses, pero el que causaba mayor fascinacién en él no era japonés, se trataba
del violin, construyo6 el primero 10 afios antes del nacimiento de Shinichi y en el afio 1900 ya
tenia su propia fabrica en Japdn, la mas grande del mundo. Su pretensién era que su hijo
continuase con el legado del negocio familiar pero éste, fascinado por una grabacion de Mischa
Elman del Ave Maria de F. Schubert sélo queria tocar el violin.

La formacién del joven Shinichi comenzo6 en Tokyo con el alumno de Joachim, Ko Ando y
continué con otro alumno de Joachim, Karl Klinger pero ésta vez en Berlin, ciudad en la que
conocid y se hizo intimo amigo de Albert Einstein y donde se casd con la soprano Waltraud
Prange. A su retorno a Japdn formd un cuarteto de cuerda con tres de sus hermanos, se hizo
presidente de la Teikoku Music School y director de la Tokyo String Orchestra.

Imagen 1: Starr, W. (1976), The Suzuki Violinist, Shinichi Suzuki tocando el violin

En uno de los ensayos de cuarteto a Suzuki le sobrevino una idea que desencadeno toda una
serie de acontecimientos.

iTodos los nifios japoneses hablan japonés! Cuando de repente me surgid esa idea en la
cabeza quedé pasmado. De hecho, los nifios de todo el mundo hablan sus lenguas nativas
con suma fluidez. Todos y cada uno de los nifios japoneses hablan japonés sin dificultad.
({No demuestra esto un sorprendente talento? ;Coémo, por qué medios, sucede esto? Tuve
que controlar mi impulso de salir gritando de alegria por este descubrimiento. (Suzuki,
1983, p.1)
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A raiz de este brillante hallazgo, en 1946, Suzuki cre6 en Matsumoto, una remota ciudad del
centro del pais situada en los “Alpes Japoneses”, el Instituto para la Investigacion de la
Educacion del Talento (Talent Education Research Institute). En los afios 60 este novedoso
método se habia extendido por todo el pais, en 1964 fue exportado por un grupo de estudiantes a
Estados Unidos y en 1973 se introdujo en Europa. El éxito del método creado por Shinichi
Suzuki se extendi6é rapidamente y sus primeros alumnos Toshiya Eto (iniciado a los 4 afios) y
Koji Toyoda alcanzaron reconocimiento internacional.

Imagen 2: Starr, W. (1976), The Suzuki Violinist,

EL METODO

Pero veamos en qué consiste su método. Como ya hemos indicado, el descubrimiento hecho
por Suzuki le condujo a la comprension de que cualquier nifno es capaz de desarrollar habilidades
superiores si se utilizan los métodos correctos en su entrenamiento, “de hecho, todos los nifios
del mundo crecen con un método educativo perfecto: su lengua materna. ;Por qué no aplicar este
método para ensefiar otras facultades?”. (Suzuki, 1983, p.2)

En resumen, Suzuki establecia de esta forma las bases de la educacién en la naturalidad con la
que los nifios pequefios aprenden su idioma materno, mediante la escucha, la imitacion y la
repeticion. La metodologia propone la escucha como primer paso, el aprendizaje de canciones
(“Twinkle, Twinkle, Little Star”, “Lighty Row”...) de oido y la interpretacién por parte del
alumno mediante la imitacién del maestro en clase y la ayuda de los padres en casa “el destino de
los nifios yace en manos de sus padres”: Federacion Método Suzuki (FMS 2016) . Es asi como,
creando un buen entorno musical formado por el triangulo alumno-profesor-progenitor
encontramos las condiciones adecuadas para formar el talento.

La mayor influencia que un nifio puede tener proviene del entorno de los padres cuya
responsabilidad mayor en la consecucion de cualquier objetivo es la de infundir seguridad
a sus hijos. Esta seguridad se traduce en alimento, abrigo, educacién y en una inmensa
ternura. En la familia, el padre o la madre y el nifio ya tienen una relacién establecida y
desde antes de empezar a tener clases formales, le dan la entrada en su relacion al profesor
formando un equipo para que les guie con el aprendizaje del instrumento y les ayude a
crecer a muchos niveles. (FMS, 2016, Formacion de Profesores)
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Imagen 3: Starr, W. (1976), The Suzuki Violinist, Una madre japonesa hace de profesora mientras trabaja en un
campo de arroz. La nifia pequefia era una estudiante de Susan Shields en Omachi, Japon.

El aprendizaje temprano supone asi otra de las claves de esta metodologia ya que si un
alumno comenzaba a estudiar violin con 4 afios en lugar de con 5, al llegar a los 5 podria dedicar
su tiempo a aprender otras cosas y asi sucesivamente.

Existe por tanto un decdlogo en la metodologia Suzuki que seguido con confianza,
entusiasmo, amor y respeto hacen del aprendizaje un procedimiento exitoso, es el siguiente:

Practicar y escuchar todos los dias
0. Educacion global

1. Todos los nifios tienen talento.

2. Paciencia, carifio y aliento

3. Comienzo temprano (3-4 afios)

4. El corazén del método es la familia
S. Nunca obligar, siempre disfrutar

6. Poco a poco y sin prisa

7. Escuchar

8. Repetir

9.

1

En la metodologia, las clases se organizan de la siguiente
forma, un alumno ha de tener una clase individual y otra de grupo
regularmente. Suzuki consideraba esencial estas clases de grupo en las
que ademds de imitar y escuchar los alumnos fuesen capaces de
abordar otro tipo de temas que ahora llamariamos “transversales”
como es la disciplina (al utilizar conceptos como la “posiciéon de
descanso” que podemos apreciar en la imagen de la izquierda) o el
respeto por los compafieros entre otras capacidades.

Imagen 4. Starr, W. (1976),
The Suzuki Violinist,
Alumno de violin en posicion
de descanso
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Imagen 5: Starr, W. (1976), The Suzuki Violinist, Concierto anual. Tokyo, 1968.

COMO Y DONDE FORMARSE

Llegado este punto en el que ha quedado de manifiesto la filosofia y la labor que ha de
desempefar un profesor del Método Suzuki, s6lo falta formarlo adecuadamente para que
comience su labor de difusién musical. El profesor Suzuki debe ser alguien con buen trasfondo
musical, vocacién pedagogica y formacion en el método.

En Espaia, la Federacion Espafiola del Método Suzuki proporciona el titulo oficial y los
conocimientos necesarios para la formacion del profesor en las especialidades de Violin,
Violonchelo, Viola y Piano. Dicha formacion se divide en cinco niveles progresivos y como
requisitos para la admision de los solicitantes se ha de estar en posesion de la titulacion minima
de Grado Medio o equivalente, conocimientos de inglés y ademas estar federado al menos
durante el tiempo que dura la formacion, la cuota es de 32€ anuales.

En la pagina web de la Federacion se detalla el contenido de los cursos y se publica la oferta
de plazas para los diferentes niveles. La duracién del curso es de alrededor de unas 130 horas
presenciales (dependiendo del instrumento y del nivel) que incluyen Jornadas Pedagogicas y
sesiones de filosofia Suzuki que en ocasiones seran comunes a todos los instrumentos. La
asistencia al Curso Nacional Suzuki al que acuden familias Suzuki es imprescindible para acceder
al examen final.

CONCLUSIONES

El desempefio de la funcion del profesor depende en gran medida de cémo éste ha sido
educado. Se suele decir que ensefiamos de la misma forma en la que hemos aprendido aunque
nuestra propia metodologia sufre modificaciones con el paso de los afios y la experiencia que
vamos adquiriendo. El docente es el depositario de la confianza de los padres y el alumno y por
tanto el maximo responsable del éxito o el fracaso que éste pueda tener.
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La formacion de un musico que finaliza sus estudios oficiales y que
J\ o pretenda impartir clases de su propio instrumento ha de ser enriquecida
VCURSONACIGITE con tod,o tipo de experiencias en los'diversos campos instrumentisticqs
para asi poder abordar el punto de vista de la docencia con una amplia
SUZU KI y caleidoscopica vision del propio instrumento. Sus conocimientos y
e experiencias seran gradualmente transmitidos a sus discipulos y esta es
una gran labor.

La transmision de la informacién mediante el método creado por
Shinichi Suzuki no tiene otro fin que el de proporcionar un entorno

adecuado para la formacion de grandes seres humanos.

Im;gen 6: Cartel
promocional del IV Curso
Nacional Suzuki
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RESUMEN

La practica diaria de los instrumentos de viento-metal no estd exenta de problemas médicos
debido al alto nivel de exigencia que requiere la interpretacion musical. En este sentido el estrés
juega un papel decisivo en la salud fisica y mental de los musicos. El objetivo de este estudio fue
el de evaluar la vinculacion entre el estrés y las patologias fisicas que puede sufrir un
instrumentista de viento-metal a lo largo de su vida. Para ello es fundamental conocer los
mecanismos del funcionamiento del estrés. En primera instancia y tras una revision bibliografica
profunda se concluyd que las enfermedades fisicas podian ser clasificadas, por orden de
incidencia, como patologias musculo-esqueléticas, patologias fisicas varias, patologias de pares
craneales y patologias neuroldgicas. En una segunda fase se establecieron vinculos con las
patologias sufridas por un alto porcentaje de instrumentistas de viento-metal. Los resultados
obtenidos clarifican qué tipo de estresores intervienen en las diferentes patologias. Se concluye asi
que muchas de las patologias fisicas que sufren los intérpretes de viento-metal durante la practica
diaria son consecuencia directa del estrés, bien sea éste fisico, psiquico o una combinacion de
ambos.

Palabras clave: estrés; estresores; patologias; instrumentista; viento-metal

ABSTRACT

The daily practice of brass instruments is not without medical problems due to the high
standards required by the musical interpretation. In this sense stress plays a decisive role in the
physical and mental health of the musicians. The focus of this study was to evaluate the link
between stress and physical pathologies that can undergo a metal-wind instrumentalist
throughout his life. This is essential to understand the mechanisms of functioning of stress. In the
first instance, and after a thorough literature review concluded that physical illnesses could be
classified in order of incidence, such as musculoskeletal disorders, various physical pathologies,
cranial disorders and neurological diseases. In a second phase links with the pathologies suffered
by a high percentage of brass instrumentalists were established. The results clarify what kind of
stressors involved in different pathologies. It is concluded that many of the physical conditions
experienced by brass players during daily practice are a direct consequence of stress, whether it
physical, mental or a combination of both.

Keywords: stress; stressor; pathologies; instrumentalist; brass
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MUSICA Y ESTRES

La musica se asocia frecuentemente al bienestar y al equilibrio emocional. La imagen de un
mausico suele ser la de una persona saludable, pero pocas personas imaginan que existen riesgos
importantes de sufrir lesiones y enfermedades. La busqueda constante de la perfeccion, los largos
periodos de practica en posturas incomodas, los altos niveles de angustia y la inseguridad laboral
exponen a los musicos a una situacion de riesgo para el desarrollo de problemas médicos
relacionados con la practica diaria. La proliferacion de articulos, trabajos e investigaciones acerca
de los problemas derivados del sobreuso y la implantacion de una atencidn especializada para el
colectivo de los musicos esta en auge en los ultimos afios, aunque suelen carecer de interés
mediatico debido a la poca trascendencia a nivel de poblacidon general.

La complejidad neuromuscular y el alto nivel de exigencia durante la interpretacion musical
convierten a los musicos instrumentistas en potenciales pacientes de una amplia variedad de
trastornos fisicos para la salud, que pueden influir y repercutir seriamente en el desarrollo de la
actividad interpretativa y profesional hasta el punto de incluirlos en el grupo de profesiones de
riesgo. A menudo las diversas afecciones que puede presentar un musico de viento-metal pueden
ser mal diagnosticadas e incluso dar resultados negativos a pruebas especificas sin existir
diagnostico alguno que explique la sintomatologia. A consecuencia de ello lo mas comun es la
prescripcidn de reposo o cese de la actividad musical por periodos de tiempo indeterminados.

En paises como Francia, Alemania, Finlandia, Italia, Estados Unidos y Canada existe una
sensibilizacién hacia determinadas afecciones y dolencias de los musicos resultado del
desemperio de su profesion, y se plantean la importancia que la psicologia y la fisioterapia tienen
en la mejora de la vida cotidiana del musico. Por ello, establecer una conexién entre los
estresores fisicos y psiquicos y las patologias resulta fundamental. Estos ambitos generalmente se
estudian por separado y a nivel general. Los trabajos que abordan estos aspectos tienen poca
transcendencia a nivel de la poblacion general, a ello se anade el hecho de que se divulguen en un
ambito de dificil acceso para los musicos. Aun son pocos los trabajos amplios que traten estos
aspectos, aunque es cierto que los pequefios estudios dispersos en varias especialidades médicas
constituyen la primera piedra donde estudios de mayor envergadura permitan en un futuro
proporcionar mayor difusién a las patologias de los musicos. Lo que se pretende es aunar
diversos campos de estudio y establecer vinculos mediante la interdisciplinaridad para estudiar el
fendmeno de forma global aplicada a los instrumentos de viento-metal. En este sentido, estudiar
y relacionar la bibliografia, investigaciones y articulos sobre el tema ha ayudado enormemente a
generar una vision interdisciplinar sobre las patologias mas comunes que suelen pasar
desapercibidas hasta que se convierten en patologias incapacitantes para el desarrollo
interpretativo.

Es indispensable abordar una aproximacion al término de estrés para comprender como éste
es el factor clave que desencadena muchas de las afecciones y dolencias. Para ello
profundizaremos en sus origenes y mecanismos de accion para abordarlo posteriormente desde
distintas areas de conocimiento y enfoques cientificos, psicologicos y clinicos, sin olvidar su
vinculacién con la practica instrumental que es el objeto de estudio de la investigacién que se
presenta.

ESTADO DE LA CUESTION Y FUNDAMENTACION TEORICA

Existen estudios previos asociados al estrés y la ansiedad escénica durante la interpretacion y
diversa bibliografia al respecto. En los ultimos afios la proliferacién de articulos dedicados a las
lesiones musculo-esqueléticas y faciales han ido en aumento, aunque siempre tratando las
lesiones desde un punto de vista médico y citando al estrés como un factor influyente e incluso
directamente sin citarlo, cifiéndose a los sintomas y su tratamiento, sin importar qué lo ha
generado. Vemos como los aspectos anteriores son tratados de forma aislada y por disciplinas
independientes. He aqui la importancia de abordar el tema desde un punto de vista holistico que
permita aunar diversas disciplinas como medicina (que aglutina diversas especialidades como
dermatologia, cardiologia, estomatologia, especialistas maxilofaciales y otras) y psicologia con la
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interpretacion. Una de las pocas excepciones a lo anteriormente expuesto es el estudio del Dr.
Juan Carlos Salinas (2002) que relaciona directamente estrés y patologias, concretamente trata el
estrés mecanico con la patologia funcional del sistema estomatognatico en musicos
instrumentistas de viento durante la ejecucion y la practica. En €l explica como se resienten las
articulaciones temporomandibulares, los cambios degenerativos sufridos por la musculatura y los
dientes (movilidad dentaria) y las lesiones en los tejidos blandos, debido al sobreuso de los
instrumentos musicales y aboga para que un equipo de profesionales de diferentes especialidades
(periodoncia, endodoncia, ortodoncia, protesis, disfuncion, fonoaudiologia y kinesiologia)
trabajen conjuntamente en este tipo de patologias. En este sentido Jeffrey Engelman en su estudio
measurement of perioral pressures during playing of musical wind instruments registrdé presiones de la
embocadura hasta cinco veces mayores de lo habitual en instrumentistas de viento-metal, aunque
sin entrar en posibles patologias (Engelman, 1965).

Las afecciones mas comunes entre los musicos son las que presentan mayor ntimero de
estudios y corresponden a las lesiones musculo-esqueléticas. Dentro de este grupo de lesiones
destaca un estudio denominado “Incidencia y factores de riesgo de dolor cervical en musicos de
orquestas espafiolas” realizado por los doctores Pedro Navia Alvarez y Luis Alfonso Arrdez
(2006) basado en una encuesta realizada a musicos profesionales de orquestas espafiolas que llega
a unas conclusiones determinantes sobre el alto indice de aparicidén de este tipo de dolencias entre
la poblacidn de instrumentistas profesionales. El estudio del Dr. Jaume Rosset i Llobet del Institut
de Fisiologia i medicina de I'Art de Terrassa afirma que un 37,3% de los musicos considera que las
molestias han llegado a afectar a su técnica interpretativa, lo que nos revela una idea mas
aproximada de la realidad sobre las dolencias musculo-esqueléticas (Rosset, 2000). Ademas
concluye que los instrumentos que proporcionalmente mas problemas generan son la percusion
(87%), el viento metal (85,5%) y la cuerda frotada (85,1%). Otro estudio de referencia para la
investigacion ha sido el realizado por Jorge Juan Viano (2007) que investiga sobre la aparicion de
lesiones musculo-esqueléticas en musicos instrumentistas y el riesgo potencial de sufrir lesiones
musculo-esqueléticas por repeticion.

Las patologias que parecen menos definidas son las derivadas de los estresores psicologicos,
puesto que su evidencia es menor que en el caso de los estresores fisicos. Es el caso de patologias
que presentan un indice menor de aparicién, como lo son las neurologicas y las de pares-
craneales. El estudio de la Dra. Gema Soria-Urios aborda esta area de estudio, en él relaciona
musica y cerebro y trata la distonia focal y la amusia (Soria-Urios, 2011).

Como podemos observar la bibliografia de referencia esta basada en estudios en gran medida
realizados por profesionales del ambito sanitario, aunque igualmente recurriremos a la abundante
bibliografia especifica del estrés existente desde un punto de vista conceptual, médico y
psicoldgico para acometer correctamente el trabajo posterior a realizar. El articulo sobre el estrés
realizado por Silvia Nogareda (1994) y el articulo “el cerebro sometido a tension” (Arnste, 2012)
tratan de forma concisa los mecanismos del estrés. De esta forma intentaremos constatar y
establecer una vinculacién entre el estrés y las patologias fisicas que puede sufrir un
instrumentista de viento-metal a lo largo de su vida y si éste es el factor detonante de ellas.

METODOLOGIA

La planificacion previa al disefio de la investigacién ha estado centrada en coémo hacer
confluir todos los aspectos que intervienen en las patologias que pueden sufrir los instrumentistas
de viento-metal a consecuencia del estrés. Para ello se ha realizado el pertinente vaciado
bibliografico, profundizando en la tematica y organizando a continuacion la literatura
especializada en forma de articulos, libros, estudios y tratados que abordan de forma especifica el
asunto que nos ocupa. A continuacion se han divido las patologias en varios subapartados por
orden de incidencia para delimitar de forma clara los contenidos. Una vez realizado esto he
procedido a especificar los dos tipos de estresores (fisicos y psiquicos) para luego relacionarlos
con las clasificaciones de enfermedades propuestas en los diferentes epigrafes.

Han sido considerados los diversos puntos de vista médicos, sin olvidar el ambito
interpretativo/musical. Aqui radica el objetivo de poner en comun desde un punto de vista
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practico/interpretativo el estrés, las patologias y la medicina (que engloba un amplio abanico de
especialidades médicas) para extraer conclusiones.

Los estudios mencionados en el estado de la cuestion han sido el punto de partida de la
investigacion. Debido a su complejidad y para ayudar a comprender el estrés, sus procesos y
fisiologia en coherencia con lo planteado se ha realizado un recorrido de lo general a lo
particular, mediante un acercamiento a varias vertientes del asunto para a continuacion,
vincularlo al mundo musical practico y como ello se traduce en las mencionadas patologias.

Por ultimo se ha verificado como el estrés es un factor detonante de enfermedades basandonos
en entrevistas y cuestionarios realizados a musicos profesionales atendiendo los resultados del
estudio realizado por el Dr. Jaume Roset-Llobet denominado “deteccion de factores de riesgo en
los musicos de Catalufia”.

ESTRES Y MEDICINA

Es necesario dedicar un apartado al que es considerado el padre (en el ambito médico) del
término estrés: Hans Selye, quien observdo que todos los enfermos a quienes estudiaba
(indistintamente de la patologia que padecieran) tenian sintomas comunes como el cansancio,
pérdida de apetito, descenso de peso, astenia, etc. A lo que inicialmente denominé “Sindrome de
estar enfermo”. Terminados sus estudios de medicina, realiz6 su doctorado en quimica organica,
culminando su formacién inicial con un postdoctorado donde desarrolld un experimento con
ratas de laboratorio sobre el ejercicio fisico extenuante, en el cual pudo comprobar el aumento de
las hormonas suprarrenales, la atrofia del sistema linfatico y la presencia de tlceras gastricas. Al
conjunto de estas alteraciones Selye las denomind “estrés bioldgico”. Asi estimd la tesis que
determinadas enfermedades, por entonces desconocidas, como las cardiacas, la hipertension
arterial y los trastornos emocionales o mentales eran la consecuencia de los cambios fisioldgicos
provocados por un prolongado estrés en los o6rganos de choque mencionados y que estas
alteraciones podrian estar predeterminadas genética o constitucionalmente.

Sin embargo nuevas investigaciones le permitieron integrar sus ideas y concluir en que no solo
los agentes nocivos afectaban al organismo animal como productores de estrés, sino que ademas,
en el caso del hombre, las presiones sociales y amenazas del medio donde se desempena el
individuo y que le exigen a éste su capacidad de adaptacion son los causantes del trastorno del
estrés.

El organismo humano siempre cuenta con un minimo estado de estrés, que ante determinadas
situaciones se ve aumentado pudiendo producir un efecto sobre nuestro cuerpo, que puede
resultar beneficioso o negativo. Ello depende de si la reaccién del organismo es suficiente para
cubrir una determinada demanda o en caso contrario la persona queda superada. No se puede
generalizar lo expuesto, ya que la reaccién al estrés dependera de la singularidad de cada persona
(disposicion biologica y psicologica) y de las diferentes experiencias y situaciones.

De acuerdo a lo expuesto podemos afirmar que un determinado grado de estrés ayuda al
organismo a alcanzar su objetivo, volviendo éste a un estado de normalidad con la finalizacion
del estimulo que lo provocd. Un ejemplo practico aplicado: cuando un musico instrumentista
realiza un solo, la propia situaciéon de la actuacion provoca en el instrumentista un nivel de estrés
que genera un aumento de la actividad muscular (mayor irrigacion sanguinea a consecuencia de
que el corazon late a mayor frecuencia) que le ayudard a conseguir su objetivo. Finalizada la
situacién se produce un descenso de las constantes y el organismo vuelve a su estado base. Si
dicha presion se prolonga en el tiempo se entra en un estado de resistencia en donde las personas
comienzan a tener una sensacion de malestar (tension muscular, palpitaciones, etc.). Si continia
el estresor se llega al estado de agotamiento, con las posibles consecuencias de alteraciones
funcionales u organicas, siendo estos sintomas percibidos como negativos por las personas
produciendo preocupacion, que a su vez agrava los sintomas y asi puede llegar a crearse un
circulo vicioso.

Nuestro organismo ante una situaciéon de amenaza busca su equilibrio, para ello el organismo
emite una respuesta con el fin de intentar adaptarse. Selye define este fendmeno como el
conjunto de reacciones fisiologicas desencadenadas por cualquier exigencia ejercida sobre el
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organismo, por la incidencia de cualquier agente nocivo, en un inicio, ya que después se averigud
que no tiene que ser siempre nocivo, es una reaccion ante un estimulo que nos hace ponernos en
alerta que es indispensable para la supervivencia, llamado estresor. Lo podemos definir como la
respuesta fisica y especifica del organismo ante cualquier demanda o agresion, ante agresores que
pueden ser tanto psicologicos como fisicos. Segun Selye el estrés consta de tres fases: fase de
alarma, fase de adaptacion y fase de agotamiento.

Se denomina respuesta fisioldgica a la reaccidon que se produce en nuestro organismo ante los
llamados estimulos estresores. Tras una situacion de estrés el organismo tiene una serie de
reacciones fisiologicas que suponen la activacion del eje hipofisosuprarrenal y el sistema nervioso
vegetativo (Nogareda, 1994). Tanto el HSP como el SNV producen la liberacion de hormonas y
sustancias elaboradas en las glandulas que al ser transportadas a través de la sangre excitan,
inhiben o regulan la actividad de los 6rganos. Esta secrecion incide sobre la corteza de las
glandulas suprarrenales, dando lugar a que pasen al torrente circulatorio y produciendo multiples
incidencias organicas. Dichas sustancias son los glucocorticoides, los androgenos, la adrenalina y
la noradrenalina.

Las hormonas anteriormente citadas se ocupan de poner en alerta al cuerpo preparandolo para
luchar o huir. Permiten enlazar el fenomeno del estrés con los fenomenos psicofisiologicos de la
emocioén en el caso de la adrenalina e igualmente enlazar el estrés con los fendmenos fisiol6gicos
en el caso de la noradrenalina. Tras lo descrito anteriormente podemos sacar dos conclusiones:
Se observa la existencia de una doble participacidn en la fisiologia del estrés, una hormonal y otra
nerviosa. Ante una situacion de estrés existe una movilizacién de todo el organismo que se
encuentra comprometido en su totalidad para afrontar o huir de la situacién.

ESTRES Y PSICOLOGIA

Existen distintos paradigmas que se abren paso en el ambito de la psicologia a la hora de
explicar el comportamiento y las conductas humanas que durante mucho tiempo adquirieron
hegemonia. Uno de ellos entendia el ambiente 0 medio como principal inductor y modelador del
comportamiento del individuo. A esta corriente se le llamo6 conductismo y en la actualidad se la
denomina neoconductismo (teoria explicativa de base del comportamiento humano basada en el
ambientalismo). Otros paradigmas se centraron en la biologia y la genética y herencia para
explicar el comportamiento. En la actualidad se presenta un paradigma integrador que considera
al individuo en interaccién activa con el medio como el niucleo que mejor puede explicar la
naturaleza compleja del comportamiento humano (Palacios, 1999). Por ello trataremos al estrés
desde esta visidn psicologica e integradora, en la cual el ser humano es considerado como un
agente activo que interactia con el medio y entorno donde se desenvuelve, jugando un papel
predominante la psicologia cognitiva como perspectiva o paradigma explicativo.

Dicho lo anterior no se puede considerar al estrés como estimulo o respuesta (perspectiva
conductista) sino que se considera cOmo una relacion particular entre el individuo y el entorno, el
cual es evaluado como amenazante o desbordante (seglin sea el caso) en relacion a los recursos
de un individuo y que pone en peligro su bienestar. Considerarlo una amenaza o un desafio
dependera de la forma de ver el mundo del individuo asi como de sus recursos para afrontar la
situacion.

Como hemos observado en el apartado dedicado a la fisiologia del estrés, existe un proceso en
la transmisién informativa entre el sistema nervioso, endocrino e inmunitario, pero ademas se le
tiene que sumar los factores psicosociales. En definitiva, todo estd interrelacionado y todos tienen
receptores para transmitir o recibir (segun sea el caso) informacion. Esta comunicacion trasciende
lo que entendemos por “comunicacién”, puesto que se realiza a nivel molecular, tisular, de
organos y a nivel psicolégico y social. Prueba de ello es la evidencia que encontraron Rahe y
Holmes en su estudio Life events. The social readjustment ratting scale, en donde pacientes con una
herida en época de estrés tardaron en curarse cuatro dias mas que en otras situaciones en las que
no padecian estrés (Rahe, Holmes, 1969).
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ESTRESORES FISICOS

El estrés fisico en los musicos de viento-metal (al igual que en otras familias instrumentales)
esta intimamente ligado al psicolégico. Las caracteristicas que necesitan desarrollar los
intérpretes de viento-metal para la interpretacién son muy especificas y convierten la profesion de
musico en una profesion singular.

Segun los estudios de Fadi Bejjani la precocidad en el inicio, la gran duracion y retiro tardio
son las causas (Bejjani, 1996). Una abrumadora mayoria de musicos profesionales empiezan a
tocar su primer instrumento mucho tiempo antes de que haya finalizado el crecimiento de su
sistema musculoesquelético (un 39,4% empieza a la edad de 6 afios o antes, un 46,5% entre las
edades de 7 y 13 afios y s6lo un 12,7% a la edad de 13 afios o posterior). Otros factores ajenos a
este estudio y que influyen sobremanera a la hora de aumentar considerablemente el estrés fisico
son las exigencias fisico-motrices y el estrés continuo y competitividad.

Uno de los estresores mecanicos mas comunes es el resultante de la presion ejercida por la
embocadura. Las posturas continuadas pueden afectar a una serie de nervios, musculos y huesos.
El cuerpo humano no esta disefiado para soportar ciertas adaptaciones a las que lo sometemos
los instrumentistas de viento-metal, de ahi que el sobreuso del mismo derive en numerosas
patologias. A continuacion vamos a describir las patologias mas comunes por orden de
incidencia y agrupadas en cuatro grandes bloques.

PATOLOGIAS MUSCULO-ESQUELETICAS

Este tipo de dolor origina molestias en la mayoria de los musicos que acuden a una consulta o
ayuda especializada. Generalmente este dolor se encuentra localizado en la extremidad superior,
en el cuello y en la espalda alta o region dorsal. El dolor que se genera en la extremidad superior
muchos musicos lo catalogan con el término de “tendinitis” y otros como “sindrome de
sobreuso” aunque recientes estudios sugieren que el nombre correcto sea el de “sindrome
doloroso regional”, dado que no hace alusién a la causa del dolor y que puede ser originado por
multiples causas (Duvignau, 2014). Este dolor regional suele focalizarse en los compartimentos
flexor o extensor del antebrazo y aumenta cuando se “tensan” o estiran los musculos
involucrados. El dolor relacionado con los movimientos del dedo pulgar suelen ser frecuentes en
tubistas y trombonistas, quienes con el pulgar derecho accionan el transpositor de su instrumento.
A veces es necesario hacer uso de algunas adaptaciones que previenen este tipo de enfermedades,
como lo son los soportes para pulgar y tirantes de descarga en el caso de instrumentos de gran
peso que cuelgan directamente de los hombros o del cuello del musico.

Segun el estudio del Dr. Jaume Rosset “Un 85,7% de los afectados (un 66,9% del total)
describen problemas a nivel del sistema musculoesquelético. El mismo Jaume Rosset afirma:
“esta cifra esta justificada por el hecho de que los musicos han de permanecer largos periodos de
tiempo en una postura mas o menos estatica, muchas veces en una posicion poco fisioldgica o no
ergonOmica, realizando movimientos repetitivos en acortamiento de la musculatura, sin un
acondicionamiento fisico previo y en condiciones de estrés psiquico o un contexto social
adverso” (Rosset, 2000).El principal problema del musico que interpreta mientras estd andando
es el peso del instrumento, este estrés mecanico es el que causa a menudo problemas en la
columna lumbar y cervical (Navia, 2006). La literatura estd mayoritariamente de acuerdo en que
el factor mas frecuente que antecede a una lesién relacionada con la interpretaciéon es un
incremento en el tiempo y en la intensidad de interpretacion. Dentro de este punto podemos
incluir dolores cervicales, tendinitis en dedos o brazos, dolores cervicales, etc.

La Patologia funcional del Sistema Estomatognatico esta asociada a diferentes factores,
especialmente microtrauma y estrés emocional. Ambos factores parecen ser un problema
significativo en algunos musicos intérpretes de instrumentos de cuerda y viento-metal durante su
ejecucién y en la practica diaria de éstos. En palabras del Dr. Juan Carlos Salinas: “FEl
microtrauma producido durante la ejecucion de algunos instrumentos musicales, junto a la
frecuencia y duracion de los ensayos y conciertos, el estrés emocional y la ansiedad generados
por su autodisciplina y la competitividad de su medio laboral, se conjugan convirtiéndolos en un
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grupo de individuos susceptibles de presentar Patologia Funcional del Sistema Estomatognatico”
(Salinas, 2002). Las articulaciones temporomandibulares, la musculatura y los dientes pueden ser
afectados con sintomas como dolor, cambios degenerativos, lesiones de los tejidos blandos,
movilidad dentaria, atricion, maloclusién y problemas endodonticos y sus probables efectos sobre
las estructuras de la cabeza y cuello. La oclusidén dentaria puede verse gravemente afectada por el
abuso de instrumentos musicales, ya que segun el estudio realizado por Engelman “solo se
requieren menos de 100 gr. de presién para mover ortoddncicamente una pieza dentaria, y se ha
logrado medir la fuerza con que se apoyan estos instrumentos sobre los tejidos orales, alcanzando
algunos de ellos los 500 gr. de presion”, (Engelman, 1965). Los instrumentos a los que se refiere
en este estudio son los de la familia de viento-metal. En otro estudio se examinaron clinicamente
150 sujetos (comparando un grupo de musicos profesionales instrumentistas de viento con un
grupo de control), encontrando una alta incidencia de crepitacion y clicking en los intérpretes de
trombo6n y tuba (31%), versus el grupo control (12%) (Gualtieri, 1979).

PATOLOGIAS FiSICAS VARIAS

Existe gran variedad de patologias en los musicos instrumentistas de viento-metal. Por lo
general tienen relacidn con estresores mecanicos que suponen una agresion constante sobre el
intérprete (especialmente las dermatologicas).

El herpes labial es una enfermedad de la piel caracterizada por la aparicion de pequenas
ampollas en diferentes partes del cuerpo como labios, mejillas, érganos genitales o0 muslos. Estas
ampollas al romperse conformas una costra o pequefa herida. Se sabe que los herpes son
producidos por un virus que permanece latente en las células nerviosas y que nunca se elimina
por completo, dando lugar a una enfermedad crénica recurrente en la que se alternan periodos de
inactividad con periodos de actividad. Los herpes pueden estar producidos por estés, cansancio,
enfermedades infecciosas, dieta, alcohol o fiebre. En los instrumentistas de viento-metal es una
patologia bastante generalizada en épocas de gran actividad (Campo, 2003).

Las dermatitis de contacto son muy habituales entre los instrumentistas de viento-metal
debido a las multiples zonas de contacto que se producen en la boca, cuello, manos y antebrazos.
Suelen ser de dificil tratamiento debido al estrés mecanico que supone el roce constante con el
instrumento (Campo, 2003).

La hiperqueratosis es la formacién de un callo en el labio. Puede provocar cierta molestia. La
boquilla o embocadura es la causante. La hiperqueratosis es un engrosamiento de la capa externa
de la piel. Esta capa externa contiene una proteina resistente y protectora, llamada queratina. La
hiperqueratosis puede ocurrir como parte de la defensa de la piel ante agresiones tales como
inflamacion crénica (de larga duracion), infecciones, la radiacion de la luz solar o el contacto con
productos quimicos irritantes o metales.

La cardiomegalia es padecida por los instrumentistas de viento (particularmente los
trompetistas), debido a que el ejercicio fisico realizado al tocar provoca conjuntamente con el
estrés y la ansiedad un aumento de la frecuencia cardiaca, con el consecuente gasto cardiaco. La
ansiedad y el estrés acompaflan al musico permanentemente en su carrera, asi como el
gjercicio constante que requiere la practica instrumental. Por tanto es una enfermedad bastante
mas frecuente de lo que se piensa y que puede tener su repercusion en edades mas avanzadas
(Campo, 2003).

La ruptura del musculo orbicular de los labios o sindrome de Satchmo es una patologia
relativamente frecuente en los musicos de viento pero escasamente conocida en la préactica clinica
habitual. Por su propia naturaleza es potencialmente incapacitante y no parece haber muchas
dudas de que tendria un origen profesional, pero dado que la poblacién media es poco numerosa
seguramente es muy poco frecuente en expedientes de valoracién de secuelas. Existen casos de
incapacidad permanente debido a esta enfermedad. Tocar instrumentos de viento-metal, como la
trompeta, el trombon y la tuba, requieren de exigencias fisicas un tanto desproporcionadas a las
condiciones anatémicas del ser humano. Un instrumentista de viento, ademas del intenso
entrenamiento respiratorio y de la enorme precision requerida en la digitacidon, necesita de la
interaccién coordinada de musculos de la cara. Pero la funcién a realizar por la embocadura
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recae principalmente en un musculo de los labios llamado orbicular. Sus capacidades anatomicas
distan mucho de las grandes demandas requeridas durante la interpretacion, ya que siendo un
musculo mindsculo (apenas unos milimetros de espesor) debe de poder tensarse y vibrar al
mismo tiempo que es presionado por la boquilla del instrumento (esto por largos periodos de
tiempo) siendo asi susceptible al desgarro o ruptura de sus fibras. Observamos nuevamente un
caso de estrés mecanico continuado que termina en patologia

PATOLOGIAS DE LOS PARES CRANEALES

Nuestro cuerpo posee una gran variedad de nervios (motores y sensitivos) que se en cargan de
enviar y recibir informaciéon a puntos de especial interés. Por ello los mas importantes y lo que
mas se pueden ver afectados durante periodos prolongados de estrés en un musico de viento-
metal se encuentran en la cabeza y el cuello. Para desarrollar este apartado ha sido de gran ayuda
el libro de Fernando de Teresa publicado por la fundacion de la OMC (Teresa, 2007).

El nervio trigémino se puede ver afectado en los instrumentistas de viento-metal debido a los
estresores mecanicos que se producen en la articulacion mandibular y desviaciones de la misma
principalmente, aunque como mas adelante podremos observar también es influenciado por
estresores psicologicos sobretodo en la poblacién femenina. El nervio trigémino tiene un
componente sensitivo y otro motor. Es el principal nervio sensitivo de la cabeza y adicionalmente
inerva a los musculos orales. La neuralgia del trigémino se manifiesta en forma intermitente
mediante un dolor facial muy intenso a modo de descarga eléctrica y su duracién es de unos
cuantos segundos. Se suele desencadenar por la estimulacion de las llamadas zonas gatillo que
los instrumentistas pueden estimular involuntariamente durante la practica musical. Otra
patologia desencadenada por este nervio es la parestesia facial provoca entumecimiento, pérdida
de sensibilidad con sensaciéon de acorchamiento. Estas sensaciones pueden deberse a que el
suministro de sangre no se realiza con normalidad. Esto se puede producir en el caso de los
musicos de viento-metal al mantener la misma postura durante la interpretacién o sobrecargar de
forma continuada y repetida en el tiempo un mismo musculo.

El nervio facial nace en la fosita lateral del bulbo raquideo inervando todos los musculos
cutaneos de la cabeza y el cuello, el musculo motor del estribo y algunos musculos del velo del
paladar. Este nervio posee una raiz motora y una raiz sensitiva parasimpatica. La paralisis facial
periférica se caracteriza por una debilidad hemifacial, sin alteraciones sensitivas pero con
sensacion de tirantez. Provoca una desviacién de la boca hacia el lado sano con desaparicion de
los surcos nasolabial y frontal. Otro tipo de paralisis asociada al nervio facial es la paralisis de
Bell, en la que los sintomas caracteristicos son la incapacidad para cerrar un ojo y la desviacién
hacia arriba y centro al interior de la cara. La causa mas corriente es la idiopatica (de causa
desconocida) y puede estar relacionada con situaciones de sobreesfuerzo, tensidon emocional y el
estar sometido a presion psicologica.

El nervio glosofaringeo es el responsable de la inervacion motora del musculo estilofaringeo,
de la salivacion parotidea, la sensibilidad somatica de la faringe, la sensibilidad gustativa y de la
sensibilidad visceral del cuerpo carotideo. Las patologias asociadas al nervio glosofaringeo que
presentan mayor indice de incidencia en los intérpretes de viento-metal son la paralisis y la
neuralgia glosofaringea que genera un dolor idiopatico (de causa desconocida) intenso y
paroxistico (duracion de segundos) que se puede irradiar al oido por la rama timpanica. Este tipo
de dolor puede ser espontaneo al tocar, hablar, comer e incluso al bostezar.

El nervio vago se compone de fibras motoras, fibras sensitivas y fibras sensitivas somaticas.
Las patologias asociadas a este nervio de incidencia en los musicos de viento-metal son las
paralisis del velo del paladar, lo que produce que al hablar no exista elevacion por parte del velo
(Lumeley, 1985).

El nervio hipogloso es un nervio exclusivamente motor destinado a inervar los musculos de la
lengua, los musculos infrahioideos y un musculo suprahioideo. La patologia mas comun de
incidencia en los intérpretes de viento-metal es la atrofia y contraccién de la lengua, la cual se
desvia hacia el lado afectado cuando se saca o se articula durante la ejecucion.

45



EL ESTRES Y SU RELACION CON LAS PATOLOGIAS FISICAS DE LOS INSTRUMENTISTAS DE
VIENTO-METAL

PATOLOGIAS NEUROLOGICAS

Los trastornos musicales son poco conocidos por ser trastornos raros y no afectar de manera
directa a la vida cotidiana normal. De hecho, en las exploraciones neuropsicologicas habituales
no se incluyen valoraciones de la funcién musical como otra funcién neurocognitiva mas.

La cefalea tensional en la mayoria de los casos (80%) es una patologia que se presenta en las
mujeres y es una de las causas mas frecuentes de cefalea ya que supone el 70% de los casos. Es
producida por una posible contraccion de los musculos de la cabeza y cuello provocado a su vez
por un factor psicologico ansioso-depresivo (estresores psicologicos).

La epilepsia musicogénica es aquella en la que el desencadenante es musical, este puede ser un
ritmo, melodia o musica de un autor o periodo determinado. Es una epilepsia que se refleja de
una manera compleja. Suele cesar con el control del desencadenante. La epilepsia musicogénica
es mas frecuente en mujeres (54%) y suele iniciarse en la edad adulta (la edad media es de 27,7
afios). En la mayoria de los casos se ha observado que el foco epiléptico se encuentra en el 16bulo
temporal debido a que éste es estimulado por los sonidos. Cominmente esto suele suceder en el
lobulo temporal derecho. Nuevamente encontramos factores de estrés derivados de estresores
psicologicos.

Las alucinaciones musicales representan un trastorno en el procesamiento de sonidos
complejos. Las personas que las padecen perciben sonidos complejos en forma de musica a
consecuencia de un sonido o en ausencia de cualquier estimulo acustico y piensan que la musica
tiene un origen externo, pero al no encontrar la fuente de origen deducen que ésta proviene de
dentro de su cabeza, es decir, la persona es consciente de que no son reales. Este tipo de
alucinaciones suelen ser constantes, repetitivas, involuntarias e intrusivas. Ademas pueden tener
un significado determinado en ocasiones o directamente no tenerlo. Este tipo de alucinaciones
puede ser dividido en tres grupos dependiendo del tipo de enfermedad al que se asocien: trastorno
neurologico, trastorno psiquiatrico o sordera.

El atrapamiento de los nervios periféricos es un tipo de dolencia en las cual un nervio
periférico se encuentra comprimido (atrapado) de manera constante o con la adopcion de ciertas
posiciones; el atrapamiento del nervio se da entre estructuras adyacentes al mismo, entre dos
musculos o entre un ligamento y un hueso. El nervio mas comunmente atrapado es el
nerviocubital izquierdo en violinistas, chelistas y violistas, el cual se comprime a nivel del codo y
esta relacionado con la forma de sostener su instrumento (Duvignau, 2014); este tipo de
neuropatia también la padecen los trombonistas y tubistas debido a posturas poco saludables de
la articulacién de la mufieca. Se manifiesta con entumecimiento y pérdida de sensibilidad.

Cada nervio entre su punto de origen en el sistema nervioso central y su lugar final de destino
en la piel, muasculo, glandula u 6rgano ha de recorrer (algunas veces) grandes distancias,
atravesando distintas areas anatomicas e incluso distintas cavidades corporales. El paso de un
area o cavidad a otra se produce, generalmente, a través de ojales, agujeros, canales o tineles y
todos ellos de tejido conjuntivo. En algunos casos se produce el paso por un canal 0seo total
(nervio mentoniano) o parcial (tunel carpiano).Es en esos puntos angostos donde el nervio se
puede ver atrapado y con ello lesionado. Segun el estudio realizado por el Doctor Richard
Lederman los mas frecuentes en la préctica diaria son el sindrome del tunel carpiano

La distonia focal fue considerada durante muchos afios como un trastorno de tipo
psiquiatrico, una especie de histeria o fobia hacia el instrumento. Eso comport6é que se aplicasen
tratamientos infructuosos y que se investigase en una direccion equivocada. Actualmente se
conoce que se trata de un trastorno de tipo neuroldgico que afecta basicamente a la organizacion
del sistema motor y sensitivo (no debemos confundir esta afeccion con una enfermedad de tipo
degenerativo). La distonia focal, también conocida como la rampa del musico o la rampa
ocupacional, es una afeccién que se manifiesta como la pérdida del control motor voluntario de
alguno de los patrones de movimientos en el instrumento y supone la pérdida de la coordinacion
de los dedos de la mano debido a la flexidon y extension involuntaria de los dedos y otras
posiciones anomalas de la mano o el brazo (Izquierdo, 2004). Por otra parte también nos
podemos encontrar casos en los que la zona afectada es la oromandibular (padecida por algunos
instrumentistas de viento-metal), con lo que aparecen serias dificultades para conformar una
correcta embocadura que permita una ejecucion musical aceptable. Todo ello implica que el
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mausico, en un momento determinado de su carrera, no sea capaz de reproducir de una forma
natural, automatica y eficiente alguno de los gestos técnicos propios de su actividad y que, hasta
ese momento, ejecutaba sin ningun tipo de dificultad ni necesidad de concentracion.
Normalmente aparece cuando un musico cursa los estudios finales de su carrera o ya en la etapa
profesional, coincidiendo con una época de mayor actividad instrumental (examen, oposicion,
concierto, grabacion, gira, etc.) y/o estrés (tanto relacionado con el instrumento como familiar o
laboral). Esta alteracion esta presente en el 1% de los musicos profesionales, pudiendo conducir
al abandono de su carrera profesional. Actualmente no se dispone de suficientes evidencias para
poder determinar con exactitud las causas concretas de la distonia, aunque los casos existentes
demuestran que este trastorno es basicamente consecuencia de un trabajo intensivo, hasta se
podria decir que obsesivo, después de mucho tiempo de practica, sobre el instrumento. Como
podemos observar la distonia puede aparecer tanto por estresores fisicos como psiquicos.

La amusia puede ser congénita o adquirida y cuenta con numerosas variedades. Nos
centraremos en la amusia adquirida por ser una alteracion secundaria consecuencia de un dafio
cerebral y que puede darse en la percepcion musical, en la produccion musical o en la lectura o
escritura de la musica. Segun el estudio realizado en la Facultad de Medicina y el Hospital
Clinico de la Universidad de Chile (Wipe, 2013), la amusia adquirida es consecuencia de
accidentes cerebrovasculares o como resultado de una lesién cerebral (en el caso de los
instrumentos de viento-metal asociados a las presiones requeridas en el registro agudo).

RESULTADOS

El estudio del estés y su relacidon con la medicina y la psicologia nos ha permitido enlazar el
fendmeno con las patologias mas comunes sufridas por los instrumentistas de viento-metal
durante su vida musical. Tras revisar muchos estudios inconexos entre si y enfermedades varias,
se ha confeccionado la siguiente tabla que muestra los tipos de estresores (fisicos, psiquicos,
mecanicos 0 una combinacion de ellos) enlazandolos con las patologias que pueden llegar a
generar mediante la liberaciéon de hormonas y sustancias elaboradas en las glandulas que son
reguladas por el Sistema Nervioso Central y el Eje Hipofisosuprarrenal. Todo ello con la
finalidad de ayudar al intérprete a formar una idea clara de lo que puede suceder si el estrés no es
controlado a tiempo, tanto profesionalmente como a nivel de estudiante.

Estresores Estresores Estresores
Patologias psicologicos mecanicos entorno
Dolor articular + +
b E Dalor muscular + s
% § Patologia sistema estomatognatico + +
@
= Oclusion dentariafdental + s
Herpes + - +
@ Dermatitis + +
E Hiperqueratosis < <
g Cardiomegalia ' -
Ruptura musculo arbicular + - +
@ Paralisis < <
E ; Meuralgia trigéminao o+
= E Parestesia facial -
o Faralisis de Bell + + +
o Cefalea tensional < <
E Epilepsia musicogénica o o
2 Alucinaciones musicales + +
° Atrapamiento de los nervios -
periféricos
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Como se observa en la tabla anterior las enfermedades que se han expuesto anteriormente se
encuentran vinculadas a los estresores que las provocan. Generalmente se aprecia que son
combinaciones de diversos tipos de estresores, salvo en los estresores de tipo mecanico, que por si
mismos son capaces de desencadenar una enfermedad debido a las adaptaciones requeridas
durante la ejecucion de un instrumento de viento-metal. Por otra parte, los estresores de tipo
mecanico y los sociales o de entorno van constantemente unidos, esto suele ser consecuencia —
como hemos visto anteriormente — de un aumento repentino del nimero de horas de estudio
ante cambios de programa, oposiciones, examenes y cualquier otro motivo que implique un
aumento de la carga de trabajo habitual.

Las patologias con un mayor indice de aparicion son las musculo-esqueléticas, seguidas de las
fisicas varias (que engloban en su mayoria enfermedades dermatoldgicas) y en un menor nivel de
incidencia las de pares craneales y las neuroldgicas. Se considera que las enfermedades de pares
craneales son las que presentan un mayor grado de discapacidad entre los instrumentistas de
viento-metal. Asi mismo las enfermedades de pares craneales son las que necesitan los periodos
mas largos para su recuperacion, debido a que son altamente incapacitantes.

DISCUSION Y CONCLUSION

Nuestra psique y nuestro cuerpo fisico (musculatura, esqueleto y nervios) se ven afectados
tanto por estresores psicoldgicos como fisioldgicos, de forma cruzada y en todas direcciones.
Queda documentado que los estresores fisicos sobrepasan la capacidad de adaptacion
morfofuncional de los tejidos de los instrumentistas de viento-metal, asi como que el estrés fisico
esta intimamente ligado al psicoldgico. Por otra parte, el estrés psicologico produce la liberacidén
de hormonas y sustancias elaboradas en las glandulas que son reguladas por el HSP y el SNV,
estas hormonas a niveles elevados y mantenidos por largos periodos de tiempo son las causantes
de numerosas enfermedades.

Se observa la existencia de una doble participacion en la fisiologia del estrés, una hormonal y
otra nerviosa. Ante una situacidén de estrés existe una movilizacién de todo el organismo que se
encuentra comprometido en su totalidad para afrontar o huir de la situaciéon. Por ello el estrés no
debe ser considerado solamente en su vertiente negativa, sino como un impulsor fisico y psiquico
de la actividad creativa del instrumentista que le permite conseguir las metas propuestas.

Somos seres muy complejos y justo en ello radica la dificultad por la que es complicado
identificar qué ha detonado una determinada patologia y aun mas en una profesién como es la
interpretacion de instrumentos de viento-metal, profesiébn que representa a una minoria de la
poblacion total. Todo esto deriva en que se mal diagnostiquen enfermedades y que la
informacién se encuentre dispersa. Por tal causa se ha abordado la tematica de la forma mas
interdisciplinar posible sin entrar en profundidad en ninguna de las patologias. La pretension del
estudio ha sido la de realizar un viaje por distintas especialidades médicas para aproximarlas a la
practica musical cotidiana, clarificando los mecanismos del estrés por los que enfermamos y
localizando qué tipo o tipos de estresores intervienen en las patologias abordadas.
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PRODUCCION Y GESTION DE MUSICA Y ARTES
ESCENCIAS EN LAS ENSENANZAS ARTISTICAS
SUPERIORES EN ESPANA
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Profesora de Produccion y Gestion del Conservatorio Superior de Musica de Jaén

RESUMEN

En el afo 2010 se reguld oficialmente la incorporacion de tres nuevas especialidades
formativas en las Ensefianzas Artisticas Superiores (E.A.S.) en el territorio espafol -
Flamencologia, Sonologia y Produccion y Gestion de Musica y Artes Escénicas- mediante el
Real Decreto 631/2010, de 14 de mayo, por el que se regula el contenido basico de las
ensefianzas artisticas superiores de Grado en Musica establecidas en la Ley Organica 2/2006, de
3 de mayo, de Educacion.

En dicho Real Decreto se justifica la creacion de la especialidad de Produccion y Gestion a
través del siguiente texto:

La creacion de la especialidad de Produccion y gestion responde a la existencia de una
creciente demanda social de profesionales formados para la gestion de los distintos
ambitos culturales tales como centros de documentacion musical, centros para la difusion
de la musica, fundaciones, editoriales, gestiones de teatros, espectaculos, etc. Los
graduados y graduadas en Produccién y gestion deberan adquirir amplias competencias en
patrimonio musical, medios de comunicacién, difusion hacia ambitos no especializados,
medios de comunicacién, pensamiento estético, integracion del panorama actual en la
cultura asi como en discograficas y editoriales (R.D. 631/2010, de 14 de mayo)

El reconocimiento y la incorporacién de estos estudios reglados en los conservatorios
superiores de musica en Espafla responde a un proceso de evolucidén social y politica cuyos
origenes podrian situarse décadas atras. Partiendo de un recorrido por la creacion de los
principales organismos e instituciones culturales en Espafia, y seguido de una recopilacion de
datos cuantitativos que ponen de manifiesto el volumen de actividad social y econémica que la
musica genera, a través del presente articulo se expondra cual ha sido el surgimiento y desarrollo
de la figura profesional del gestor cultural en Espana, y coémo ha ido incorporandose desde las
ultimas décadas en los centros superiores de ensefianza hasta llegar a crearse recientemente la
especialidad de Produccién y Gestion de Musica y Artes Escénicas en los conservatorios
superiores de musica en Espaiia.

Palabras clave: conservatorio, musica, educacion musical, produccion y gestion musical, politicas
culturales.
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ABSTRACT

In 2010 three news Bachelors degrees were joined at the education system of Spanish
conservatories through the Real Decreto 631/2010, de 14 de mayo. This Real Decreto justifies
the incorporation of the Music and Performing Arts Management degree through the following
text:

The creation of the Production and Management speciality responds to the social demand
of professionals in several cultural sectors management such as music documentation
centres, music diffusion centres, foundations, publishers, performing arts management,
etc. The Production and Management graduates will have to acquire wide competences in
music heritage, mass media, aesthetic thinking, integration of current outlook in the
culture as well as in recording companies and publishers. (R.D. 631/2010, de 14 de
mayo)

The acknowledgement and incorporation of these studies at the Music Superior conservatories
in Spain responds to a social and policies development process started decades ago. Starting with
an overview about the evolution of the main cultural Spanish institutions and presenting current
data about the impact of the music into the social and economic fields, this article focuses on the
development of the cultural manager as a professional career and how these studies have being
included at the education centres in Spain during the last decades.

Keywords: Conservatory, music, music education, music management and production, cultural polices.

EVOLU~CION DE LOS ORGANISMOS Y POLITICAS CULTURALES
EN ESPANA EN LAS ULTIMAS DECADAS

Para comenzar una visidon panoramica sobre la evolucidén de los principales organismos e
instituciones culturales en Espafna, se ha tomado como referencia la creacion del Ministerio de
Cultura tras el proceso de transicion democratica desarrollado en Espafia a partir del afio 1975.

El Ministerio de Cultura espafiol se cre6 en 1977 unificando las competencias que
anteriormente desarrollaban los Ministerios de Educacion y de Informacién y Turismo durante la
época franquista. Concretamente, el Ministerio de Cultura recogié las competencias en
Patrimonio Nacional y Bellas Artes (anteriormente desarrolladas por el Ministerio de Educacion)
y las politicas en diferentes materias artisticas como cine, teatro, musica y danza (anteriormente
llevadas a cabo por el Ministerio de Informacion y Turismo). Por lo que, casi a comienzos de la
década de 1980, se unifico6 en un unico ministerio las politicas relativas a diferentes sectores
artisticos y que anteriormente habian sido dirigidas desde organismos publicos diferentes.
Posteriormente, en el ano 1985, se creo el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Musica (INAEM), mediante el Real Decreto 565/1985, de 24 de abril. E1 INAEM, adscrito a la
actual Secretaria de Estado de Cultura, es el organismo publico espaifiol encargado de disenar y
desarrollar los programas relacionados con la musica, la danza, el teatro y el circo.

Durante los afios 80 y 90 las prioridades en la politica cultural espafiola desarrollada por los
organismos publicos se centraron en la recuperaciéon del patrimonio histérico y artistico
(mediante la promulgacion de la Ley de Patrimonio Artistico de 1985), el desarrollo y renovacion
de infraestructuras culturales (museos, archivos, bibliotecas, teatros y auditorios) y la creacion de
instituciones culturales nuevas o la recuperacion de las anteriormente existentes.

Algunas de las instituciones mas relevantes relacionadas con las artes escénicas que se
crearon o recuperaron en este periodo fueron el Ballet Nacional de Espafia (1978), la Compafiia
Nacional de Danza (1979), el Coro Nacional de Espana (1971), el Centro Dramatico Nacional
(1978), el Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea (creado en 1985, e integrado en
el 2011 en el Centro Nacional para la Difusion Musical), la Compaiiia Nacional de Teatro
Clasico (1986), el Centro de Documentacion de Musica y Danza (1978), Centro de
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Documentacion Teatral (1971), Centro de Tecnologia del Espectaculo (1987), la Joven Orquesta
Nacional de Espafia JONDE (1983) y el Museo del Teatro (1989).

Durante esta época también fueron inauguradas algunas de las principales infraestructuras
culturales mas relevantes a nivel nacional. Ejemplos de ello son el Museo Reina Sofia (actual
MNCARS) en 1986, el Auditorio Nacional de Musica en 1988, y el Museo de Arte Thyssen-
Bornemisza en 1993.

Conviene sefialar que la Constitucién Espafiola de 1978 reconoce la descentralizacion de las
competencias en educacion y cultura, por lo que el trabajo desarrollado por el Ministerio de
Cultura ha estado totalmente reforzado y complementado por las comunidades autonomas y por
los ayuntamientos. Por lo que no hay que olvidar que a nivel local y autonémico también se
gestiona gran parte del tejido cultural de Espafia, y que este proceso de creacidén y recuperacion
de infraestructuras e instituciones culturales también se produjo en una gran variedad de ciudades
y gobiernos locales espafioles.

En los afios 90 se impulsa la expansion de las politicas culturales hacia el exterior, con la
creacion de dos instituciones encargadas de la accidon y promocion de la cultura y los artistas
espafioles fuera de nuestro pais. El Instituto Cervantes, creado en el afio 1991, es una institucién
cuyo objetivo se centra en la enseflanza y difusion de la lengua espafiola en todo el mundo y en la
promociodn exterior de la cultura espanola. El Instituto Cervantes cuenta con dos sedes en Espafia
(Madrid y Alcala de Henares) y esta presente en 90 ciudades repartidas entre 43 paises situados
en los cinco continentes.

Por otro lado, la Agencia Espafola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo (AECID)
fue creada en 1988 (aunque su nombre original fue Agencia Espafiola de Cooperacién
Internacional, y el actual fue adoptado en 2007). Este organismo, adscrito al Ministerio de
Asuntos Exteriores y Cooperacion (MAEC), es el encargado del disefio, ejecucion y gestion de
los programas internacionales de cooperacion al desarrollo de Espafia en el exterior. Dentro de su
organigrama se sitda la Direccion General de Relaciones Culturales y Cientificas, entre cuyas
funciones esta

La internacionalizacion de las industrias culturales y de los artistas y creadores espafoles
en todas las disciplinas facilitando su presencia en eventos internacionales, fomentando el
uso de la lengua espafiola, alentando la creacion de redes internacionales y promoviendo
la movilidad de creadores, productores y gestores culturales (Agencia Espafiola de
Cooperacién Internacional para el Desarrollo [AECID], 2016)

Para materializar este apoyo a la internacionalizaciéon y promocion de los artistas espafioles
por el mundo, la AECID mantiene diferentes programas centrados por especialidades artisticas;
en lo que respecta a la musica, la accion cultural de la AECID se centra en el “apoyo a la
participacién de grupos y artistas espafioles emergentes en festivales internacionales, convenios
de colaboracién con instituciones como la Fundacion Albéniz, Artistas Intérpretes y Ejecutantes
Sociedad de Gestion o Juventudes Musicales y presencia en Ferias Internacionales en
colaboracion con el ICEX.” (AECID, 2016)

En afios mas recientes, y desde la administracion central, también se han creado otros
organismos publicos dedicados a la promocion de la cultura espafiola en el exterior. Tal es el caso
de Accion Cultural Espanola (AC/E), entidad publica creada en el afio 2010, y que fusiond otras
tres sociedades estatales anteriores que estaban dedicadas a la promocion y difusion de la cultura
espafiola en el exterior: la Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales (SECC), la Sociedad
Estatal para la Accion Cultural Exterior (SEACEX) y la Sociedad Estatal para Exposiciones
Internacionales (SEEI).
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ENTIDADES E INSTITUCIONES DEDICADAS A LA MUSICA EN
ESPANA

Partiendo de los datos publicados en el Anuario de Estadisticas Culturales 2015 del Ministerio
de Educacion, Cultura y Deporte (MECD), Espafia contaba en 2014 con 9.408 entidades e
instituciones (publicas, privadas, y del tercer sector) dedicadas a la musica desde diferentes
ambitos: interpretacion, documentacion y conservacion, ensefianza, promocion y difusion,
fabricacién y comercializacion, y salas de concierto. La tendencia en estos ultimos cinco afios
(2010-2014) ha sido la disminucion de entidades dedicadas a alguno de estos ambitos musicales,
a excepcion de las salas de concierto que han aumentado durante este periodo.

Tabla 1. Entidades musicales por tipo de dedicacion

2010 | 2011 | 2012 | 2013 | 2014
Interpretacion 5.250 | 4.860 | 4.802 | 4.855 | 4.899
Conservacidn, documentacion e investigacion 464 | 464 | 386| 464 | 557
Ensefianza (conservatorios, escuelas y academias) 1.702 | 1.633| 1.625| 1.663 | 1.668
Promocion y difusion de la musica 1.170 | 1.191| 1.000 | 1.033 | 1.053
Fabricacién y comercializacion 786| 789| 666| 685| 690
Salas de concierto 493| 500| 508| 515| 541
Total 9.865| 9.437| 8.987| 9.215| 9.408

Fuente: Anuario de Estadisticas Culturales 2015, Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte

Gréfico 1. Entidades musicales por tipo de dedicacion en 2014
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En el afio 2014 Espaiia tenia 4.899 entidades dedicadas a la interpretacién de musica. Los mas
numerosos son los coros y bandas, seguidos respectivamente por las agrupaciones de camara,
orquestas sinfénicas y orquestas de camara.
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Tabla 2. Entidades dedicadas a la interpretacion

2010 2011 2012 2013 2014
Agrupaciones de cadmara 260 290 305 336 346
Agrupaciones liricas 39 35 37 37 37
Bandas 1.524 1.514 1.515 1.517 1.519
Coros 3.174 2.753 2.673 2.682 2.698
Orquestas de camara 101 107 106 113 118
Orquestas sinfonicas 152 161 166 170 181
Total 5.250 4.860 4.802 4.855 4.899

Fuente: Anuario de Estadisticas Culturales 2015, Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte

Gréfico 2. Entidades dedicadas a la interpretacion musical en 2014
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Conservacion, documentacion e investigacion musical

En el afo 2014 Espafia contaba con 557 entidades dedicadas a la conservacion,
documentacion e investigacion musical, siendo los archivos y bibliotecas de musica las entidades

mas numerosas.
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Tabla 3. Entidades dedicadas a la conservacion, documentacion e investigacion

2010 | 2011 | 2012 | 2013 | 2014
Archivos 161 161 143 183 221
Bibliotecas 123 123 110 131 152
Centros de Documentacion e Investigacion 55 55 47 54 60
Fonotecas 65 65 42 43 48
Laboratorios de musica electroacustica 12 12 4 5 5
Museos y colecciones privadas 48 48 40 48 71
Total 464 464 386 464 557
Fuente: Anuario de Estadisticas Culturales 2015, Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte
Gréfico 3. Entidades dedicadas a la conservacion, documentacion e
investigacién musical en 2014
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Promocion y difusion de la misica

En 2014 habia en activo en Espafia 1.053 entidades dedicadas a la promocion y difusion de la
musica, siendo las mas numerosas las fundaciones y asociaciones y, en menor medida, agencias

privadas.

Tabla 4. Entidades dedicadas a la promocion y difusion de la musica

2010 | 2011 | 2012 | 2013 | 2014
Agencias 413 416 437 440 443
Fundaciones y Asociaciones 757 775 563 593 610
Total 1.170| 1.191| 1.000| 1.033| 1.053

Fuente: Anuario de Estadisticas Culturales 2015, Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte
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Fabricacion y comercializacion

Las entidades en Espafia dedicadas a la fabricacién de instrumentos y comercializacién de
musica en 2014 fue de 690, contando con 61 compaiiias discograficas, 161 editoriales musicales y

59 estudios de grabacion.

Tabla 5. Entidades dedicadas a la fabricacién y comercializacion

2010 | 2011 | 2012 | 2013 | 2014
Afinadores 55 55 74 74 75
Compafiias discograficas 86 86 60 60 61
Comercio mayorista 168 | 168 | 141 | 145| 145
Construccion y restauracion de instrumentos 184 | 184 | 171| 186| 189
Editoriales 146 | 149| 161| 161 | 161
Estudios de grabacion 147 | 147 59 59 59
Total 786 | 789 | 666| 685| 690

Fuente: Anuario de Estadisticas Culturales 2015, Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte

Gréfico 5. Entidades dedicadas a la fabricacion de
instrumentos y comercializacion de musica en 2014
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Salas de conciertos
Las salas de conciertos es el unico tipo de entidades dedicadas a la musica que ha crecido en

numero en los dltimos cinco afios estudiados (2010-2014). En 2014 habia 541 salas de conciertos
en activo en Espafia.

Tabla 6. Salas de conciertos 2010-2014

2010 2011 2012 2013 2014

Salas de conciertos 493 500 508 515 541

Fuente: Anuario de Estadisticas Culturales 2015, Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte

Gréfico 6. Salas de conciertos en 2010-2014
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LA MUSICA EN CIFRAS. ;CUAL ES EL VOLUMEN E IMPACTO DE
LA MUSICA EN ESPANA?

Los apartados anteriores recogen una sucinta vision panoramica de los diferentes programas y
organismos publicos e instituciones dedicadas a la promocién y divulgacion de la cultura, y
también de la musica, tanto en Espafia como hacia el exterior. Pero, para poder establecer una
idea del volumen de actividad que genera la musica en Espafia, conviene revisar algunas de las
cifras publicadas en afios recientes.

La industria de la musica presenta tres sectores diferenciados: el correspondiente a la gestion
de derechos de propiedad intelectual de los compositores, intérpretes y productores musicales, el
sector de la musica grabada y la musica en directo.

La gestion de los derechos de propiedad intelectual que ostentan los compositores de obras
musicales se gestionan colectivamente a través de la SGAE, y los correspondientes a los musicos
por sus interpretaciones y a los productores fonograficos se gestionan de forma colectiva por AIE
Sociedad de Gestion y AGEDI respectivamente.

Seguin los datos publicados en el Anuario de Estadisticas Culturales 2015 del Ministerio de
Educacion, Cultura y Deporte, la recaudacion de la SGAE en el afio 2014 fue de 248,42 millones
de euros, la de AIE de 28,18 millones de euros y la de AGEDI de 20,19 millones de euros. Es
decir, la recaudacion total por derechos de propiedad intelectual en el sector musical en el afio
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2014 fue de casi 297 millones de euros. Esta recaudacion se distribuye en un 84% para la SGAE,
un 9% para AIE y un 7% para AGEDI.

Tabla 7. Recaudacion de las entidades de gestion de derechos musicales (en miles de euros)

Entidades de Gestion 2010 2011 2012 2013 2014

SGAE 337.471 311.381 258.602 248.418 248.424
AlE 51.217 51.971 35.945 30.745 28.182
AGEDI 30.022 28.261 23.472 24.032 20.190
Total 418.710 391.613 318.019 303.195 296.796

Fuente: Anuario de Estadisticas Culturales 2015, Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte

Gréfico 7. Recaudacion de las entidades de gestion de
derechos musicales en 2014 (en porcentajes)
AGEDI
AIE 7%~
9%

En cuanto al sector de la musica grabada, desde el afio 2001 hasta el 2013 se ha producido un
descenso drastico y continuado en los ingresos obtenidos por venta de discos. Una de las mayores
razones de esta caida han sido las ventas ilegales de musica, lo que se conoce como “pirateria”.
No obstante, debido al auge de la musica digital, desde el 2014 se ha frenado esta caida en los
ingresos por ventas de musica e incluso desde entonces se esta volviendo a aumentar los ingresos.
Ello esta siendo posible gracias al auge de las descargas digitales de temas musicales y, sobre todo
ultimamente, a las plataformas de streaming que ofrecen la escucha gratuita de musica con
insercion de publicidad o versiones premium sin publicidad a cambio de una cuota mensual. Esta
adaptacion de la industria de la musica a las nuevas tecnologias y demandas de la sociedad esta
haciendo posible que el mercado de la musica grabada (y legal) pueda seguir existiendo de
manera eficiente y rentable, tanto para los creadores como para el publico.

Para ilustrar graficamente los datos sobre el sector de la musica grabada en Espafa, se
muestran a continuacion algunos de los graficos elaborados por PROMUSICAE en su
“Radiografia del mercado de la musica” publicado en febrero de 2016. La recaudacion por la
venta de musica grabada en Espafa en 2015 fue de 160,19 millones de euros, lo que supuso un
crecimiento del 6,86% respecto al afio anterior. Casi la mitad de las ventas de musica se
corresponde a soporte digital, 49,4% (que sigue en aumento) y el peso proporcional de las ventas
en soportes fisicos, aunque todavia representa la mitad de la facturacidén obtenida, sigue en
descenso. Por lo que en los proximos afos el consumo de musica digital superara a la compra de
musica en formatos fisicos. En cuanto al consumo de musica digital, la escucha en streaming (con
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casi 65 millones de euros recaudados en 2015) ha superado ampliamente la descarga de temas y
albumes musicales (con algo mas de 12 millones recaudados ese mismo afio).

RADIOGRAFIA DEL MERCADO DE LA MUSICA ™

EL MERCADO DE LA MUSICA GRABADA EN ESPANA

143,91

Iﬁ I --------- El auge de los formatos digitales empuja el crecimiento de la venta de musica
en Esparia. Es el segundo afio consecutivo de aumento en las cifras de ventas.

Millones de euros
ImAl w-=- illogs doeuros Crecimiento DIGITAL gracias al éxito del ‘streaming’
Descargas de internet y Movil (canciones, aloumes, videos musicales...) 12.362.000
Productos de mévil (tonos, ringbacktonos...) 1.641.000
Hz 92 » Streaming 64.940.000
Otros 91.000
‘TOTAL: 79.034.000 euros

Las WENTASISICAS si.cn desinndose. TOTAL: 81156000 euros
pese al buen comportamiento de formatos
clasicos como el vinilo (+39,2%).

AUDIO | Sencillos 123000 +984%
Lp's vinilo 362.000 +392%
Compact Disc_9.858.000___-151%
Otros 276000 -223% i "
VIDEO DVDyVHS 226000 +24% | sociriliiirilonly
20 2015 e R
EVOLUCION DE LOS ULTIMOS 15 ANOS FISICO FRENTE A DIGITAL

El peso del mercado fisico y digital bordea ya el empate
Todo indica que el adelantamiento definitivo de los modelos online

,,,,,,, 2006: primer afio d )
| con mgresos digitales En 2013 se tocé en el consumo musical se producira a lo largo de este 2016

I I fondo tras 12 afios

Tlustracion 1. Radiografia del Mercado de 1a Misica: el mercado de la miisica grabada en Espaiia. Elaborado

por PROMUSICAE

de caida connnuada

Para situar el volumen de la musica en directo en Espafia se han tomado como referencia los
datos publicados en el Anuario de la Musica en Vivo 2016 de la Asociacion de Promotores
Musicales de Espafia. Segun las cifras publicadas, en el afio 2014 se organizaron mas de 94.000
conciertos en Espafla, que contaron con casi 22 millones de espectadores y se recaudaron
aproximadamente 173,5 millones de euros. Estas cifras ponen de manifiesto el volumen de
negocio y la importancia que presenta la organizacion de conciertos dentro del sector musical en
Espaia.

Comparando la facturacion entre los organizadores de conciertos publicos y privados, casi el
70% de la recaudacion obtenida en el 2014 correspondid a conciertos organizados por empresas u
organismos privados, mientras que el 30% de la facturacion se hizo a cargo de promotores
publicos. Ademads, estas diferencias en las recaudaciones fueron mds amplias en el 2015,
situandose en el casi el 75% para el sector privado y el 25% para el sector publico.
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Tabla 8. Datos de la musica en vivo en Espafia (2001-2015)

~ o N° de
Afo Facturacion (€) | Espectadores .
conciertos
2001 79,029.871 21,894.290 72.276
2002 105,501.130 22,961.101 72.573
2003 115,883.896 22,095.428 1-01.323
2004 131,765.426 22,267.964 114.428
2005 144,214,535 23,458.441 126.778
2006 154,933.488 27,771.068 130.656
2007 165,377.029 29,668.368 127.129
2008 183,791.420 33,423.839 138.613
2009 173,751.078 30,637.786 130.346
2010 189,748.757 28,821.238 126.907
2011 173,254.156 25,479.621 121.722
2012 171,915.318 24,382.023 116.446
2013 158,114.866 23,245.037 103.208
2014 173,546.920 21,925.161 94.589
2015 194,574.362 - -

Fuente: APM, Anuario de la Mdsica en Vivo 2016, pag. 140

Tabla 9. Facturacion de la musica en vivo segun programador
(publico/privado)

2014 2015
Privado 70,54% 74,54%
Publico 29,46% 25,46%

Fuente: APM, Anuario de la Musica en Vivo 2016, pag. 139

Los datos anteriores permiten hacerse una idea del volumen de actividad que presenta la
musica en Espafa, y su aportacion al desarrollo econémico en nuestro pais. Desde la tltima
década diferentes cifras y estudios han puesto de manifiesto el valor que presentan las industrias
culturales (entre las que se encuentra la musica) como motor de desarrollo social y econémico.

Viendo la variedad y cantidad de instituciones y organismos existentes en Espafia que se
dedican al desarrollo de alguno de los aspectos de la musica (interpretacidon, conservacion y
documentacion, difusidn, etc.) y las cifras de actividad econémica que genera el sector, no es de
extrafiar que desde las ultimas décadas se haya propiciado una demanda social y laboral de
profesionales especializados en la gestion del sector musical.

LA FORMACION DE PROFESIONALES EN GESTION CULTURAL

El desarrollo y evolucién del sector de la cultura en las ultimas décadas ha propiciado una
demanda formativa de profesionales en el dmbito de la gestién cultural. La existencia de
organismos e instituciones dedicadas al disefio e implementacion de politicas y programas
culturales, la necesidad de una gestion eficaz y eficiente de los espacios culturales de difusion y
puesta en escena del patrimonio musical espafiol y la creacion contemporanea, asi como las cifras
de actividad musical han puesto de manifiesto el surgimiento de la figura profesional del gestor
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cultural. Si bien es cierto que este tipo de actividades llevan desarrollandose desde mucho tiempo
atras, no ha sido hasta afios recientes que se ha reconocido la figura del gestor cultural como la
entendemos hoy en dia, y se han sentado las bases para ofrecer una formacién oficial y reglada
de grado superior en gestion cultural.

La gestion cultural como especialidad profesional ha surgido, en el mercado laboral, como
respuesta a unas necesidades y demandas por parte de la sociedad. Como sefiala Alfons Martinell
(2001), la profesion del gestor cultural no nace de la planificacion de las politicas educativas
llevadas a cabo por los centros docentes para la formacién en las nuevas profesiones que la
sociedad demandara en un futuro; sino que el proceso ha sido el contrario, su incorporacion a la
oferta educativa superior se ha producido como consecuencia del reconocimiento desde la
practica profesional de la necesidad de ofrecer una formacion reglada en la gestion cultural y
artistica.

Para presentar la realidad de la gestion cultural es necesario enmarcar el concepto de
formacion y profesionalidad en el referente mas amplio de los procesos de configuraciéon
de las nuevas profesiones. Estas no se desarrollan y configuran a partir de un proceso
planificado en el que las instituciones formativas se dedican a preparar las nuevas figuras
profesionales que la sociedad necesitara en el futuro. Sino que emergen, en el mercado
laboral, de forma rapida generando, a su alrededor, un campo de necesidades y demandas

que provocan la existencia de unos procesos de profesionalizacion y una oferta de empleo.
(Martinell, 2001, p.3)

O, como expone Lluis Bonet en la presentacién de su articulo Andlisis de la Oferta de
Formacion Universitaria en Gestion Cultural en Espaiia:

La formacion en el ambito de la gestion cultural no puede deslindarse del desarrollo en los
ultimos afios del sector de la cultura en Espana. En poco mas de dos décadas, cada vez
son mas los proyectos, servicios y equipamientos culturales, tanto de titularidad publica
como privada, que requieren progresivamente de un plantel mas amplio de profesionales
bien adiestrados para llevar a cabo de forma eficiente y eficaz las tareas y objetivos
asignados. Con la finalidad de dar respuesta a dicha demanda social, numerosos centros
educativos y de formacidn para profesionales han puesto en marcha una amplia oferta de
programas formativos a lo largo de la geografia espafiola. (Bonet, 2007, p.3)

Desde los afios 90 comenzd a incorporarse en las universidades espafiolas la oferta de
posgrado en Gestion Cultural, tratdndose en un principio de titulos propios expedidos por la
propia universidad. Las dos primeras universidades que ofertaron formaciones de posgrado en
gestion cultural fueron la Universidad de Barcelona con su Master en Gestion Cultural (1989) y
la Universidad Complutense de Madrid con su Master en Gestion Cultural: Musica, Teatro y
Danza (1992).

No obstante, desde entonces se ha ampliado en gran medida la oferta académica en gestion
cultural, tanto en numero como en dispersion geografica por todo el territorio espafiol. En la
actualidad, las universidades en Espafia ya cuentan con una oferta mas solida de titulaciones
oficiales en gestion cultural.
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Tabla 10. Graficos en Gestion Cultural

Titulacion Universidad Centro
- Universidad Antonio de
Grado en Gestion Cultural Nebrija (UANE) Facultad de las Artes y las Letras
Grado en Gestion Cultural | Universidad de Huelva Facultad de Humanidades
Grado en Gestion Cultural | Universidad de Cordoba Facultad de Filosofia y Letras

Fuente: Servicio Espariol para la Internacionalizacion de la Educacion (SEPIE)

Tabla 11. Grados en Artes Escénicas con contenidos en produccion y gestion escénica

Titulacion Universidad Centro

Grado en Artes Escénicas HQB:%S'dad Antonio de Facultad de las Artes y las Letras

Facultad de Ciencias Sociales y
de la Comunicacion. Campus de
Villaviciosa

Grado en Artes Escénicas y | Universidad Europea de
Mediaticas Madrid

Fuente: Servicio Espaiiol para la Internacionalizacion de la Educacion (SEPIE)

En cuanto a la formacién de postgrado, se registran hasta el momento mas de 26 masters
oficiales en gestion cultural, y un mayor nimero de titulaciones propias en la materia impartidas
por universidades espanolas. No obstante, la gran mayoria de estas titulaciones ofrecen una
formacion multidisciplinar en gestiéon cultural (sin centrarse en ninguna disciplina artistica
concreta), seguidas por aquéllas especializadas en gestion del patrimonio y museologia, turismo
cultural, cooperacion cultural y desarrollo, industrias culturales y artes del espectaculo (Bonet,
2007, p.6-7).

Por su parte, la educacién musical de grado superior en Espafia es impartida principalmente
por los conservatorios de musica. El siguiente cuadro muestra el nimero de entidades dedicadas
a la ensenanza de la musica en Espana (conservatorios, escuelas, academias y universidades)
tanto publicos como privados. En el afio 2014 el 62% de las entidades de ensefianza musical en
Espana eran conservatorios y escuelas de titularidad publica y sélo el 2% de las ensefianzas
musicales era impartida por las universidades.

Tabla 12. Entidades dedicadas a la ensefianza de musica (conservatorios, escuelas y

academias)
2010 2011 2012 2013 2014
Centros publicos 1.062 1.016 1.015 1.043 1.044
Centros privados 614 594 585 592 595
Universidades 26 23 25 28 29
Total 1.702 1.633 1.625 1.663 1.668

Fuente: Anuario de Estadisticas Culturales 2015, Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte
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Grafico 8. Entidades dedicadas a la ensefianza de musica en
2014 (en porcentales)

Al mismo tiempo se puede observar que en los ultimos afos el alumnado matriculado en
ensefianzas artisticas de régimen especial ha aumentado, tanto en las ensefianzas regladas los
conservatorios de musica y en todos los niveles: elemental, profesional y superior), como en las
no regladas.

Tabla 13. Alumnado matriculado en ensefianzas artisticas de régimen especial (Musica)

2010/2011 | 2011/2012 | 2012/2013 | 2013/2014 | 2014/2015
Ensefianzas de musica (total) 306.005 | 311.728 | 310.416 | 317.375| 329.849
Ensefianzas regladas 92.685 94.422 95.877 97.311 99.338
- Ensefianzas Elementales 44,783 45.583 45.608 45.489 45.876
- Ensefanzas Profesionales 40.346 40.904 42.042 43.629 44.797
- Estudios Superiores/Grado Superior 7.556 7.935 8.227 8.193 8.665
Ensefianzas no regladas 213.320 | 217.306 | 214.539 | 220.064 | 230.511

Fuente: Anuario de Estadisticas Culturales 2015, Ministerio de Educacidn, Cultura y Deporte

De los datos expuestos anteriormente, sobre el nimero de titulaciones de grado y posgrado
relacionadas con la musica y sobre el alumnado matriculado en ensefianzas musicales a todos
los niveles, se deduce que los conservatorios de musica son los principales focos de enseflanza
reglada y creacion musical en Espafia. Y como tal, deberan incorporar en su oferta formativa
toda aquella perspectiva desde la cual se pueda abordar la musica, entre las que se encuentra la
produccién y gestion musical y escénica.
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POR QUE IMPLANTAR LOS ESTUDIOS DE PRODUCCION Y
GESTION DE MUSICA Y ARTES ESCENICAS EN LOS
CONSERVATORIOS SUPERIORES DE MUSICA EN ESPANA

A lo largo de este articulo se ha expuesto de forma sucinta cémo la evolucidn del sector de la
cultura en Espafa ha devenido en la demanda de profesionales encargados del disefio de politicas
y programas culturales, y tanto en la gestion tanto de espacios e infraestructuras culturales como
de organismos e instituciones que trabajen en el sector de las artes.

Si bien la oferta formativa reglada en Espafia en gestién cultural surge en la universidad a
partir de la década de los 90, ésta se centra en una primera etapa en titulos propios expedidos por
las universidades espafiolas. Segun se va haciendo patente desde el mercado laboral la demanda
de este perfil profesional, y a partir de la adaptacion curricular al Espacio Europeo de Educaciéon
Superior (Declaracion de Bolonia), en afios mas recientes se han incorporado los titulos de grado
en gestion cultural. Sin embargo, a pesar de esta proliferacion en su oferta académica, la oferta
formativa en la gestion cultural aplicada a la musica y las artes escénicas representa una parcela
muy minoritaria.

El volumen de actividad musical en Espana (en directo, grabada y respecto a la gestion de
derechos de propiedad intelectual de los musicos), la existencia de maultiples organismos
dedicados a la creacion, promocion y difusion de la musica tanto en Espafia como en el exterior,
su volumen de negocio y aportacidén al desarrollo econdomico del pais (al formar parte de las
llamadas industrias culturales y creativas), todo ello pone de manifiesto la necesidad de una
especializacién propia en gestion cultural aplicada al sector musical y escénico. Y qué mejor
escenario para esta formacidén que los principales centros superiores de educacion especializados
en la creacidén y formacién musical que son los conservatorios superiores de musica.

La reciente creacion de la especialidad de Produccion y Gestion y su incorporacion a la oferta
formativa en los conservatorios superiores de musica surge como respuesta a una demanda
laboral, social, econdémica y cultural ya patente desde las ultimas décadas en Espafia. Ahora la
siguiente reflexidén corresponde a cuales son los retos actuales y futuros a los que se enfrenta la
gestidn musical en un entorno en constante evolucion, y cuales son las perspectivas y demandas
profesionales de futuro en esta disciplina. Son nuevas ventanas que quedan abiertas al debate,
analisis y reflexion.
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RESUMEN

El repertorio sinfénico del saxoféon es el menos conocido por parte del publico ya que la
plantilla orquestal estaba totalmente definida cuando Adolphe Sax cre6 el saxofén, y su
trayectoria en este campo no ha sido el mas fructifero. Aun asi, desde que toda la familia del
saxofon vio la luz, muchos compositores empezaron a integrarlos en sus obras. Pero no todos los
saxofones fueron utilizados con la misma frecuencia durante el siglo XIX en estas composiciones.

Palabras clave: saxofon, repertorio saxofon, orquesta, solista

ABSTRACT

The symphonic repertoire of the saxophone is the least known by the public as the orchestral
was fully defined when Adolphe Sax created the saxophone, and his career in this field has not
been the most fruitful. Still, since the whole saxophone family saw the light, many composers
began to integrate them into their works. But not all saxophones were used with the same
frequency during the nineteenth century in these compositions.

Keywords: Saxophone, saxophone repertoire, soloist, orchestra.

INTRODUCCION

Durante la segunda década del siglo XIX, cuando Beethoven (1770-1827) realiza la ultima
revision de su Unica Opera, Fidelio, nace en la ciudad belga de Dinant, el que sera el personaje
mas importante en el desarrollo del saxofén, Antoine Joseph Sax (6 de noviembre de 1814 - 7 de
febrero de 1894). Este inventor era mas conocido por el apodo de Adolphe’, hasta tal punto se
generalizé este nombre que lo utilizaba en sus patentes y documentos oficiales, y hoy dia también
se le conoce comunmente como Adolphe Sax, el padre del saxofon.

Gracias a la perseverancia de su padre, Adophe tuvo una gran formacion académica y
musical, al igual que sus hermanos. Estudi6 canto, solfeo, flauta y mas tarde armonia y clarinete.

! Sobrenombre dado desde su infancia por alusion al héroe Adolphe de Benjamin Constant. El joven sentia un gran
amor por su hermana pequeia Eleonora, que tenia casualmente el mismo nombre que la heroina de la célebre novela
entonces muy popular en Bélgica. Chautemps; Kientzy; Londeix, 1998, p.13).
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Todo esto sin dejar de lado su aficion de ayudar a su padre en el taller de construccién de
instrumentos, que mas tarde se convertiria en su verdadera profesion.

Cuando Sax inventa el saxofon y consigue la patente (1846), realiza un gran esfuerzo para que
su nuevo instrumento fuera conocido en el marco musical en el que se encontraba, en aquel
momento entre Paris y Bélgica.

El primer pensamiento de Adolphe fue que la familia de saxofones formara parte de un nuevo
concepto de orquesta sinfonica, y que con el tiempo formaria parte indispensable entre los
instrumentos orquestales, sobre todo haciendo del cuarteto de saxofones una seccion mas dentro
de la orquesta (Haine, 2000). Pero lo cierto es que esta idea no fue bien acogida, ya que el
saxofon fue mas importante en las bandas militares y luego civiles, que para la orquesta.

Sax invent6 dos familias diferentes, una enfocada a la orquesta, construidos en do y en fa, y
otra a las bandas militares, construidos en mib y sib. Estos ultimos se consagraron rapidamente,
pero los destinados a la orquesta tuvieron un desarrollo algo diferente. Solo el tenor y el soprano
en do, y el mezzo-soprano en fa (similar al moderno saxofén alto) llegaron a popularizarse entre
los compositores.

El tenor en do, mas conocido como saxofon C Melody, llegd a ser muy popular entre las
décadas de los 20 a los 30, ya que los instrumentistas podian leer sin transportar las partituras de
orquesta destinadas a otros instrumentos, como el piano, la voz o el violin.

Pero, dentro de la familia da saxofones ;jcuales eran los utilizados para los solos orquestales?,
(preferian los compositores uno u otro saxo dependiendo de si era para solista o integrado en la
orquesta?

ESTADO DE LA CUESTION

Son varios los libros y articulos que desde la década de los 90 sobre todo, han ampliado la
informacién de la historia del saxofén y en concreto de la trayectoria de su repertorio. Pero no se
ha encontrado ninguno que atne lo referente al repertorio sinféonico desde el punto de vista del
tratamiento de la familia de saxofones.

En cuanto a la historia y evolucién del saxofdn se refiere, es muy importante la aportacion de
Jean-Marie Londeix, Jean-Louis Chautemps y Daniel Kientzy con la monografia EI Saxofon
(1998). Fue el primer libro traducido al espafiol que trataba temas no exclusivamente técnicos,
sino también un contexto histérico siguiendo un hilo conductor, el repertorio en su sentido
amplio. Aqui podemos encontrar algunos ejemplos sobre la orquesta y el saxofén, aunque como
trata todo el repertorio en poco espacio (el libro no tiene mas de 90 paginas) entre otros
parametros, resulta bastante pobre si tenemos en cuenta la cantidad de obras que existen.

El tratamiento del repertorio del saxofén, y mas concretamente lo referido a la orquesta,
aparece de forma mas extensa en el libro Historia del saxofon (Asensio, 2004). Este libro es de los
pocos que hay escritos en lengua castellana. A diferencia de otros documentos, no hace referencia
a aspectos técnicos o interpretativos, es una investigacion mas profunda a cerca del saxofon en
todas sus vertientes histéricas. Tiene un capitulo donde habla de la relacién del saxofon y la
orquesta, y aunque no es muy extenso presenta anécdotas, datos y referencias a fuentes de
bastante interés, donde también pone de manifiesto el problema sobre la poca participacion del
saxofon en el marco orquestal, “El suefio de todo saxofonista llamese clasico, es el de poder tocar
con orquesta”. (Asensio, 2004, p.185).

La labor investigadora del saxofonista y pedagogo Jean-Marie Londeix es indudable, ya que
gracias a €l contamos con un gran numero de métodos y libros en los que pone de manifiesto su
amor hacia el instrumento. En su libro, Método para estudiar saxofén (1997), consigue conjugar los
aspectos técnicos con los interpretativos poniendo como ejemplo algunas obras del repertorio
entre las que se encuentran algunas de partes orquestales mas representativas. De esta forma
proporciona datos no sélo de los autores, sino también de la época, la obra, las diferentes
interpretaciones y su punto de vista de como afrontar el estudio de las mismas.

No se debe pasar por alto, del mismo autor, dos libros importantisimos de consulta para
cualquier saxofonista, 125 ans de musique pour saxophone (1971) y Repertoire Universel de Musique
pour saxophone, 1844-2003 (2003), este dltimo es una ampliacion del anterior. Son libros donde
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podemos consultar las obras que cada compositor ha realizado para saxofon, dentro de cualquier
género, musica de camara, conciertos solistas, agrupaciones heterogéneas, entre otras, y conocer
un poco mejor la biografia de los éstos. Incluso aparecen las transcripciones realizadas de
compositores que no conocieron el saxofon.

En los libros anteriores se puede encontrar bastante informacion sobre el repertorio solista
pero en lo referente a las obras orquestales con saxoféon no aparece nada. Sin embargo, si estan
registradas algunas de estas obras para orquesta, en este caso adaptadas para ensemble de
saxofones o grupo de camara, sobre todo si contienen algin solo de importancia. Sirva como
ejemplo la adaptacion del propio Londeix para dos violines, violonchelo, contrabajo, piano,
percusiéon y saxofén alto, de La Création du Monde (1923) de Darius Milhaud (1892-1974). En
este caso lleva por titulo La Création du Monde- Suite y tiene los siguientes movimientos: preludio,
fuga, romanza y scherzo y final. (Londeix, 2003, p. 264).

Por otra parte, resulta muy interesante el trabajo de Manuel Mijan, EI repertorio del saxofén
clasico en Espaiia (2008) que, en cierto modo, se parece a los libros anteriormente citados de
Londeix, con la salvedad de que se centra en los compositores espafioles, que empezaron a tener
relevancia a partir del siglo XX.

Uno de los dltimos libros escritos sobre la historia del saxoféon y su repertorio es EI Siglo XX y
el saxofon: protagonistas y evolucion del repertorio de Miguel Garrido Aldomar (2010). Tiene una
innovadora forma de tratar del repertorio, tomando como punto de partida los saxofonistas mas
relevantes a lo largo del siglo XX, las obras dedicadas o los encargos. Hace una pequefla mencién
a las composiciones orquestales donde interviene el saxofén, aunque este no es el centro de su
trabajo.

Ademas de estos libros, la informacion que aporta la web es muy valiosa. Existen diferentes
paginas donde encontrar articulos, biografias, discografias, publicaciones, noticias, criticas y
partituras de acceso libre. Por ejemplo la web del saxofonista Miguel Villafruela®, adolphesax.com o

International Music Score Library Project. “Catalogo de partituras gratuito” .

CONTEXTO MUSICAL DEL SAXOFON EN EL S. XIX

El legitimo mundo de la musica fue en diversos grados disgustado y ultrajado por esta
cacofonia comercial... Para muchos era el propio saxofén y no la manera de tocarlo, el
culpable de la ofensa. Los otros instrumentos de las bandas bailables (trompeta, trombdn,
clarinete, etc.) no sufrieron las mismas criticas, a pesar de que su tratamiento en ellas era
tan poco ortodoxo como el del saxofén, debido tal vez a que esos instrumentos tenian una
respetable existencia en las orquestas sinfonicas y otras formaciones. El saxofén no tenia
antecedentes «nobles» y fue por ello el evidente acusado. (Horwood, 1980, p.181).

Tras leer estas palabras escritas hace mas de un siglo, se puede observar que el saxofon ha
estado impregnado de polémica desde sus comienzos. Este parrafo extraido del libro Adolphe Sax,
1814-1894, his Iife and legacy de Wally Horwood (1980), resume la vision que el publico tuvo de
este joven instrumento a mediados del siglo XIX, y en cierta forma, justifica que el saxoféon no
formara parte de la plantilla orquestal de forma cotidiana, como si lo hicieron otros inventos de
Adolphe Sax, como la familia de los saxhornos.

Fueron varias las razones por las que el saxofon se introdujo timidamente en las orquestas del
siglo XIX. En primer lugar porque los pocos intérpretes que se conocian eran de una formacion
casi autodidacta y de calidad bastante dudosa. Otros saxofonistas eran militares que tocaban otro
instrumento, normalmente el clarinete o fagot, y que adoptaron éste por sus semejanzas, aunque
sin dedicarse seriamente a su estudio.

> Miguel Villafruella, saxofonista. Recuperado de http://www.villafruela.scd.cl/

3 International Music Score Library Project. “Catalogo de partituras gratuito”. Recuperado de
http://www.imslp.org.
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Adolphe Sax estuvo impartiendo clases desde 1857 a 1870 a alumnos militares, pero esta
formacién no duraba mas de dos afios, con lo que la preparacion no era demasiado amplia. De
esta forma, se entiende mucho mas que los compositores estuvieran reticentes a componer para
un instrumento que, para muchos “quiza no sonaba bien” (Asensio, 2004, p.187).

Otra de las razones fue la escasa informacion que los compositores tuvieron del saxofon. Hay
que tener en cuenta que un instrumento de nueva creacion tiene que darse a conocer para poder
integrarse donde Sax pretendia, como si fuera uno mas. ;Como iba a conseguir eso de la noche a
la mafana, si el unico intérprete en sus comienzos fue su propio inventor? Tuvieron que pasar
afios, y generaciones, hasta que el saxofon se estandarizd y poco a poco se introdujo en el mundo
musical clasico.

Sin embargo, otro sector parecia fascinado ante ese nuevo instrumento, que como se ha dicho
en muchas ocasiones, auna la potencia de los instrumentos de metal y la delicadeza de la madera,
y que en tan poco tiempo conquisté los oidos de algunos compositores importantes del momento.

La mayoria eran amigos de Sax o de su circulo mas cercano, lo integraron en sus
composiciones e incluso le brindaron algunos comentarios elogiandolo en publico como,
Berlioz*; Rossini: “yo nunca he escuchado nada tan bello”; Meyerbeer: “he aqui para mi el ideal
de sonido”; Bozza: “si el violin es el rey de los instrumentos de cuerda, el saxofon es el mas
penetrante y emotivo de los instrumentos de viento”; Gevaert: “al crear este instrumento
Adolphe Sax ha enriquecido la orquesta de una voz nueva y dotada de su expresidon propia: voz
rica y penetrante, cuyo timbre algo velado, tiene a la vez del violoncello, del corno inglés y del
clarinete, pero con una sonoridad mas intensa”. (Villafruela, 2016).

Sax no tuvo una vida facil, y su empefio en llevar el saxofén a lo mas alto le costdé muchos
enemigos y varios momentos de dificultad econdémica. A pesar de todo ello, el saxoféon formd
parte de la orquesta desde el principio, se podria decir que empez6 su andadura musical entre la
cuerda, aunque la historia le depar6 otro futuro.

REPERTORIO SINFONICO DEL SIGLO XIX

A pesar de todos los impedimentos el saxofén hizo sus primeras incursiones musicales en la
orquesta sinfonica, antes que en las bandas militares y por supuesto el jazz.

Segin comenta el saxofonista M. Asensio en su libro, Historia del saxofén (2004), la primera
obra donde este instrumento entra a formar parte de una orquesta fue Le dernier roi de Juda. Es
una oOpera biblica en dos actos del compositor Georges Kastner (1810-1817)°. Se estrené el 1 de
diciembre de 1844 y el saxofon utilizado en este caso fue el saxofén bajo en do. Un afio mas
tarde (1845), este mismo compositor compuso dos Ouvertures de festival, donde dos saxofones
bajos doblaban a los cellos. No se puede afirmar que el papel estuviera pensado para el saxofon,
ya que solo era un apoyo a la linea de los graves. (Chautemps; Kientzy; Londeix, 1998).

Seis afos después, en 1851 el compositor belga Armand Limmander (1814-1892) compuso la
opera en tres actos Le chateau de barbe bleue. En este caso fue utilizado un saxofén alto, siendo la
primera intervencidn de este miembro de la familia en la orquesta. (Quartetto Arabesque, 2016).

El compositor americano Henry William Fry (1813-1864) tiene en cuenta al saxofén en dos
composiciones sinfénicas. La primera de ellas_Santa Claus: Christmas symphony de 1852. Esta obra
fue estrenada el 24 de diciembre de 1853 por la orquesta de la Julliard School (Nueva York). Es una
obra en un solo movimiento donde el saxofon alto tiene una timida intervencion.

La segunda obra fue Sacred Symphony No.3, Hagar in the Wilderness terminada en julio de 1854.
Tras comprobar el manuscrito se puede observar que la voz del clarinete y el saxofon en sib
(soprano) aparecen en el mismo pentagrama. Es el mismo papel salvo por algun desdoble

* Amigo de Sax, elogia el saxofén en numerosos articulos publicados en el Journal des debats, y quien primero lo
utiliza en una trascripcion de su Chant Sacré, adaptada para un sexteto de instrumentos inventados por Sax. Su
interpretacion fue la primera audicién en publico del saxofén, realizada en la Sala Herz de Paris el 3 de febrero de
1844, antes de conseguir la patente. (Haine, 2000, p.10).

> Compositor de ocho 6peras, cinco sinfonias, cinco oberturas, numerosas piezas instrumentales y cantatas. Fue el
primero en introducir el saxofon en la orquesta. (Chautemps; Kientzy; Londeix, 1998, p.29).
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armonico ocasional, de hecho en algunas transcripciones mas modernas la voz del saxofon es
suprimida. A pesar de ello en la partitura aparece como parte de la plantilla. (Shadle, 2016).

Uno de los compositores de 6peras mas importantes en Francia a mediados del siglo XIX fue
Giacomo Meyerbeer (1791-1864), destacd en el estilo de la Grand Opéra. Su relacion con el
saxofon fue timida, sélo se conoce la intervencion del saxo alto en su Opera L’Africaine, en 5 actos
y casi tres horas de musica. Fue su obra postuma, se estrené en la Opera de Paris un afio después
de su muerte en 1865. En este caso el saxofon alto tiene otro tratamiento diferente hasta ese
momento, destaca su intervencion por ir acompafiando al tenor solista durante unos compases en
el aria mas famosa de esta 6pera, O paradiso dall ‘onde uscito (Oh paraiso, que emerge de las olas)
del cuarto acto. (Frutos, 2014).

Dos afios mas tarde, 1867, Camile Saint-Saens (1835-1921) introduce en su obra Les Noces e
Promethes dos saxofones altos y un saxofon baritono. En este caso se puede observar en la
partitura que los saxofones tienen un papel mas relevante, muchas partes van doblando a otros
instrumentos, pero ademas enriqueciendo la paleta orquestal. (International Music Score Library
Project. “Catalogo de partituras gratuito”, 2016).

Segun afirma Asensio en su libro Historia del saxoféon, (2004) también utiliza el saxofon en la
opera 4 actos Enrique VIII de 1883, pero no se ha encontrado ningun documento que especifique
que saxofdn de la familia eligio.

En 1868, Ambroise Thomas (1811-1896) compuso Hamlet, composicion que tiene las
caracteristicas de la grand dpera francesa, incluyendo coreografias y ballet. Su estreno tuvo un
éxito sorprendente, y fue juzgada por sus contemporaneos como la mas importante Opera
francesa después de los dramas de Halévy (1799-1862). En ella se encuentra un cuidado mayor en
la instrumentacidn que en otras Operas del compositor.

El uso del saxofén alto en esta Opera constituyd una novedad absoluta, siendo la primera
composicién del siglo XIX que utilizo este instrumento de forma significativa. En el siguiente
ejemplo puede observarse uno de los solos del saxofén. Es una melodia tranquila, de articulacion
suave y explota mucho mas el registro medio/agudo que el grave.

., Andante %[_ n——
s e e S SR

quasi reci
&‘;"! *.'.':':‘ e
€ L ST = = Tyt

Ejemplo musical 1: Thomas, A., Hamlet, solo de saxofon alto en mib. ©1868 por Ed. Heugel.

Pero la composicion que proporciond mas popularidad al saxofén a finales del siglo XIX fue
L’Arlesienne de G. Bizet en 1872.

Esta obra en una musica incidental escrita para el drama del mismo nombre del escritor
francés Adolphe Daudet (1840-1897). No tuvo demasiado éxito en un principio, asi que para que
fuera mas popular, el propio autor la reescribid en dos suites utilizando los mismos temas. La
segunda suite la acabé Ernest Guiraud, aunque se le otorga a Bizet porque apenas hubo
modificaciones. (Stanley, 2001).

Al contrario que en las obras anteriores, el saxofon alto esta presente en casi toda la pieza
participando con el resto de la plantilla orquestal, y ademas tiene varios solos importantes. En la
primera suite interviene en el I movimiento (obertura); en el IT (menuet) y en el IV (Carillon). En
la segunda suite en el II movimiento (intermezzo); y en el 111 (menuet). (International Music Score
Library Project. “Catalogo de partituras gratuito”, 2016).
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1
Uwertura

Allegro deciso (Tempo di marcia)

GEORGES BIZET

ssfalto
in Mip 5

poco a poca cresc. molto

Ejemplo musical 2: Bizet, G., L’Arlesienne 1°suite, obertura. ©1872 por Ed.Choudens.
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Ejemplo musical 3: Bizet, G., L’Arlesienne 1°suite, solo de saxofon alto en mib. ©1872 por Ed.Choudens.

Intermezzo
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Ejemplo musical 4: Bizet, G., L’Arlesienne 2° suite, solo de saxofon alto en mib. ©1872 por Ed.Choudens.
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Ejemplo musical 5: Bizet, G., L’Arlesienne 2° suite, solo de saxofon alto en mib. ©1872 por Ed.Choudens.

La composicion contiene melodias cantabiles que agradan facilmente el oido del espectador. Es
una de las obras sinfonicas con saxoféon que mas se interpreta hoy dia. Es un buen ejemplo para
comprobar que los timbres, la sonoridad, en definitiva los colores del saxoféon pueden encajar
perfectamente con las maderas, los metales, y por supuesto la cuerda.

A diferencia de las obras anteriormente citadas, el tratamiento del registro del saxofon en
L’Arlesienne es mucho mas rico ya que explota todo su ambito, desde un do3 hasta un mi5. Notas
extremas en los saxofones de la época. Por otro lado, habria que resaltar que cuando el
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compositor requiere del instrumento para los solos siempre lo hace pensando en momentos
melodicos, lentos y muy expresivos.

Otro compositor que experimenté con el saxofdn alto fue Leo Delibes (1836-1891) en su ballet
Sylvia (1876), concretamente con un solo en la Barcarolla del 111 acto. Es una melodia sencilla que
explota sobre todo el registro grave del instrumento. (Naxosorchestral, 2013).

Jules Massenet (1842-1912) utilizo el saxofon alto en algunas de sus obras sinfOnicas, fue muy
prolifero componiendo Operas principalmente, aunque también compuso ballets, oratorios y
varias cantatas. Su utilizacion del saxofon se centra en cuatro de sus composiciones operisticas:
Le roi de lahore (1872), La vierge (1878), Herodiade (1881) y Werther (1892). Sin embargo, aunque lo
utiliza en estas obras las intervenciones del saxoféon no tienen demasiado peso en el discurso
musical, forma parte de la masa sonora y en algun caso, como en Werther tiene un pequefio solo.
(International Music Score Library Project. “Catalogo de partituras gratuito”, 2016).
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Ejemplo musical 6: Massenet, J., Werther. Solo de saxofon del 3° acto. ©1892 por Heugel S.A.

Vicent d’Indy (1851-1931) no sélo recurrié al saxofén en su concierto con orquesta, Choral
vari¢ (1903), sino que utiliza un soprano, dos altos y un tenor como soporte para las voces en su
musica de escena de Fervaal (1897). Segun las propias palabras del compositor, “accion musical
en tres actos y un prologo. Letra y musica de Vincent d’Indy”. International Music Score Library,
“Catalogo de partituras gratuito”, 2016). Se estreno en el teatro de Monnaie en Bruselas el 12 de
marzo de 1897, siendo su op.40.

"4 Flites. - La 3 et la 4= prennent la Petife Flite,
3 Hautbeis. - dont:|2 Hautbois 1+ et 24
1 Cor anglais, jouant aussi le 39 Hautbois
4 Clarinettes. - dont: |2 Clarinettes 1 et 2%,
une 3¢ Clarinette qui prend parfois la Clarinette basse (2%) en §i b et en La,

‘| une Clarinette basse(en Sib et en La)jouant aussila partie de Clarinette contrebasse en Si b
4 Bassons.
|+ Saxophones (! (sur la Sceéne) dont: |4 Soprano
. 2 Altos

Instruments
& bouche et 4 anche,

(1) Les thédtres qui ne possédent point de Saxophones, peuvent remplacer ces instruments par un simple quatuor a cordes, le 1°F violon
jouant ta partie du Soprano, le 2¢ et I'Alto, celles des 2 Altos, le Violoncelle, celle du Ténor.

Tlustracion 1: d’Indy, V., Fervaal, accion musical en tres actos y prologo. 1897 por Ed. Durand.

En la ilustracion anterior puede observarse la seccion de viento madera que d’Indy necesitaba
para Fervaal. En una nota al pie, el propio compositor explicaba que en caso de que el teatro no
dispusiera de saxofones podian ser sustituidos por un cuarteto de cuerda. De esta manera se ve
como todavia el instrumento no estaba integrado totalmente en las orquestas profesionales, y los
compositores que lo utilizaban debian tener otros recursos necesarios para suplir esas bajas.

También emple6 un sexteto de saxofones en Legende de St. Christophe (1909-15), pero esta obra
forma parte del repertorio del siglo XX. Es un drama sacro en tres actos, el libreto es de d'Indy y
estd basado en la leyenda de J. de Voragine. Esta Opera se represent6 por vez primera en 1920, en
la Grand Opéra de Paris (Asensio, 2008).

Como ocurria con la épera Enrique VIII de Saint-Saéns, donde la falta de documentos
graficos ha impedido concretar qué saxofon era utilizado, se han encontrado dos casos similares
que a pesar de estar nombrados en el articulo anteriormente citado de Asensio, EI saxofon en la
orquesta, no se han encontrado fuentes que especifiquen el tratamiento de la familia del saxofon
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en estas piezas. En concreto son la 6pera El Judio Errante (1852) de Jacques Halévy (1799-
1862) y la Primera Suite orquestal op.11 (1887) de Gabriel Pierné (1863-1937).

Este fue el repertorio sinfonico del saxoféon en el siglo XIX. A partir de entonces las
composiciones con saxofoén se multiplicaron poco a poco. Su participacion fue bastante notable
en este periodo si tenemos en cuenta las pocas décadas que tenia de existencia.

CONCLUSIONES

Adolphe Sax no soélo cre6 un instrumento nuevo, si no que hizo una familia que abarcaba
todo el registro de una orquesta, asi, desde los primeros afos de vida el saxofon fue conocido en
su conjunto como una familia de siete miembros, desde el sopranino al contrabajo. Ademas,
observo bien las necesidades que tenian las grandes agrupaciones como la orquesta y la banda, y
por ello fabricé también algunos saxofones en do, mas semejantes a la orquesta para no tener que
transportar las partituras en caso de sustituir alguna voz del mismo tono, y en Mib/Sib para
acercarse mas a la sonoridad de las bandas militares francesas.

Durante el siglo XIX hubo una participaciéon modesta del saxofon en la orquesta, sobre todo si
se tiene en cuenta que en las bandas militares el cuarteto de saxofones habia tenido muy buena
acogida, y se componian obras a solo para los diferentes instrumentos indistintamente, como los
Solos de concurso de Jean-Baptiste Singelée (1812-1875) o Jules A. Demersseman (1833-1866). Sax
deseaba que ocurriera lo mismo en la orquesta, pero como se ha podido comprobar no tuvo la
misma suerte.

Haciendo un recuento cuantitativo, veinte obras son las que tienen participacion del saxofén,
aunque la intervencién no es en todas de la misma importancia como se ha podido observar. De
todas ellas se concluye que el instrumento en el que mas confiaron fue el saxoféon alto en mib,
con un total de 13 partituras (contando como obras independientes las dos suites de L’Arlesienne).
Y en segundo lugar el saxofdn bajo en do, instrumento que hoy dia esta en desuso, el bajo en mib
es mas comun, sobre todo y principalmente en el ensemble de saxofones. El resto de saxofones
tienen una participacion infima.

13

Saxofon Saxofén al
axofdn alto ,
soprano Saxofdn

tenor Saxofdn

baritono Saxofén bajo
endo

Grafico 1: Utilizacion de la familia del saxofon en el repertorio sinfonico del siglo XIX
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RESUMEN

El presente articulo muestra un estudio realizado en el ambito de la ensefianza musical de
grado profesional y superior. Dicho trabajo pretende hace un recorrido por las aplicaciones que
de las nuevas tecnologias se han hecho en la asignatura de armonia y determinar su empleo en la
ensefianza de conservatorios de musica. Se ha determinado qué herramientas podrian ser las mas
propicias para que el docente pueda crear de forma facil y eficaz sus propios materiales
multimedia interactivos. Se ha creado ad Aoc un objeto digital interactivo (ODE) con la
herramienta de autoria eXe-learning, implementandolo en el aula a través de un modelo cuasi-
experimental con el fin de evaluar su utilidad practica, el impacto en las calificaciones del
alumnado y la valoracion que de dicho ODE tienen alumnos y profesores. Los resultados
muestran una buena receptividad hacia la presentacion multimedia de los contenidos de armonia,
asi como una mejora de 0,74 puntos sobre 10 en la calificacion obtenida por el grupo que utilizd
el ODE, frente al que recibi6 el mismo contenido por la metodologia tradicional.

Palabras clave: armonia, andlisis musical, exelearning, multimedia, multimedia interactivo, LMS,
educacion musical, conservatorio

ABSTRACT

This Article presents a study in the field of musical education in professional and high degrees.
This work aims to know the main new technologies applied to the subject of harmony, as well as
to determinate its use in the music conservatories in Spain. It have been specified the most
appropriate tools in order that the teacher can easily create their own material. For this purpose it
has create a digital learning object using as main tool the eXe-learning software. This DLO was
implemented in a virtual classroom to develop a quasi-experimental research design. The results
show good receptivity to the multimedia models, as well as it is observed that students who had
worked with the DLO obtained 0.74 points over than the control group.

Keywords: harmony, music analysis, exelearning, multimedia, interactive multimedia, LMS, music
education, conservatory

INTRODUCCION

La innovacioén en tecnologia educativa es un terreno en pleno desarrollo y dentro del cual se
estan haciendo continuos avances. Se trata de un ambito multidisciplinar en el que tienen cabida
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profesionales con bagajes muy diferentes, que se integran en un objetivo comun de gran interés
social. Por ello, las administraciones dedican una cantidad importante de recursos de todo tipo a
estudiar las posibilidades que las nuevas tecnologias pueden ofrecer al proceso educativo en todas
sus vertientes.

Aunque son multiples los medios que la tecnologia pone a disposicion de la comunidad
educativa, cada vez hay una mayor tendencia a evaluar el verdadero valor y utilidad de estos
recursos, con el fin de seleccionar aquellos que ofrezcan realmente un rendimiento relevante. Es
ésta una criba necesaria tras la exponencial crecida de recursos educativos que la tecnologia ha
ido ofreciendo. No todas las tecnologias son buenas ni necesarias, ni deberian, por definicion,
sustituir a las metodologias tradicionales. Pero es indudable que obviar todas las posibilidades
ofrecidas por los nuevos medios seria privar a los alumnos de herramientas realmente valiosas,
ademas de cercanas a su realidad.

Los estudios musicales presentan una estrechisima ligazén con las tradiciones escolasticas
propias de cada disciplina, lo que puede dificultar, en principio, la integracién de sistemas de
enseflanza innovadores. Sin embargo, a pesar de este nexo con la tradicidn, el musical es un tipo
de proceso de ensefianza-aprendizaje en el que resulta especialmente propicia la incorporacion de
modelos educativos conectados con nuevas tecnologias y muy especialmente con elementos
multimedia.

Por otra parte, los estudios musicales profesionales de nivel medio, presentan importantes
dificultades de organizacion que repercuten en el rendimiento de los alumnos y en la experiencia
de la comunidad educativa en general. Hay materias en las que esta situacidon se agudiza aun
mas; tal es el caso de la asignatura de armonia, que se imparte en 3° y 4° de ensenanzas
profesionales. Los profesores y alumnos no tienen una experiencia todo lo satisfactoria que
debiera ser, aunque obviamente se desarrollan estrategias para optimizar el rendimiento general.
En este punto, es razonable pensar que estariamos ante una materia muy propicia para
incorporar innovaciones educativas, especialmente de la mano de materiales multimedia
interactivos.

Aportar un valor anadido a los materiales tedrico-practicos que se utilizan para armonia
mediante la incorporacion de elementos multimedia, especialmente audios e imagenes de
partituras, podria suponer una ayuda importante en el desarrollo de la asignatura. A esto habria
que afiadir que un tratamiento interactivo con el material podria fomentar el estudio autébnomo y
la autogestion del aprendizaje, siempre en conexién con lo marcado por los profesores.

Son muy numerosas las herramientas de las que disponen los docentes para incorporar las
nuevas tecnologias a su dinamica de aula y transformar metodologias ya instauradas. Hasta hace
poco, muchas de estas herramientas eran privativas de un grupo selecto de comunidades
educativas con un alto nivel de recursos econdémicos y de infraestructura. Pero las ultimas
tendencias conectadas con los recursos de la Web 2.0 y el auge de los desarrollos de software
libre abren un nuevo camino hacia la universalizacion del acceso de los docentes a estas nuevas
tecnologias, permitiendo una produccidon propia, acorde con sus necesidades, preferencias y
posibilidades. Abrir la via de la propia produccion parece ser el inico camino para la integracion
total de todos estos recursos en la realidad docente.

Asi pues, este estudio tiene como objetivo principal, a partir del escenario en el que se
desarrolla el estudio de la armonia en los conservatorios, utilizar y valorar la aplicacion de las
nuevas tecnologias a la presentacion de contenidos propios de esta materia. La accesibilidad,
sostenibilidad y conveniencia seran pilares sobre los que cualquier propuesta educativa deberia
sustentarse. Lo tratado en este trabajo no se aleja en ningun momento de estas premisas, aun
cuando sea un simple punto de partida que requerird de desarrollos ulteriores.

CONTEXTO

La ensefianza oficial de miisica en Espafia

Los cambios de planes educativos que han tenido lugar en las ultimas décadas en Espafia han
tenido un efecto especialmente dramatico en la enseflanza de la musica. Durante casi 30 afios, se
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mantuvo un plan de estudios musicales que defini6 sus lineas en el aflo 1966 y que, a pesar de sus
defectos estructurales evidentes, gest6 muchas promociones de musicos profesionales. El plan del
66, 0 mas especificamente, el Decreto 2618/1966 de 10 de septiembre (B.O.E. de 24 de octubre)
establece una serie de titulaciones de tipo elemental, medio y superior, y una relacion de
asignaturas necesarias para obtener dichas titulaciones. Lo caracteristico de este sistema es que
no existen cursos asociados a una serie de materias determinadas, sino que cada asignatura
recorria un trayecto casi independiente, salvo por algunas disciplinas que se establecieron como
llave para poder cursar otras. Sin entrar mucho en detalle, puede decirse que este sistema estaba
pensado sobre todo para poder ser compaginado con otras actividades y estudios, al permitir al
alumno matricularse casi a la carta de las asignaturas que quisiera, segun sus circunstancias.

En un intento de equiparar la ensefianza musical al formato del sistema educativo de
enseflanza obligatoria, la LOGSE (3 de octubre de 1990) determindé un sistema de cursos
cerrados, con asignaturas concretas, que se asemejaba a los cursos de la enseflanza primaria y
secundaria. De esta manera, el sistema se estructuré de forma mucho mas clara pero planted
otros problemas al alumnado, problemas que a dia de hoy persisten. Al ser cursos cerrados, el
tiempo de permanencia en el conservatorio era necesariamente mayor, y hacia dificil compaginar
estudios musicales con estudios obligatorios, maxime cuando en muchos casos era necesario
desplazarse de localidad para asistir a las clases. Posteriormente, la LOE (3 de mayo de 2006)
incorpor6 algunas reformas no demasiado relevantes respecto a la estructura esencial que
present6 la LOGSE. A pesar de las diferencias entre los sistemas, tanto en el plan de estudios del
66 como en la LOGSE y LOE, completar una formaciéon musical de grado profesional
(posteriormente se seguirian los estudios superiores, actualmente de 4 afios), llevaria como
minimo un total de 10 afos (de los 8 a los 18 afios).

La manera de evaluar las asignaturas en los conservatorios profesionales es similar a la del
resto de enseflanzas no superiores. Se realizan al menos tres pruebas de evaluacion en el curso y
en septiembre existe otra convocatoria mas para recuperar asignaturas no superadas. Existe un
proceso de evaluacién continua coordinado con los procesos de evaluacion trimestrales que
generaran la nota final, teniendo en cuenta los criterios de evaluacion y calificacion estipulados.

Asi pues, la enseflanza musical de grado medio esta concebida de manera muy similar a la
obligatoria y con una carga lectiva lo mas compatible posible con las ensefianzas de régimen
general. Aun asi, los resultados no suelen ser todo lo buenos que seria deseable y, sobre todo, la
experiencia de los alumnos es, en general, estresante. En no pocos casos, han de abandonar los
estudios en el conservatorio durante un tiempo para poder rendir de manera 6ptima en la ESO y
en bachiller, o incluso abandonar definitivamente los estudios musicales. Teniendo en cuenta que
las familias han hecho una inversion importante, tanto en compra de instrumentos, como en
tiempo y esfuerzos familiares, dejar los estudios de conservatorio supone un verdadero fracaso
cuando las causas no obedecen a la eleccion libre del alumno, sino a la sobrecarga académica.

De todo lo anterior, se extraen dos conclusiones que conectan directamente con los objetivos
de este estudio. Por un lado, se podria deducir que los alumnos que tengan que compaginar los
estudios de conservatorio con la educacion obligatoria van a presentar un importante problema
de gestion de su tiempo de estudio y de asistencia a clases que, en muchos casos, se traducira en
falta de rendimiento, ausencias a clase y, a veces, en abandono de los estudios musicales. Por
otro lado, el sistema de evaluacion ofrece la posibilidad de convocatorias extraordinarias de
septiembre que, en el caso de los estudios de conservatorio, cobran especial importancia en la
mencionada gestion de tiempos académicos de los alumnos, pues en muchos casos dejan
materias del conservatorio para septiembre. Sin embargo, son muy pocos los recursos que se
ofrecen a los alumnos en la preparacién de las asignaturas derivadas hacia esta convocatoria,
encontrandose en la coyuntura, ya incomoda, de tener que estudiar en verano, con el afiadido de
disponer de poca o nula orientacion o material de apoyo al que recurrir.

La armonia en los estudios oficiales de misica

En todos los planes de estudios musicales espafioles, se ha incluido la asignatura de armonia,
con duracién y formato variable. El nivel en el que se incluye siempre es posterior a la conclusién
del estudio de los cursos correspondientes a solfeo o lenguaje musical y teoria, esto es, siempre se
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han situado en un grado medio. En el plan del 66 la armonia se desarrollaba a lo largo de 4
cursos, de los que solo dos de ellos eran realmente obligatorios y los otros dos lo eran solo para
determinadas especialidades. En el plan LOGSE y LOE solamente existen dos cursos de armonia
en el grado medio, y en el superior su presencia depende de la especialidad cursada, aunque la
parte analitica que conecta directamente con esta asignatura es obligatoria en toda especialidad.
Por tanto, es una materia que todos los planes consideran esencial e irrenunciable, sea cual sea la
orientacion profesional dentro del campo musical del alumno.

La armonia es una asignatura complicada que se mueve en el campo tedrico-practico y obliga
al estudiante a manejar recursos muy variados y a desarrollar complejas competencias. En
muchos casos, es una verdadera prueba de fuego, al tener que encarar dificultades de indole muy
diferente a la que los alumnos se habian enfrentado hasta ese momento. Requiere de capacidad
general de abstraccion, conceptualizacién y memorizacion de normas mas o menos estrictas,
comprensiéon de la morfologia y sintaxis musicales, y de interiorizacidn y posterior
reconocimiento de elementos musicales. Es, ademas, la primera vez que los estudiantes han de
escribir sus propias composiciones en forma de ejercicios y, como cualquier acto creativo, es
necesario tener una buena base técnico-tedrica, ademas de intuicidn e inteligencia musical. Hay
que afiadir algo trascendente y que enlaza con lo expuesto en el epigrafe anterior: el primer afio
de armonia se cursa en 3° de grado medio, coincidente con 3° y 4° de la ESO, cursos estos
bastante exigentes en si mismos. La simultaneidad de los cursos de la ESO y 3° y 4° de
conservatorio es dificil de sobrellevar y supone un esfuerzo importante para el alumnado. Pero
debemos considerar atn otro factor mas. A partir de 3° de grado profesional (medio) de
conservatorio y hasta terminar el mismo en 6°, el nimero de asignaturas aumenta, pasando de
tener tres al comienzo del grado a tener entre cuatro y seis en 3° y 4°, vy hasta nueve al final del
grado.

No es necesario incidir en el hecho de que estamos ante un marco académico especial y, mas
especificamente, ante una de las materias que menos satisfacciones genera en los estudiantes de
musica. No es objeto de este estudio discernir los pros y contras de la planificacién curricular de
los estudios musicales, ni entrar en posibles soluciones a los problemas que estos contras
plantean. Pero si es esencial tomar conciencia del contexto en el que nace la iniciativa que mueve
el presente trabajo para entender que no se trata de una propuesta banal, sino que aspira a utilizar
las herramientas que nos proporcionan las nuevas tecnologias para, desde el rol de docente,
paliar algunas de las insuficiencias del sistema. En este sentido, generar un producto educativo
que aune la innovacion en la presentacién de contenidos y el fomento del aprendizaje autonomo,
podria suponer una mejora sustancial en la experiencia académica del alumno y, muy
posiblemente, un aumento en su rendimiento y, por ende, en los resultados obtenidos en los
procesos de evaluacion.

La asignatura de armonia es un entorno ideal para evaluar si la generacién de un material
educativo multimedia ad hoc y su correcta implementacion ejercen un efecto notable o no, tanto
en las calificaciones, como en la vivencia que de la materia tienen los alumnos y los profesores.
Simplemente, logrando una mejora en esta ultima vertiente, podria considerarse suficientemente
justificado el trabajo en la linea marcada. A continuacidn, se exponen algunas caracteristicas que
hacen de la armonia una materia especialmente propicia para la innovacioén en la presentacion de
sus contenidos y en particular la generacion de multimedia educativo interactivo:

- Esuna disciplina que presenta gran numero de reglas, normas y contenidos tedricos.

- La consecucion de sus objetivos y competencias requiere de entrenamiento y
ejercitacion practica.

- El formato de estos ejercicios es esencial para el trabajo de los contenidos.

- Tiene un indice de resultados negativos relativamente elevado.

- El marco docente en el que se ubica hace que el alumno disponga de escaso tiempo
para trabajarla.

- Los sistemas de recuperacion de asignaturas pendientes en general y, en concreto, de
las tedrico-practicas, no es todo lo bueno que seria deseable.

- La renovacién de la metodologia en las clases de armonia ha seguido una evolucion
muy dispar, dependiendo de los centros y el profesorado, siendo en general escasa.
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Materiales utilizados en la ensefianza de la armonia

El sistema de ensefianza de la armonia se basaba en dos pilares: por un lado la exposiciéon de
los contenidos tedricos y las normas o reglas de armonia, y por otro la realizacion de ejercicios
escritos para la aplicacion de dichos contenidos y normas. El binomio regla-aplicacion ha sido
durante mucho tiempo, y en muchos lugares, el inico método de ensefianza de la asignatura. Un
sistema basado en este procedimiento puede no resultar muy estimulante para la mayoria de los
alumnos. Esta metodologia se mostraba carente de sentido, orientaciéon y razén de ser,
presentandose como una especie de porgue si académico que ha forjado generaciones de musicos
con poco gusto por la armonia. Sin embargo, es paraddjico que en la ensefianza de la armonia
reside el gran conocimiento tedrico de todos los elementos morfoldgicos y sintacticos mas
complejos de la musica, lo que agrava notablemente el hecho de que su imparticiéon durante
décadas haya sido tan sesgada y descontextualizada de la realidad musical. Afortunadamente, en
algunas escuelas, el aprendizaje de la armonia se servia también del analisis, siendo éste un
importante nexo de unién con la realidad musical. En la ensefianza musical actual armonia y
analisis son efectivamente inseparables

Asi pues, el material mas tradicional usado en las clases de armonia ha sido y es un libro de
texto de teoria o apuntes del profesor, y una libreta de ejercicios practicos. La adicién de
partituras correspondientes a obras de los grandes compositores que sirvieran como ejemplos
para analizar es cada vez mayor en las aulas, y su presencia hace que sea ineludible el uso de
audios de dichas partituras. Por todo esto, podemos concluir que una clase de armonia de
calidad debe manejar al menos cuatro formatos: texto, actividades (el formato es variable como
se vera mas adelante), texto musical (partitura) y audio. ;Podrian todos estos medios configurarse
en un multimedia interactivo educativo para el estudio de la armonia?

BASES METODOLOGICAS

Si bien no se pretende hacer un estudio absolutamente riguroso desde un punto de vista
académico, si se utilizaran instrumentos propios de los trabajos de investigacion tradicionales.
Esto es importante ya que, aun estando ante una disciplina artistica, el presente no deja de ser un
trabajo de investigacién educativa, con los rasgos que son propios de este tipo de investigaciones.

Quizas el planteamiento de una hipétesis de partida sea uno de los fundamentos mas
importantes de cualquier investigacion, ya tenga ésta un enfoque cuantitativo, cualitativo o
mixto. En este estudio la hipdtesis mas genérica y que vertebra todo el trabajo seria: “El uso de
productos multimedia educativos producird una mejora tanto del rendimiento de los alumnos, como de la
experiencia académica general en la asignatura de armonia”

La premisa que se concreta en la hipdtesis principal se sustenta sobre la idea de que una
innovacioén en la presentacién de contenidos, actividades y evaluaciones, gracias a algunos
recursos ofrecidos por las nuevas tecnologias, concretamente los multimedia interactivos, puede
mejorar el rendimiento de los alumnos y la experiencia de aula en general. Para abordar en
profundidad la veracidad o no de esta premisa era necesario seguir dos pasos primordiales:

- Estudiar la situacion, problematica y necesidad reales de la asignatura escogida como
foco de estudio.

- Diseflar propuestas de mejora que incluyan acciones de creacion, implementacion y
evaluacion.

Si se aumenta el nivel de concrecion desde la hipotesis Unica esencial, pasando por las dos vias
de trabajo, llegariamos a diferenciar diez cuestiones que, a manera de vértebras, han ido
articulando la columna del estudio: qué, para qué, cbmo, con qué, quién, cuando, donde, cuanto,
por qué y contra qué. Estas diez cuestiones configuran el decdlogo de Bernal (Muioz,1997) y son
necesarias para planificar con profundidad una investigacion.

En primer lugar, se realizé el estudio del contexto de la asignatura de armonia, una de las que
origina mas problemas en un nivel medio de estudios de conservatorio. Mediante recogida de
datos y la realizacion de cuestionarios, se elabora un perfil en el que la asignatura quede
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claramente enmarcada. Esta parte de la investigacion funde con la elaboracion del marco tedrico
necesario para desarrollar el estudio. La mera experiencia, tanto en la imparticion de la
asignatura como en la gestion del departamento didactico en el que se encuadra, pudiera haber
hecho posible el constructo de la situacion real de la asignatura. Sin embargo, era necesario
también un aporte de datos objetivos, tratables estadisticamente, para definir con mayor precision
tanto los resultados académicos como la experiencia con la asignatura; de ahi el uso de
cuestionarios y la consulta de fuentes de datos de los centros.

En segundo lugar, y como corpus esencial del trabajo, se realiza el desarrollo tedrico-practico
que sigue el recorrido trazado a partir del marco tedrico: definicion del problema, identificacion
de necesidades, disefio de soluciones, generacion de un producto multimedia, e implementacion
y evaluacion del mismo. Para la elaboracion de los resultados se utilizaran de nuevo
cuestionarios y medios de evaluacion similares a los utilizados antes de la creacion y aplicacion
de los nuevos contenidos generados, si bien, las conclusiones obtenidas de todo el proceso podran
no ser del todo extrapolables a otras materias que sean de naturaleza muy diferente a la armonia
(interpretacién, musica de camara, etc.).

Es importante matizar que la produccién de material multimedia para un tema de la
asignatura de armonia no era el objeto principal del presenta estudio pues, de ser asi, la
generacion de contenido hubiera sido mucho mas organica, completa e inclusiva. Forma parte de
la propuesta de mejora a la que apunta la segunda de las concreciones de la hipétesis que se han
indicado mas arriba. Una vez evaluado el impacto de esta nueva presentacion de contenidos, se
abririan las vias para estudios futuros en este sentido.

Concrecion del disefio metodologico

Si bien la linea principal del estudio no plantea un enfoque original y redunda, como muchos
otros trabajos, en la mejora de determinadas materias a través de las tecnologias de la
informacién y la comunicacién (TIC) en este caso concreto se dan determinadas circunstancias
que lo singularizan. Por ejemplo, apenas existe un estado del arte construible realmente
especifico, tal como se comentara mas adelante. Ademas, el estudio se mueve dentro de las
ensefianzas de régimen especial, de naturaleza artistica, con unas peculiaridades importantes,
tanto en el alumnado como en el profesorado. Por otro lado, ademas de estudiar el caso y
determinar los problemas y soluciones, se generara un producto educativo totalmente
implementable y evaluable, no limitandose a suponer qué instrumentos pueden ser los mas
propicios.

El hecho de que el estado de la cuestion sea verdaderamente exiguo convierte este paso casi en
una pequeia investigacion documental. Las fuentes son escasas, poco accesibles, de procedencias
muy diferentes y dificiles de valorar.

Una primera fase de esta investigacion tendra como base complementar la percepcion de la
realidad que de la experiencia se pudiera extraer, enfrentdndola con la de otros, con un nivel de
objetividad variable. Asi pues, el hecho de querer acercarse a una mayor comprension de la
realidad aproxima un primer planteamiento metodologico cercano a los fundamentos
cualitativos, tanto en los procedimientos, finalidad e interpretacion de los datos.

La herramienta procedimental principal tiene, por su parte, un enfoque metodoldgico
cuantitativo: la determinacion de un problema y necesidad, el establecimiento de una hipoétesis, el
desarrollo necesario para la verificacion de la misma, la recogida e interpretacién de datos y la
elaboracién de conclusiones finales. Atendiendo a la estructuracion tipo de una investigacion
cuantitativa, todos los elementos que la integran han sido claramente definidos. De los disefios
posibles dentro de este tipo de investigacion, el que mejor se acoge a las circunstancias es un tipo
de disefio cuasi-experimental. La razon de ello radica en la dificultad de escoger grupos de
manera aleatoria, ya que serd necesario escoger un grupo concreto dentro de la poblacion. Esta
circunstancia no resta objetividad y validez a la investigacion, aunque obviamente invalida el
hecho de que pudiera considerarse del todo reproducible y extrapolable a cualquier muestra. De
cualquier modo, poder escoger la muestra posibilita crear grupos de caracteristicas lo
suficientemente heterogéneas para neutralizar posibles desequilibrios; un grupo constituido por
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alumnos que siempre solieran obtener resultados muy positivos posiblemente ofreceria una vision
sesgada de la realidad y de los resultados.

Para la investigacion cualitativa, que configurara las bases del trabajo junto al marco tedrico-
conceptual, se utilizardn dos herramientas. Por un lado, la recopilacién de datos sobre los
resultados académicos de los alumnos del nivel estudiado a partir de bases de datos de los
centros, y por otro, dos cuestionarios, para alumnos y profesores respectivamente, con los que se
pretende conocer mejor la experiencia en las clases de armonia, desde un aspecto no
exclusivamente académico. El cuestionario de los alumnos se recuperara al final de la parte de
desarrollo e investigacion principal del estudio, con el fin de extraer algunas consecuencias mas
secundarias sobre la mejora o no de la experiencia de aprendizaje tras la aplicacion del producto
educativo generado.

En el proceso cuantitativo, habra una toma de datos previa al tratamiento, consistente en la
recopilacién de resultados académicos clasificados como positivos, negativos y regulares. Para
estos datos se efectuara un procedimiento de evaluacidén especifico que permita valorar varios
parametros del rendimiento de los alumnos en la materia. Este modulo de evaluacion se
desarrollara dentro de las clases presenciales, a la manera de un examen tradicional de armonia y
se valoraran todos los contenidos que deberian haber sido aprendidos en los afios de estudios de
grado medio.

Se crearan los dos grupos, el experimental y el de control. Al grupo experimental se le aplicara
el tratamiento, o variable independiente, consistente en la explicacion mediante materiales
multimedia interactivos de un tema de armonia. El grupo de control recibird las mismas
ensefianzas simultdneamente pero sin material multimedia, solo en papel. En este punto, son
muchas las variables que pueden influir en los resultados, por lo que se utilizara exactamente el
mismos texto en ambos medios pero en el grupo de control no se tendra acceso a los elementos
mas puramente multimedia (audio, videos) ni a las acciones de interactividad. En ninguno de los
grupos habra presencia activa del profesor, ya que una de las premisas del estudio era la de
fomentar el trabajo auténomo del alumno.

Posteriormente a ello, se realiza el proceso de evaluacidon pertinente para obtener las
calificaciones y poder comparar los resultados obtenidos en el grupo experimental y en el grupo
de control. La concrecion de la variable dependiente seria, por tanto, el impacto del uso de
presentaciones de contenidos multimedia interactivos en el rendimiento de los alumnos de
armonia.

Para la elaboracién de las conclusiones finales se valoraran no solo los datos cuantitativos
obtenidos de los procesos didacticos y de evaluacién, sino también los datos de las valoraciones
de indole mas subjetiva, obtenidos mediante el proceso cualitativo. De esta manera, se pretende
conjugar valoraciones referentes a los resultados académicos con otras concernientes a cOmo han
vivido los alumnos este nuevo proceso de ensefianza.

CONSTRUYENDO UN ESTADO DE LA CUESTION

A la fecha de la finalizacion de este trabajo, no se ha podido localizar ningun estudio, tesis,
articulo, etc. que trate expresamente el mismo tipo de desarrollo y que esté acotado en un marco
similar al de este trabajo. Esto es, no se han encontrado trabajos en los que se implemente un tipo
concreto de presentacion de contenidos de armonia y se valore su utilidad. En realidad, la
ausencia de trabajos similares a éste no supone merma alguna en su valor e interés; bien al
contrario, incrementa su utilidad. No estamos hablando de ensefianzas muy minoritarias, ni
demasiado recientes o elitistas, ni con una metodologia pobre o escasa, y desde luego, no nos
movemos en una disciplina sin interés. Tras las ensefianzas obligatorias y de Régimen General, la
ensefianza musical es la que mdas alumnado y profesorado aglutina, consumiendo una elevada
cantidad de recursos. En el curso 2010-2011 un total de 511.287 alumnos cursaron estudios
musicales en Espafia, en algunos de sus niveles; 301.982 en ensefianzas oficiales y 209.287 en
centros de ensefianza reguladas legalmente aunque no conducentes a la obtencion de titulaciones
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oficiales (escuelas de musica, etc.)’. Por lo tanto, no es un asunto sin trascendencia el de
pretender mejorar de alguna manera el rendimiento de una asignatura obligatoria en este tipo de
ensefianzas.

600.000 | >11-287 449 100

400.000
200.000 33.773 26755  2.090
0 . . .
Ensefianzas Escuelas de Ensefianzas Ensefianzas Ensefianzas
de Mdsica Idiomas de Danza de Artes Arte
Plasticasy Dramatico
Disefio

Tlustracion 1. Alumnado de ensefianzas de R.E. en el curso 2010-2011

Si bien no se han encontrado trabajos similares a éste, hay tipos de investigaciones y
desarrollos afines que pueden proporcionar una idea del estado de la cuestion. Se dejara para la
segunda parte de este estudio la elaboracién de un marco tedrico-conceptual mas especifico. Asi,
han sido considerados como trabajos afines aquellos que versan sobre: tecnologia para la
educacién musical, tecnologia multimedia para la ensenanza de la armonia y estudios sobre la
mejora de la ensefianza de la armonia.

Tecnologia, educacion y musica

Ya desde los afios 70 se inici6 una lucha por la integracion en la educacion de herramientas
como el cine, la radio o la television (Cabrelles, 2011a); hoy en dia atn existen emisiones de
television y radio encaminadas a este fin. En la actualidad, las tecnologias de la informacion y
comunicacion aunan estos medios tradicionales con las tecnologias de la informacién de
contenidos digitalizados coordinados por un ordenador. Esta integracidn, entre otras razones, es
la que ha hecho posible la sorprendente accesibilidad y la rapida penetracion en el medio
educativo. En realidad, los medios utilizados son esencialmente los mismos que los de hace 30
afios: audio, video, textos y medios de comunicacién. Lo que realmente ha cambiado ha sido la
accesibilidad a estos medios, la capacidad de manejo de datos, los formatos de presentacion y las
vias de comunicacion rapidas y generalizadas mediante internet.

Se podrian resumirse las multiples ventajas que ofrecen las TIC y las NTAE (nuevas
tecnologias aplicadas a la educacion) en cualquier ambito docente, incluido el musical, en el
listado que se detalla a continuacion, sintetizado a partir de Cabrelles (2011); mas adelante
veremos que estas ventajas son aplicables al valor de la presentacion de contenidos multimedia.

- Se adaptan a cualquiera de las etapas del proceso de aprendizaje y cualquier nivel del
mismo.

- Integran la estimulacion perceptiva multisensioral, con la consiguiente incidencia en la
construccion del pensamiento convergente y divergente.

- Fomentan el autoaprendizaje y la creatividad.

- Desarrollan un aprendizaje mas significativo y contextual, relacionandolo con otros
aspectos.

- Permiten el aprendizaje colaborativo.

- Facilidad de acceso a través de internet.

A estas ventajas podriamos afiadir otras como las que exponen Ferro, Martinez y Otero
(2009).

! Datos procedentes del Ministerio de Educacién, concretamente del documento “Datos y Cifras del Curso
Escolar 2011-2012” (http://www.educacion.gob.es/dctm/ministerio/horizontales/estadisticas/indicadores-
publicaciones/datos-cifras/datoscifrasweb.pdf?documentld=0901e72b8053c5a2 )
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- Rupturas de barreras espacio-temporales en las actividades de ensefianza —aprendizaje
- Procesos formativos abiertos y flexibles.

- Mejora de la comunicacion entre los distintos agentes del proceso educativo.

- Personalizacion de la ensefianza.

- Interactividad con la informacion.

- Fomento de la motivacion y el interés.

- Desarrollo de actividades complementarias de apoyo al aprendizaje.

El proyecto MOS desarrollado por el Ministerio de Educaciéon (Ministerio de Educacion y
Ciencia, 2006) hace un recorrido por los diferentes tipos de recursos propios de las nuevas
tecnologias para la educacion musical y las engloba bajo dos grandes categorias: aplicaciones y
herramientas, y recursos educativos en linea.

TIC y NNTT
para EM
Bplicaci Recursos
Hp |cac|9nets Y educativos en
erramientas linea
Educacion
auditiva y
Teoria
Editores de
Partifiira Software: Varios: blogs,
Secuenciadores y Asistentes de Tutoriales, directorios,
editores de audio composicion intermedios y bibliotecas,
online abiertos repositorios, bases
Sintetizadores, de datos, podcast.

librerias de
sonido

Tlustracion 2. NNTT y TIC para educacion musical, extraido de
http:/ /recursostic.educacion.es/artes/mos/version/vl/index.php? PHPSESSID=mg9mb314i8opl4fvvgd8aq2sr6

Este proyecto “propone actividades y contenidos dirigidos especificamente para la materia de
Musica en los cuatro cursos de la Ensefianza Secundaria, asi como en la asignatura de Historia
de la Musica como optativa de modalidad en el Bachillerato de Humanidades y Ciencias
Sociales” (Ministerio de Ecuacion y Ciencia, 2006, pag. de Ayuda). La web de MOS incluye
numerosa documentacién que comprende estudios sobre la aplicaciéon de las NNTT en la
educacion musical a la realidad del aula, manuales, orientaciones para docente, unidades
didacticas y todo tipo de recursos educativos. En este momento esta muy desactualizado, aunque
muchos de los recursos estan aun activos y la mayoria de la documentacion mantiene el valor
que la iniciativa de llevar a cabo un proyecto asi supone.

Tecnologia para la ensefianza de la armonia

Encontrar trabajos sobre herramientas 2.0, software o cualquier otro tipo de tecnologia
aplicada especificamente a la ensefianza de la armonia es tarea dificil. En el presente estudio se
han consultado las publicaciones sobre educacidon musical mas relevantes y accesibles, asi como
articulos de revistas, actas de conferencias y demas papeles que trataran con profundidad
aspectos técnicos y didacticos de la ensefianza musical profesional . No quiere decir que no
existan estos recursos sino que no han sido objeto de investigacion y valoracion. De hecho,
ademas de todas las herramientas citadas con anterioridad, existe incluso software

? Algunas de estas publicaciones son: Sull Ponticello, Quodlibet, Journal of Research in Music Education, actas de
ISME Wordl Conference, LEEME, Music Perception, Revista Electrénica Complutense de Investigaciéon Musical,
Musica y Educacion, Cuadernos Interamericanos de Investigacion en Educacion Musical, Doce Notas, Musiker y
Eufonia, entre otras especificadas en la bibliografia.
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especificamente disefiado para corregir ejercicios académicos de armonia de manera automatica;
tal es el caso de Harmony Practice. Otros programas enfocados a la composicion y al analisis
musical también estan conectados con esta disciplina como Harmony Builder, MusicLab Harmony ,
0 Seat and Play , éste altimo desarrollado por la Universidad de los Andes para un aprendizaje de
la armonia a través del piano; también el entrono i-Maestro, tiene la opcidn de crear ejercicios de
armonia de manera muy especifica. Pero existen razones que explican que herramientas en
principio tan especificas y utiles, no hayan sido estudiadas ni aplicadas con profundidad. Son dos
los motivos principales. Por un lado, muchas de estas tecnologias han nacido como proyectos en
entornos académicos muy cerrados cuyo fin principal no ha sido su expansion y diseminacion.
Hechos como tener que pertenecer a la institucion que los genera para poder registrarse y evaluar
el producto, cierran totalmente las puertas hacia una expansion del mismo. Por otro lado, cuando
la aplicacion o conjunto de aplicaciones creadas para enseflanza de la armonia se genera con
fines comerciales, es sabido que su diseminacion queda casi totalmente varada. Posiblemente,
generar un contenido educativo en un entrono tan especializado como es la ensefianza de la
armonia y, antes de que sea suficientemente conocido y valorado, comercializarlo sea un error de
base; de hecho las aplicaciones de pago que se han encontrado son apenas conocidas por los
especialistas.

En el trabajo 4 web based cooperative e-learning environmet for musical harmony domain (Ferneda,
Costa, Almeida, Rodrigues, & Almeida, 2004) puede encontrarse un proyecto de creacién de un
entorno colaborativo de aprendizaje en red, implementado usando tecnologia Java, e integrado
en un proyecto de ensefianza musical tanto presencial como online de mayor envergadura. Este
entorno, denominado MathNet, utiliza como marco tematico el repertorio de musica popular
brasilena, si bien podria ser aplicable a cualquier repertorio musical. El material se soporta en
documentos hipermedia y una biblioteca digital de contenidos musicales, concretamente obras
pertenecientes al repertorio ya citado. El entorno dispone de varios componentes humanos y
artificiales: alumnos, profesores, expertos, agentes de interface (de alumnos, profesores y
expertos) y un sistema de tutorizacion artificial.

En el trabajo Learning about Harmony with Harmony Space: an overview (Holland, 1994),
(Holland, 1993)° se analiza Harmony Space, otro proyecto relacionado con tecnologia para la
ensefianza de la armonia y del analisis y la composicién. Esta idea de Simon Holland, fundador
del Music Computing Lab, es un proyecto nacido a finales de los afios 80 que se ha ido
renovando y sobre el que aun se trabaja, integrandose incluso con plataformas de videojuegos
como la Wii *.En palabras de sus desarrolladores, Harmony Space tiene al menos 6 utilidades:
instrumentos musicales, herramientas para analisis musical, herramientas para el aprendizaje de
armonizaciones basicas, herramientas de aprendizaje para el conocimiento de las teoria del
sistema tonal y la notacién de secuencias acérdicas no abordables por notaciones tradicionales.
Es dificil explicar los aspectos técnico-musicales en los que se basa esta aplicacion sin tener un
bagaje de conocimientos musicales importante. Se mueve en una linea de investigacion y analisis
que relaciona estrechamente aspectos musicales con aspectos cientificos. Entender los intervalos
musicales, su representacion y las relaciones entre ellos como relaciones matematicas, da origen a
algunas teorias como la denominada Pitch-class Theory. No es objeto de este estudio entrar en
explicaciones de aspectos tan especificos de la composicion y el andlisis musical como son éstos,
pero es suficiente plantear la idea de que la musica presenta una vertiente cientifica muy
importante que, ya desde antiguo, hace posible su estudio en términos de relaciones matematicas
y fisicas. Compositores, musicologos y teoricos dedican, en muchas ocasiones, parte de sus
esfuerzos a trabajar en esta linea; muestra de ella son los articulos en revistas especializadas o en
congresos y conferencias. Por citar solo un ejemplo, en Lluis-Puebla y Agustin-Aquino (2011) se
muestran algunos documentos correspondientes al Seminario Internacional de Teoria
Matematica de la Musica, documentos que en algunos casos enlazan con las bases matematicas
mas sencillas de Harmony Space. El creador de esta aplicacion se basa, entre otros, en los

3 Existen dos versiones de este articulo.

* Este proyecto tiene su pagina web: http://mcl.open.ac.uk/hsp
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principios matematicos de los intervalos establecidos por G. Balzano (Balzano, 1980) en los afios
80. Holland (Holland, 1994) dice: “Harmony Space is a highly interactive interface for exploring
harmony and compose music. The interface draws on two conginitve theories of harmony. It
exploits atificial intelligent and human interaction methodology to help debinners learn about
and make use of tonal harmony. ” Es una descripcién muy concisa y clara que resume los fines de
este entorno interactivo. Mediante una interface muy caracteristica, pueden visualizarse aspectos
como areas tonales, modulaciones, acordes, alteraciones, inversiones, analisis, etc. aspectos todos
ellos propios de la armonia.

En castellano se ha podido encontrar alguin documento referente a innovaciones en el marco
tecnoldgico para la ensefianza de la armonia o materias afines. Hay intentos de crear aplicaciones
informaticas cuyo fin esta orientado hacia el analisis musical, y también a la armonia. En el aula
de informatica musical ATI-GABIROL creada en el Conservatorio Superior de Malaga
conjuntamente con la UNED, se ha desarrollado por un lado el Lexicégrafo Musical (Ortiz, 2008) y
por otro el sistema de cifrado Rameau (Ortiz, 2009). El primero es una aplicaciéon multimedia que
utiliza diversas aplicaciones y herramientas (Sound Forge, Sibelius, Excel, Visual Basic, Neobook
6) con el fin de conseguir un entorno en el que puedan encontrarse los medios para realizar un
analisis musical que aborde todas las variadas nomenclaturas utilizadas para este fin; no se trata
de contenidos explicitamente arménicos pero el analisis es otra faceta musical muy conectada
con la armonia. En el caso del sistema de cifrado Rameau si que es un recurso especificamente
armonico. El cifrado® es una parte importante de la ensefianza de la armonia y sobre la que a su
vez existe menos unanimidad. Se presenta como un plug-in implementable en el editor comercial
de partituras Sibelius.

En Johnson y Bull (2009) se valoran los sistemas OLM (Open Learner Models) como
herramienta valiosa para la ensefianza musical y de la armonia, gracias al fomento de la
responsabilidad y el aprendizaje independiente y auto controlado, que proporcionan estos
sistemas. Para ello, los autores crean e implementan MusicaLM (Musical Learner Model), un
dominio basado en pequenos moédulos de aprendizaje y tareas de elementos muy basicos de
lenguaje musical y de armonia. Aunque se aplica a muy pocos alumnos, el estudio muestra
claramente un uso eficaz del sistema adaptativo, escogiendo aquellos en cada caso, las rutas mas
convenientes y logrando resultados muy favorables en los procesos de evaluacién. Dos son los
parametros musicales que se manejan en este modelo, notacion musical y audicion, a los que
hay que afiadir el manejo de textos para las explicaciones tedricas. En definitiva, el estudio
muestra que los MLS tienen un valor importante en el aprendizaje de los elementos constitutivos
de la teoria musical y en concreto de la armonia. En esta misma linea de investigacidén -cuyo
inicio podriamos referenciar a partir de Tobias (1985)- , encontramos también estudios en los que
se valora la integracion de sistemas de tutorizacion inteligente (ITS) en el aprendizaje de la
armonia. Tal es el caso de MHITS (Musical Harmony Intelligent Tutoring System), un sistema
de tutorizacion inteligente, aplicable tanto a ensefianza presencial como a distancia, basado en
una arquitectura multiagente (Caminha, 2000). Esta integrado en el entorno MATHEMA, ya
citado a proposito de MathNet (Ferneda et al., 2004) y en €l basa su estructura.

Dentro de la tecnologia relacionada con la armonia musical existen multiples aplicaciones
cuyo fin es el de generar automaticamente procesos compositivos complejos en un entrono mas o
menos escolastico. La mayoria incluyen valoraciones de su aplicacion al campo educacional e
intentan introducirse como herramientas auxiliares para los alumnos (Masanobu, Tooru, Yumi,
& Masuzo, 2000) , (Wiggins, 1999), (Bown, Pearce, & Wiggins, 2007). Casi todos estos recursos
se crean por investigadores que desarrollan su labor dentro de departamentos, seminarios o
facultades mas relacionadas con la informdtica que con la musica. Esto no resta rigor a sus
trabajos ya que en su mayoria se desarrollan en colaboracién con departamentos de creacion
musical o los mismos autores tienen conocimientos de musica. De los tres trabajos citados en las
lineas anteriores, quizas el mas relevante sea Systematic Evaluation and Improvement of Satatical
Models of Harmony (Wiggins, 1999) en el que el autor desarrolla una aplicacion 1til para realizar
trabajos de armonizacion, evaluando las armonizaciones generadas por dicho programa y

* En armonia, el cifrado es una manera abreviada de indicar los diferentes componentes arménicos de una pieza
mediante cifras y otros signos.
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marcando una linea de mejoras futuras. Sin quitar importancia a estos trabajos, es necesario
precisar que este tipo de herramientas no son bien recibidas, en general, por los profesores de
armonia y composicion, puesto que en realidad lo que hacen es suplir el trabajo de los alumnos,
ademas de no conseguir nunca una aproximacion verdaderamente cercana a la realidad musical.

Propuestas didacticas para la mejora del aprendizaje de la armonia

En el anterior apartado se recogian evaluaciones de productos basados en las NNTT
destinados a abordar el estudio de elementos relacionados con los contenidos propios de
armonia, si bien las valoraciones que de ellos se hacia no seguian los exhaustivos procesos de las
investigaciones educativas. Por ello, también se han buscado trabajos que redunden en la mejora
del aprendizaje de la armonia, atin no teniendo como principal telén de fondo las aplicaciones
tecnologicas.

Pastor (1994) hace una propuesta para la ensefnanza de la armonia basada en el método
Martenot °. En su articulo presenta algunas ideas para aplicar en diferentes etapas educativas,
haciendo especial énfasis en la utilidad del canto en la etapa mas temprana como principal via de
interiorizacién de los hechos armoénicos. No realiza ninguna validacion de estas propuestas ni
lleva a cabo ninguna investigacidon que recoja la experiencia de aula, si bien lo tratado es
facilmente asumible por cualquier docente de la materia.

Por su parte, Devesa (2013) desarrolla una tesis doctoral cuyo fin es el de llevar a cabo una
propuesta didactica para la clase de armonia basada en el aprendizaje significativo’. Realiza una
serie de propuestas metodoldgicas muy cercanas al proceder en el aula de cualquier profesor de
armonia, y por tanto de facil puesta en practica. Asi, los materiales didacticos utilizados son el
bajo cifrado, la armonizacién de la melodia, la composicién de ejercicios con sucesiones
armonicas dadas, ejercicios libres, creacion de sucesiones armonicas, analisis y ejercicios tedricos.
Por tanto, las herramientas de las que se sirve esta propuesta nos son de hecho innovadoras ni
estan esencialmente soportadas en las nuevas tecnologias; tampoco establece una metodologia
que enfrente nuevos y antiguos métodos de ensefianza de esta materia. Quizas lo mas relevante
de este trabajo sea la exhaustiva contextualizacion de la asignatura en la ensefianza musical de
grado profesional. De igual forma, la puesta en valor del modelo de aprendizaje significativo, tan
relevante en la enseflanza de la armonia, abre vias de reflexion muy a tener en cuenta por los
docentes.

ACCIONES DE INVESTIGACION
Generacion del multimedia interactivo

Premisas

Uno de los campos donde los productos multimedia han encontrado un especial desarrollo es
el terreno educativo. Es indudable el valor de los elementos sensoriales para la interiorizacion de
conceptos y procesos. Desde siempre, en la ensefianza, el texto se ha auxiliado de la imagen y el
sonido, y en el caso de la ensefianza musical de manera mas explicita. La integracion
multisensorial caracteristica del multimedia es un elemento de gran valia para el proceso de
enseflanza-aprendizaje. Mayer (2009) que junto con otros investigadores desarrolld la teoria
cognitiva del aprendizaje multimedia, considera que existen varios principios guia para la
elaboracion de productos educativos multimedia. Estos principios son: coherencia, sefalizacion,
redundancia, contigiiidad espacial, contigiiidad temporal, segmentacion, modalidad,
personalizacidn, diferencias individuales. Todo ello tendria como fin favorecer los procesos

¢ Maurice Martenot (Paris 1898-1980), violonchelista y compositor francés, creador de las ondas Martenot.

" Modelo de aprendizaje basado en la construccién del conocimiento a partir de la conexién de los nuevos
conceptos con los ya adquiridos anteriormente, integrando los elementos cognitivos relevantes preexistentes con los
que se ensefian.
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generativos, gestionar el procesamiento cognitivo fundamental y reducir al maximo el
procesamiento extrafio.

Los sistemas multimedia interactivos rompen con la inaccion y la pasividad tradicional que
suelen caracterizar los medios audiovisuales. Transfieren parte del control de la informaciéon al
alumno, generando una motivacion inmediata. De alguna manera, permiten la prolongacién del
dialogo profesor-alumno mas alla del aula, propiciando la retroalimentacion proporcionada por
aquél, adn sin su presencia (Bravo, 1998). Ademas, las limitaciones que hace pocos afios eran
efectivamente indudables, hoy en dia han quedado minimizadas gracias a la universalizacion de
internet, de los equipos informaticos domésticos, los medios moviles, las herramientas 2.0 y la
incorporacion de materias tecnoldgicas a la formacion basica de los alumnos

En este trabajo se defiende la idea de la necesidad de la universalizacion de la produccion de
tecnologia educativa para que los verdaderos gestores de ella sean los docentes. Esta premisa no
entra en conflicto con la produccidon comercial, pero posiblemente, el verdadero campo de
desarrollo de estos productos comerciales se encuentre mas en el ambito de la formacion
empresarial que en el puramente educativo. No obstante lo anterior, es necesario incidir en que
no siempre el docente encuentra la mejor manera de adecuar los contenidos de una asignatura al
formato multimedia interactivo. Segun Fidalgo (2009) la principal de ello razon estriba en la
estructura misma de los multimedia a base de nodos y acciones, estructura que no siempre es
adaptable a las necesidades del profesor. Es cierto que las herramientas de autoria accesibles a la
mayoria del profesorado tienen ciertas limitaciones estructurales que pueden no satisfacer los
objetivos del profesor; asi, una herramienta absolutamente flexible y de grandes posibilidades
seria obviamente deseable.

El profesorado suele enfrentarse a las innovaciones educativas solo o con un equipo reducido
de comparfieros, y desde luego con pocos recursos tecnoldgicos y econdmicos. Las herramientas y
creaciones profesionales son realmente excelentes pero inabordables econdmicamente. Por todo
ello, fueron premisas en este estudio los siguientes puntos:

- Las herramientas utilizadas tendrian que ser gratuitas 0 muy economicas.

- Deberian requerir del equipamiento técnico menos complejo y costoso posible.

- Las aplicaciones deberian tener un soporte suficiente para poder encontrar soluciones
eficaces y rapidas a los posibles problemas de desarrollo.

- Las diferentes herramientas tendrian que ser compatibles y manejar formatos de uso
comun.

- Salvo casos especificos, siempre se preferiran las aplicaciones en linea frente a las de
escritorio. Esto incluye también el almacenamiento de documentos compartidos.

- El empaquetamiento en SCORM serd prioritario.

- Los contenidos deben ser abordables a través de un LMS, preferiblemente Moodle o
cualquier otro que pueda importar SCORM.

- No deben ser productos finales, sino que deben estar abiertos a mejoras gracias a la
posibilidad de un desarrollo continuado.

Herramientas

Para la creacion de la unidad didactica multimedia de este trabajo, habia esencialmente dos
opciones: bien utilizar multiples aplicaciones, cada una para un medio especifico (audio, video,
partituras, texto...) para posteriormente integrar todo con alguna herramienta para tal fin, o bien
utilizar una herramienta de autoria desde un principio que ya incluyera la mayor cantidad posible
de recursos multimedia, ademas de posibilitar el empaquetamiento SCORM?®. Siguiendo las
premisas marcadas, se consider6 mds oportuna esta segunda opcion. No obstante se probaron
varios tipos de herramientas, tanto comerciales como libres. A continuacidon se exponen las
herramientas probadas y su valoracion.

® Sharable content object reference model. Es un tipo de estandar y especificaciones destinado a la estructuracion de
objetos de aprendizaje.
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Editores de texto. Word 2007 y OpenOffice Writer. Han sido utilizados ambos pero en
la mayoria de los casos se ha utilizado Word 2007.

Editores de partitura. Se han explorado los siguientes: Sibelius 4, MuseScore y
Notefligth. Sibelius es comercial, por lo que fue descartado. Tanto MuseScore como
Notefligth son libres, pero las opciones de incrustacion en flash, incluyendo el
reproductor y la edicion en tiempo real de partituras de este ultimo, lo hicieron
especialmente apropiado para los fines seguidos, siendo el mas utilizado. La creacién
de algunas imagenes de partituras se hicieron con Sibelius 4.

Herramientas de autoria. En este punto fue sobre el que mas se trabajé. Se exploraron
opciones, tanto de herramientas de autor propiamente dichas, como LMS que
generaran facilmente contenidos multimedia. Los LMS testados fueron LAMS,
Dokeos y Moodle. Solo este ultimo ha sido utilizado como medio auxiliar pero no
como instrumento para producir el médulo multimedia. Las herramientas de autoria
probadas fueron: NeoBook, eXelearning, Articulate Presenter, Quiz y Engage
(prueba), i-Maestro y Harmony Builder (prueba). En el caso de este dltimo aunque la
apariencia, el diseflo y muchas de las posibilidades eran excelentes, se trata de una
herramienta comercial cuya version mas interesante seria la professional. No es
demasiado cara si la comparamos con otras herramientas, pero aun asi fue descartada;
ademas daba ciertos problemas en Windows. Articulate tiene opciones interesantes,
como el trabajo a través de Power Point, la exportacion SCORM, etc. pero no es
especialmente apropiado para creacion de temas de musica, lo que, unido al hecho de
tener un precio muy elevado, hizo que fuera también desechado. Neobook también es
de pago y ademas resultd poco intuitivo en las pruebas. Mencidén aparte merece 1-
Maestro. En principio era la mejor opcidon ya que se trata de una plataforma
especificamente creada para la generacion de contenidos educativos de educacion
musical profesional. Ha sido desarrollado dentro el 6° Programa Marco Europeo y se
inici6 en el afio 2005, participando en él varias universidades europeas. Es un proyecto
realmente ambicioso que abarca desde la preparacién de clases instrumentales, hasta
la generacion de temas y actividades musicales y medios de trabajo colaborativo.
Dispone de diversas herramientas: “Excercise Generator”, “Exercise Authoring
Tool”, “School Server”, “3D Augmented Mirror”, “Practice Training and Sensor and
Gesture Support”, etc. Algunas herramientas son descargables de manera gratuita
como es el caso de “Excercise Authoring Tool”. Sin embargo, exige formar parte de
una universidad determinada y ademas utiliza un formato muy especifico para la
integracion de partituras. Por ello, también fue descartada. Finalmente fue eXe-
learning la herramienta escogida para el desarrollo de la unidad didactica multimedia.
Las razones son multiples: su uso es muy intuitivo, es software libre, tiene una
comunidad de desarrolladores y usuarios muy accesible y activa, permite la
incrustacion facil de objetos flash desde web, esencial para la importacion desde
Notefligth y permite la exportacion SCORM. El resultado estético es aceptable,
aunque limitado. Plantea el problema de que para que no presente problemas de
incompatibilidad con Windows 7, hay que descargar la ultima versidn, que esta aun en
fase de desarrollo activo. Por poner un ejemplo, la funcidén de anclas no funcionaba
bien y a la finalizacién de la unidad didactica no habia sido resuelto el problema.
Afortunadamente, se encontraron otras vias para crear hipervinculos internos.

Otras herramientas. Aplicaciones sencillas de dibujo (Paint), conversores de audio
(MP3 Midi converter), herramientas muy sencillas de captura de pantalla (la
herramienta del SO Windows, Recortes) y Adobe Reader X.
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Tema escogido

Seleccionadas las tecnologias usadas, definido el perfil de usuario y el marco docente en el que
se implementaria el material, era indispensable la correcta eleccion del tema concreto del
curriculo de la asignatura de armonia que se desarrollaria en formato multimedia interactivo.

El tema escogido es el que aborda el estudio de las modulaciones con cambio de fundamental.
Estas modulaciones llevan consigo un proceso de enarmonizacion que hace especialmente
complicado su estudio. Por tanto, es un tema que trata de elementos armoénicos relativamente
complejos, como son los acordes con fundamental implicita o las sextas aumentadas, y los utiliza
para establecer cambios de tono con equivalencias enarmonicas.

Con frecuencia, estos y otros temas son tratados en el aula con escasa profundidad debido a
las limitaciones de tiempo que sufren los alumnos y profesores de grado profesional. O bien se
tratan superficialmente o simplemente no se tratan. Por ello, el refuerzo de los contenidos con
materiales autonomos como el que se pretende diseflar puede ser una herramienta realmente
valiosa para la consolidacion de este y otros temas de armonia.

El tema se estructuré de la siguiente manera’:

e  Presentacion
e Indice
e Antes de empezar (actividades previas)
- Preconocimiento
- Repasa con esta actividad
e  Modulacién por enarmonia de 7* disminuida
- Explicacion tedrica I.
= La 7° disminuida
=  Funcion
= Notacién
= Resolucién
- Autoevaluacion I
= Repasa y responde
- Explicacion tedrica 1T
= Analisis de partitura con enarmonia de 7* disminuida
=  Contesta a las cuestiones (autoevaluacion final)
e  Modulacién por enarmonia de 6* aumentada
- Explicacién teodrica I
= Acordes de 6* aumentada
=  Analisis de estos acordes
- Autoevaluacion I
=  Fjercicio resuelto
- Explicacion tedrica I1
= La enarmonia de la 6* aumentada alemana
- La enarmonia de 6* aumentada en el analisis
= La enarmonia de 6* aumentada en el analisis
=  Informacién adicional
- Evaluacion final
= Actividad
=  Pregunta de eleccion multiple

Implementacion

Como ya se ha dicho, se utilizé6 el LMS que utilizaba el centro educativo como plataforma
para lanzar el ODE. El aula virtual del Conservatorio Superior de Jaén utiliza Moodle como
sistema de gestion e-learning y permite importar facilmente paquetes SCORM, visualizandolos

® Lo referido data del afio 2012. Actualmente el tema multimedia tiene una estructura ligeramente diferente y se
ha completado con la 5* Aumentada.
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correctamente y conservando todas sus propiedades multimedia y de interaccion. Se integrd
dentro del curso de 1° de analisis de esta aula virtual, en el modulo de actividades. El
empaquetamiento SCORM desde eXe-learning es muy simple y basta con introducir el archivo
comprimido en la plataforma Moodle para que la actividad esté disponible.

Utilizar el paquete SCORM dentro de Moodle, ha permitido hacer un seguimiento muy
exhaustivo de la actividad por parte de los alumnos, ya que se puede generar un registro de este
tipo de actividades que indique qué ha superado el alumno, cuanto tiempo utilizdé o cuantos
intentos ha hecho. De haberse implementado el material para ser lanzado con un navegador, esta
utilidad se hubiera perdido, haciendo muy dificil el seguimiento de la actividad de los usuarios.

De los 40 alumnos componen la muestra 20, estudiaron el tema mediante el moddulo
multimedia a través de la plataforma y otros 20 lo hicieron utilizando solo apuntes escritos. Es
importante matizar que estos apuntes escritos se han extraido de los utilizados en el tema
multimedia realizando capturas de pantalla a partir de éste. La razon es que lo que se intenta
evaluar no es tanto la presentacion como lo que de interactivo y multimedia pueda tener el tema
desarrollado. Por eso, al utilizar el mismo texto pero sin las interacciones, ni audios un videos ni
posibilidad de recibir retroalimentacion, lo que en realidad se evaluara seran estos aspectos,
haciendo el resultado quizas mas valido. De no ser asi, si se hubiera utilizado otro texto, otras
partituras o algun libro didactico, las posibles variantes que surgieran entre el grupo de control y
el grupo experimental podrian haberse debido a otros factores no relacionados con los recursos
multimedia interactivos.

El estudio del tema multimedia y la realizacién del examen asociado a él se desarrollaron a lo
largo de cuatro dias para posibilitar que todos los alumnos dispusieran de un tiempo prudencial
para trabajar

Recogida de datos

Las pruebas realizadas se exponen en el siguiente esquema:

Pre-tratamiento Post-tratamiento
¢ Cuestionario 1. Profesores e Evaluacién conocimientos
¢ Cuestionario 2 a. Alumnos especificos.

e Datos de conservatorios. e Cuestionario 2b. Alumnos

¢ Evaluacién conocimientos generales
armonia

Tlustracion 3. Distribucion de la recogida de datos

El cuestionario 1 va encaminado a valorar cual es la experiencia de algunos profesores de
armonia con larga experiencia en la materia. Se han escogido profesores titulares y catedraticos
de la asignatura de Granada, Jaén, Cérdoba y Madrid.

El cuestionario 2a se pas6 a un total de 44 alumnos de 1° de grado superior y que habia
completado su formacién de armonia. Con ¢él se pretendia valorar la experiencia que de la
asignatura de armonia tenia el alumnado.

Los datos extraidos de los conservatorios se obtienen a partir de las memorias finales de curso
de los departamentos de composicion, departamento al que pertenece la asignatura de armonia
en los conservatorios medios. No es éste el dato principal del estudio, sino que aporta una vision
mas general de las calificaciones que suelen obtenerse en esta asignatura. Las variables son
muchas ya que engloban resultados desde el afio 2006 al 2010, es decir, cuatro cursos académicos
en los que el profesorado, a buen seguro, ha ido cambiando. Por ello, se escogen los datos de 3°y
4° de armonia de cada curso y se extrae una media, y tras esto se obtiene la media de los 4 cursos.

La evaluacion previa de base en conocimientos de armonia recogio prueba de evaluacion de
los contenidos esenciales de armonia. Esta prueba consistid en un examen del tipo que suele
utilizarse en las clases de armonia de conservatorio. Incluia ejercicio escrito, andlisis de partitura
y preguntas de teoria. Se definieron aquellos elementos que se consideraban esenciales y se
evaluaron mediante nota numérica: de 1-4,5 Mal, de 4,5 a 6 Regular y de 6 a 10 Bien. A
continuacion se muestra la tabla de contenidos evaluados y se incluyen también los resultados
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globales obtenidos, entendiendo que representan al resultado que en ese apartado ha obtenido la
mayoria.

Tras explicar el tema con multimedia interactivo en un grupo y por el medio tradicional en
otro se realizdé un examen de evaluacién de ambos grupos. El examen fue idéntico y ambos
utilizaron el aula virtual.

El cuestionario 2b se hizo llegar a los alumnos que estudiaron el tema mediante multimedia
interactivo con el fin de extraer conclusiones, no tanto de los resultados académicos en si, sino de
la experiencia que de dicho médulo habian tenido.

Principales resultados

Cuestionario 1. La mayoria de los profesores diversifica la metodologia y utiliza diferentes
recursos pedagogicos en clase. Llama la atencidén que el 86% valora negativamente la estructura
del curriculo de la LOGSE. El 86% valora como regular la experiencia que los alumnos tienen de
la armonia, mientras que a la misma pregunta, los alumnos han calificado como regular su
experiencia con la materia solo un 41%. Ademas, un 71% crey6 conveniente una revision de la
metodologia general de la ensefianza de la armonia y el 100% seria receptivo a una presentacion
de contenidos multimedia en la materia.

Cuestionario 2a. Tras contestar a un total de 19 preguntas, el resultado principal extraido a
partir de las respuestas de las mismas es que los alumnos se sienten inseguros en la materia
(52%), perciben que las bases adquiridas no son sélidas (70%) y aunque la mayoria tienen interés
por la asignatura (80%) echan de menos profundizacién y dinamizacion de la metodologia.

Cuestionario 2b. Este cuestionario consta de 15 preguntas en las que se valoran diferentes
aspectos del contenido multimedia. Los resultados generales han dejado ver que el 81% de los
alumnos han calificado entre positiva y muy positiva la experiencia con este material y que el
100% de ellos no habian utilizado nunca este medio. No obstante, la preferencia hacia los
multimedia ha sido bastante tibia, vislumbrandose cierto recelo hacia esta presentacién; solo el 44
% quisieran disponer de presentaciones similares para todos los temas de armonia. Hay que
matizar que cuando contestaron a este cuestionario aun no sabian la calificacion definitiva que
obtuvieron, que en general fue bastante buena; posiblemente, de haberlo sabido, su valoracion
hubiera sido atin mas positiva bajo el estimulo de una nota positiva. Uno de los aspectos que
queria determinarse era la capacidad para ofrecer un estudio autonomo que los materiales
multimedia pudieran ofrecer. En este sentido, un 56 % de los alumnos consideran que si son
ttiles aun sin las presencia de un profesor.

Examen de nivel previo al tratamiento. Un 52% de los alumnos obtuvieron una calificacién de
entre 4,5 y 6 y un 20% por debajo de este rango.

Resultados de los grupos control y experimental. La calificaciéon media del grupo que estudio
el tema sin las funcionalidades multimedia ni interactividad alguna obtuvo una calificacién
media de 6,8, mientras que el grupo que utilizé el modulo multimedia obtuvo de media un 7,5.
Una diferencia asi no parece muy acusada pero puede llegar a ser determinante en segun qué
situaciones académicas.

CONCLUSIONES

Tras el procedimiento que comprendia la determinaciéon de necesidades y soluciones, el
desarrollo y creaciébn de un material especifico, su implantacién y su evaluaciéon, puede
concluirse que la hipdtesis que vertebra el estudio se ha visto confirmada por éste. Las diferencias
encontradas no han sido muy acusadas, y, de haberse seguido un procedimiento algo menos
riguroso, quizas pudieran resultar poco relevantes. Sin embargo, teniendo en cuenta que el
material implementado en ambos grupos de alumnos era practicamente el mismo, y que la Gnica
variable real eran todos los elementos puramente multimedia e interactivos, las diferencias no se
esperaba que fueran mucho mayores. El texto fue exactamente el mismo para los dos grupos, al
igual que las imdgenes, por lo que es sola y exclusivamente el factor multimedia interactivo la
variable entre los dos métodos. Un grupo muy homogéneo en formacion y experiencia previa en
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el estudio con modulos multimedia deberia obtener resultados muy similares ante el trabajo de
un mismo tema de una asignatura comun. Por ello, y teniendo en cuenta que la diferencia del
material del grupo control y del grupo experimental eran solo las caracteristicas multimedia
interactivas, una variacion pequefia es muy significativa. La mayoria de los alumnos se han
encontrado comodos navegando por el tema multimedia y les ha resultado agradable su uso. Lo
han encontrado util y se han visto motivados. No han encontrado problemas en su uso a pesar de
que para el 100% era la primera vez que usaban un material similar. Los resultados han sido
mejores en los alumnos que usaron multimedia que en los que no, lo que abre las puertas al
desarrollo de soluciones a los problemas detectados dentro de la via marcada. Sin embargo, el
apego al sistema tradicional es muy grande, los alumnos sienten cierta inseguridad ante el cambio
y no quieren perder lo que més valoran dentro de la metodologia, que es el contacto directo con
el profesor.

Aunque en un principio pudiera parecer que asignaturas tan especificas de una disciplina
como es la musical no se prestan a su desarrollo dentro de herramientas de autoria, pensadas
para materias mas usuales, se ha comprobado que es facil encontrar el medio de adaptar este tipo
de herramientas al entorno musical sin demasiado esfuerzo. De igual forma, se comprueba que
hoy por hoy no es dificil ni costoso generar material didactico multimedia por el mismo profesor,
sin necesidad de un equipo multidisciplinar complejo.
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RESUMEN

La Polonesa-Fantasia Op.61 de Frédéric Chopin, fue compuesta en la tltima etapa de la vida del
compositor y publicada en 1846 en Francia, Inglaterra y Alemania por tres editoriales diferentes:
Brandus & Co., Wessel & Co. y Breitkopf & Hdrtel. Para ello, el musico polaco elabord tres
manuscritos que fueron la base para editar las tres primeras ediciones. Todas las obras de Chopin
hasta el Op.58 parten de un Unico manuscrito que, bien a través de copias manuscritas o de
pruebas grabadas por la editorial, formaron las tres ediciones. Sin embargo, a partir del Op.59 se
encuentran en ocasiones dos o tres manuscritos que sirven para elaborar cada una de ellas.
Teniendo en cuenta estos datos, jexisten diferencias entre los manuscritos o primeras ediciones?,
(cuales de ellas han llegado hasta la actualidad por medio de las nuevas versiones?

Se ha elaborado un analisis de los distintos manuscritos autografiados estableciendo una
comparativa entre ellos y poniendo en relieve las diferencias entre los mismos. Ademas, las
primeras ediciones alemana, francesa e inglesa han sido piezas clave en dicho proceso, como
también las del editor Jan Ekier de la editorial PWM, y las del editor Ewald Zimmermann de la
editorial G. Henle Verlag, siendo las mas utilizadas y de referencia en la actualidad. Estas dos
ultimas no coinciden a la hora de atribuir a Chopin determinadas diferencias existentes en las
primeras ediciones, por lo que como conclusion del articulo, se exponen diferentes argumentos
que prueban que las premisas tomadas por una de ellas son mas correctas que la otra.

Palabras clave: F. Chopin, Polonesa-Fantasia Op.61, Chopin Manuscritos, piano.

ABSTRACT

Frédéric Chopin's Polonaise-Fantaisie Op.61 was composed in the last stage of his life. It was
published in 1846 in France, England and Germany by three different publishers: Brandus & Co.,
Wessel & Co. and Breitkopf & Hdrtel. He produced three manuscripts, which were the basis for
editing the first three editions. All the Chopin's works until Op.58 start from a single manuscript,
and the three editions were engraved either through handwritten copies or proofs engraved by
publisher. However since Op.59 two or three manuscripts were used for the editions. Could any
difference be found between the original and the first editions? Which of them have arrived
nowadays within the new versions?

An analysis of the signed manuscripts has been developed, relating them and establishing the
discrepancies between them. In this, the German, French and English first editions have been key
elements, as well as the Jan Ekier edition published by PWM along with the Ewald Zimmerman
one published by G. Henle Verlag, being the most employed editions these days and central
framework in the subject. These two last ones are not coincident when attributing some
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differences between the two firsts editions to Chopin, so for the conclusion of the article, different
arguments are going to be presented proving that the assumptions took at first are more accurate
than the others.

Keywords: Chopin, Polonaise-Fantaisie Op.61, Chopin Manuscripts, piano

EDICIONES, EDITORES Y EDITORIALES

El estado de la cuestion se divide en dos grupos fundamentales: El primero, en el que se
encuentran dos autores que han estudiado a fondo la vida y la obra de Chopin, Jeffrey Kallberg y
Maurice J. E. Brown. En estos articulos se centran en estudiar el proceso editorial del catalogo
del compositor. El segundo, formado por escritos que pertenecen directamente a ediciones
publicadas de las polonesas y elaborados por los editores editores de las mismas: Jan Ekier y
Ewald Zimmermann.

Kallberg (1983a, 1983b) aborda en sus dos articulos los complejos aspectos de la publicacién
de la obra de Chopin. Para el compositor fue primordial tener el mayor control posible sobre la
difusion internacional de su obra, por lo que los derechos editoriales de sus composiciones fueron
vendidos a diferentes editores de Francia, Inglaterra y Alemania o Austria, reportandole, ademas
de mayores beneficios econdmicos, la garantia de que copias no autorizadas llegaran a
distribuirse. En esto ultimo, era primordial el constante empefio del polaco en hacer coincidir las
fechas de publicacién de las diferentes editoriales. A este respecto, Kallberg hace un magnifico
seguimiento del catalogo chopiniano dividiendo su trabajo en dos partes: la primera, en la que se
refiere a los editores ingleses y franceses, y, la segunda, en la que lo hace sobre los alemanes.

El seguimiento planteado en su segundo articulo se centra en establecer las distintas lineas
cronologicas de los documentos elaborados, partiendo del manuscrito primero hasta llegar a las
diferentes publicaciones editoriales. Para ello, Kallberg toma como referencia las obras
compuestas en torno a la década de 1830, durante la etapa en que Chopin residié en Paris, sin
abordar las obras del ultimo periodo de la vida del compositor.

Autograph
(a)

Proofs engraved
by French
publisher

(P)

Proofs corrected
by Chopin
(cp)

Corrections engraved on
existing plates

(CEP)
French first German first
edition edition
(F) (D)

Tlustracion 1. Linea editorial M. Schlesinger (Kallberg, 1983b p.797).

En la ilustracion 1 podemos observar una de las diferentes alternativas que propone Kallberg.
En este caso, el manuscrito autografiado es enviado al editor francés, quien graba una prueba que
es corregida por Chopin. Posteriormente, cuando las correcciones retornan al editor, se
modifican sobre la primera prueba, es decir, la primera de las planchas grabadas es modificada
con las nuevas indicaciones. Esta ultima version es la que se utiliza para las ediciones francesa y
alemana.

En otro de sus articulos para la revista de la Sociedad Americana Musicologica, Kallberg explora
el estilo de las composiciones del ultimo periodo de Chopin a través de dos obras: La Polonesa-
Fantasia Op.61 y la Mazurca en Fa menor, publicada poéstumamente como op.68 n°4. En ¢él elabora
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un excelente analisis del proceso compositivo de Chopin y la busqueda que se produce de nuevas
ideas a través de uno de los bocetos que han sobrevivido de la Polonesa-Fantasia Op.61. Asi,
podemos encontrar diferentes elementos musicales inéditos que se desarrollan y evolucionan
hasta lo que hoy dia vemos reflejado en la obra. Lo mas relevante de todo ello es que Chopin
investiga "novedosos elementos formales a través de largos pasajes de material inestable cuya
consecuencia nos revela nuevos significados de continuidad musical" (Kallberg, 1985 p.276).

Uno de los trabajos que utiliza Kallberg como base para sus articulos de 1983 es el que realiza
Brown (1958) sobre la publicacién de la obra de Chopin en Inglaterra. "Saber como Chopin
publico su obra en Inglaterra ha sido uno de los enigmas mas grandes a los que se han enfrentado
quienes estudian la musica del compositor" (Kallberg, 1983* p.552). Son pocos los documentos
que nos han llegado hasta hoy de los archivos de la editorial Wessel & Co.'. Todos los manuscritos
autografiados, manuscritos copiados o pruebas editoriales que deberian existir se encuentran
perdidos. Brown hace una recopilacion de muchos de los datos editoriales, fechas de publicacion
y diferentes errores que cometio Wessel a través de las notas en periddicos y revistas de la época,
ademas de las portadas de las primeras ediciones que se encuentran en la Biblioteca Britdnica.

Ekier (1974) establece los puntos en los que se basa toda su investigacion sobre Chopin que
desemboco en la reconocida edicion integral de la obra®. Entre otras cuestiones, divide en tres
periodos el proceso editorial de Chopin:

El primer periodo 1830-35 (opp.1-24, 26 y 27), puede ser llamado el de un unico
manuscrito autografiado.][...].

El segundo periodo 1836-41 (opp.25, 28-41), es el periodo de los grandes copistas: Julian
Fontana, [...] o Adolf Gutmann.|[...].

El tercer periodo 1842-47 (opp.50-65), es el periodo de diferentes manuscritos
autografiados, especialmente dos y en algunas composiciones hasta tres, sirviendo cada
uno para una edicidén en concreto.[...] (Ekier, 1974 p.103).

La coleccion esta dividida en dos volumenes principales: la serie A, en la que se encuentran
todas las obras que Chopin public6 en vida, desde el Rondo en Do op.1 hasta la Sonata en Sol op.65
para violonchelo, y la serie B, donde se encuentran diferentes obras que Chopin nunca publico, o
que publico en su juventud pero no tienen nimero de opus.

Tras la aparicion del manuscrito autografiado francés de la Polonesa-Fantasia Op.61,° publicado
por Eigeldinger (1984) como facsimil, las editoriales de la época empezaron a incorporarlo como
fuente documental en sus ediciones, entre ellas la Edicion Nacional Polaca*, cuyo editor fue
Ekier, o la editorial G. Henle Werlag, cuyo editor fue Zimmermann (1988). A lo largo del articulo
veremos cOmo ambos difieren en las conclusiones extraidas.

LAS POLONESAS DE FREDERIC CHOPIN

A la hora de establecer una periodizacion de las maultiples etapas de la vida de F. Chopin,
diferentes autores coinciden en la dificultad que ello conlleva. Tal y como sefiala Golab (n.d.), en
toda la produccién compositiva de Chopin se puede percibir una cierta homogeneidad en su
estilo. Esto ocurre sobre todo al compararla con otros grandes autores como, por ejemplo,
Beethoven donde si se pueden delimitar las etapas con una mayor exactitud. Sin embargo, dicha
percepcion homogénea no contradice el hecho de que existe una clara evolucién en su estilo. Las
polonesas dan buena muestra de ello pues, entre otras, se encuentran entre aquellas obras que
estuvieron presentes a lo largo de toda la trayectoria compositiva de Chopin. Las primeras obras
compuestas con tan solo siete afios, de oido y anotadas en papel por su padre Mikot aj fueron la
Polonesa en Solm B.1, y la Polonesa en SibM B.3, ambas de 1817. En ellas podemos observar, "una

'Editorial fundada en 1823 por Christian Rudolph Wessel en asociacién con William Stodart. En 1833 publican la
primera obra de Chopin, las Variaciones para piano y orquesta Op.2.

’Edicion actualmente recomendada en el Concurso Internacional de Piano F. Chopin.
http://chopincompetition2015.com/competition-rules

*Usado por la editorial Brandus & Co. para la elaboracién de la edicion francesa.

*Polskie Wydawnictwo Muzyczne (PWM).
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auténtica originalidad, modestia y simplicidad infantil"(Tomaszewski, 2003b). La estructura
corresponde a la clasica forma de danza donde el tradicional trio estda compuesto en el tono del
relativo.

Las tres Polonesas Op.71 corresponden a obras de la adolescencia que fueron compuestas en
1825 y 1828 y publicadas postumamente. Durante éste periodo Chopin se encontraba estudiando
en el recientemente inaugurado Conservatorio de Varsovia bajo la tutela de Jozef Elsner, director
de la institucién. La primera de ellas probablemente fue compuesta antes del acceso al mismo.
Durante estos afios compuso obras como el Rondo op. 1, las Variaciones en Sib Mayor Op.2 sobre "La
ci darem la mano" de la 6pera de W.A. Mozart, o el Rondé a la Krakowiak Op.14. La tinica obra
publicada antes de abandonar su tierra natal en 1830 (con destino a Paris, a través de Austria
primero y posteriormente Alemania) es el Rondé Op.1 con la editorial Brzezina’ en Varsovia. Sin
embargo, el resto de obras pertenecientes a esta etapa de su vida fueron publicadas afios mas
tarde en Viena, Paris, Alemania o Londres.

A continuacion se muestra una tabla con todas las polonesas conocidas de Chopin, ordenadas
cronologicamente segun el afio de composicion.

Opus Tonalidad | Afio de composicion Instrumento
- (B.1)° Sol menor 1817 Piano
---- (B.3) Sib Mayor 1817 Piano
---- (B.5) Lab mayor 1821 Piano
---- (B.6) Sol# menor 1822 Piano
Op.71 n°1 (B.11)’ Re menor 1825 Piano
----(B.13) Sib menor 1826 Piano
Op.71 n°2 (B.24) Sib Mayor 1828 Piano
Op.71 n°3 (B.30) Fa menor 1828 Piano
---- (B.36) Solb mayor 1829 Piano
Op.3 Do mayor 1829-1830 Piano/Violoncello
Op.22 Mib mayor 1830-1836 Piano/Orquesta
Op.26 n°1 Do# menor 1831-1836 Piano
Op.26 n°2 Mib menor 1831-1836 Piano
Op.40 n°1 La mayor 1838 Piano
Op.40 n°2 Do menor 1838-1839 Piano
Op.44 Fa# menor 1840-1841 Piano
Op.53 Lab mayor 1842 Piano
Op.61 Lab mayor 1845-1846 Piano

Tabla 1. Polonesas de Chopin

La primera de las polonesas compuesta con numero de opus es la Polonesa Brillante en Do
Mayor Op.3, dedicada al Principe Antoni Radziwill®. Chopin lo conocié en octubre de 1828
cuando a la vuelta de un viaje que efectu6é a Berlin fue invitado, dada su fama, por el propio
principe a su casa en Posen (Poznani en polaco) donde interpreté obras de Haydn, Beethoven y
Hummel e improvisé sobre otros temas. Un afio mas tarde, en octubre de 1829, y pocos meses
antes de abandonar Polonia, es invitado a la residencia de verano de Radziwill en Antonin,
componiendo, en esta ocasion, la Polonesa Op.3 para violonchelo y piano. La intencion principal
de la composicion era que el Principe, que tocaba el violonchelo, y su hija Wanda, que era
pianista y habia recibido alguna clase de Chopin, interpretaran la pieza. En una carta a Tytus
Woyciechowski® del 14 de noviembre del mismo afio escribird: "He compuesto en su casa
(Radziwill) un Alla Polacca con violoncelo. S6lo son brillantes efectos de salon para las sefioras;
queria, ya ves, que la princesa Wanda pudiese aprenderlo" (Cortot, 1986: 49). Dicha polonesa se
publico por primera vez en diciembre de 1831 por Pietro Mechetti en Viena. Afios mas tarde, en

°La tinica referencia encontrada sobre éste editor se puede ver en:
http://en.chopin.nifc.pl/chopin/institutions/detail/id /1735

SLas primeras polonesas nunca fueron publicadas con niimero de opus mientras Chopin vivia, por ello se ha utilizado
el catalogo de Brown (1972) que las ordena cronologicamente en funcién de la fecha de composicion.

"Las tres Polonesas Op.71 fueron compuestas en 1828 y publicadas péstumamente por A.M. Schlesinger en Berlin y J.
Meissonnier en Paris en 1855.

®El principe Antoni Henryk Radziwill fue un aristocrata Polaco y Prusiano. Duque Gobernador del Gran Ducado de
Posen, provincia autbnoma que pertenecio al Reino de Prusia.

*Tytus Woyciechowski fue un gran amigo de Chopin, el cual le dedic6 las Variaciones en Sib Mayor Op.2. Gracias a la
correspondencia que mantuvieron durante afios, conocemos muchos de los detalles de la vida del compositor.

102


http://en.chopin.nifc.pl/chopin/institutions/detail/id/1735

JAVIER SERRANO LABORDA

1835, la editorial Richault la publicard en Francia y en 1839 serd publicada en Londres por la
editorial Wessel & Co.

El 18 de septiembre de 1830, escribira nuevamente a Tytus diciéndole que ha comenzado a
componer una polonesa con orquesta. Durante su estancia en Viena, meses antes de marchar a
Paris, Chopin termina dicha obra, la Gran Polonesa Brillante Op.22. No es hasta el invierno de
1834-1835 cuando sera afiadido el Andante Spianato. E1 26 de abril de 1835 sera estrenada la obra
completa en el Auditorio del Conservatorio Nacional con la Orquesta de la Sociedad de Conciertos
de Paris'®. Las primeras ediciones francesa y alemana son publicadas en 1836 por M. Schlesinger y
Breitkopf & Hdrtel, respectivamente. Junto a ésta, se publican las ediciones de las dos polonesas,
englobadas en el Op.26. La edicion inglesa sera publicada en 1840 por la editorial Wessel & Co.

El 15 de diciembre de 1838 Chopin, junto a su pareja George Sand'', se establecen en la
famosa residencia de Valldemossa, en Mallorca. Durante su estancia, compondra obras tan
famosas como la Balada Op.38 en Fa Mayor o el Scherzo Op.39 en Do# menor. Sin embargo, nos
centraremos en las obras que compuso en su celda de la Villa, las dos polonesas englobadas en el
Op.40 en La Mayor y Do menor. La primera de ellas probablemente estuviera compuesta, o al
menos hecho el boceto, en el traslado entre Paris y Barcelona, antes de coger el barco hacia
Mallorca. Es la que alcanzo mayor fama, quizas debido a su fuerte caracter, ya que, sin duda
alguna, refleja el sentimiento nacionalista polaco que acompané a Chopin toda su vida, y que, en
determinados momentos de la misma, le llevd a decir: "Pero al final de todo hay Polonia
espléndida, grande... en una palabra: Polonia. El momento esta cerca, pero aun no. Quizas en un
mes, quizas en un afio..." (Tomaszewski, 2003a). Este opus fue publicado por las editoriales
Breitkopf & Hartel en alemania y E. Troupenas & Co. en Paris junto con los opus 35 al 41 en
diciembre de 1840. Ademas, se publico un mes antes, el 31 de octubre, en Londres bajo el sello
de Wessel & Co. Es importante resaltar que las dos polonesas estan dedicadas a Julian Fontana,
pianista y compositor, que al igual que Chopin estudié con Elsner en el Conservatorio de
Varsovia.

La Polonesa Op.44 en Fa#t menor, la primera de las tres tltimas grandes polonesas, abandona la
forma tradicional de danza para dar comienzo a la elaboracion de composiciones mucho mas
complejas e innovadoras, tanto formal como tonalmente hablando. Escribe a su editor vienés,
Pietro Mechetti: "Tengo un manuscrito a tu disposicion. Es una especie de fantasia en forma de
polonesa. Pero la llamé polonesa." (Carta del 23 de agosto de 1841)". La edicién francesa se
publico en diciembre de 1841 por el editor M. Schlesinger. Mechetti la publica en enero de 1842,
mientras que en Londres Wessel & Co. la publica en 1844.

En el verano de 1842, en Nohant, Chopin compuso la Polonesa Op.53 en Lab Mayor. Ademas,
durante esta temporada también compuso obras como el Impromptu Op.51, la Balada Op52 o el
Scherzo Op.54. La polonesa es publicada en Leipzig en noviembre de 1843 por la editorial
Breitkopf & Hartel, en Paris el 14 de diciembre de 1843 por M. Schlesinger y en Londres en abril
de 1845 por Wessel & Co.

Opus Francia Alemania Austria Inglaterra

Op.3 Richault - 1835 - Mechetti - 1831 | Wessel - 1839
Op.22 | M. Schlesinger - 1836 | Breitkopf - 1836 - Wessel - 1840
Op.26 | M. Schlesinger - 1836 | Breitkopf - 1836 - Wessel - 1837
Op.40 | E Troupenas - 1840 | Breitkopf - 1840 Wessel - 1840
Op.44 | M. Schlesinger - 1841 - Mechetti - 1842 | Wessel - 1844
Op.53 | M. Schlesinger - 1843 | Breitkopf - 1843 - Wessel - 1845
Op.61 Brandus - 1846 Breitkopf - 1846 - Wessel - 1846

Tabla 2. Editores y fechas de publicacion de las primeras ediciones por paises.

°Orquesta creada en 1828 cuyo primer director fue Frangois-Antoine Habeneck (1828-1848). Estuvo formada hasta
1967, afio de su disolucion, por alumnos y profesores del Conservatorio Nacional de Paris. En ese mismo afio se
formo, a partir de musicos de la Sociedad de Conciertos, la Orquesta de Paris, cuyo director es Paavo Jarvi desde 2010.
Por ella han pasado directores como C. Eschenbach, D. Barenboim o H. von Karajan.

"YPseudénimo de Amandine Aurore Lucile Dupin, escritora. Compafiera sentimental de Chopin entre 1837 y 1847.
2Toda la correspondencia de Chopin se puede consultar aqui: http://en.chopin.nifc.pl/chopin/letters/search
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El primer documento del que disponemos actualmente en el que se hace referencia a la
Polonesa-Fantasia Op.61, aparece en una carta del 12 diciembre de 1845 a su familia, en la que
Chopin comenta: "Ahora me gustaria completar la sonata para cello (que no terminara hasta
1847), la Barcarola y algo mas que no sé como llamar (se refiere a la Polonesa-Fantasia), pero
dudo si tendré tiempo, el revuelo ya esta comenzando. Se me ha preguntado muchas veces si no
me gustaria dar un concierto". El 30 de agosto de 1846, Chopin envié a Franchomme'?, a través
de Delacroix', quien visitaba a menudo la residencia de George Sand en Nohant, el manuscrito
de la Polonesa-Fantasia terminado, junto con el de la Barcarola Op.60 y los Nocturnos Op.62, para las
ediciones de Paris (Brandus & Co.) y Leipzig (Breitkopf & Haértel). Para la edicion de Londres
(Wessel & Co), Chopin envia otra carta, el mismo dia, a Auguste Léo'" con el manuscrito. La
edicion francesa se publica el 13 de noviembre al igual que la alemana, aunque de ésta no se
especifica dia. La edicidn inglesa es la mas temprana de todas, publicandose el 7 de octubre.

Para mayor claridad, se va a establecer una tabla que relaciona los manuscritos, las ediciones
y la nomenclatura utilizada para referirnos a ello:

Bocetol B1 Contiene Gnicamente una pagina. En él se pueden observar algunos temas anotados. En
la actualidad pertenece al Instituto Fryderyk Chopin de Varsovia.

Boceto 2 B2 Ocho paginas. Es un boceto preliminar al manuscrito. Aparecen diferencias estructurales
y tonales respecto a la version final.

Manuscrito M1 | Diez paginas. Contiene muchas correcciones y tachaduras. Pertenece a una coleccion
francés privada. Durante muchos afios se desconocié su paradero hasta que Eigeldinger (1984)
lo redescubrid.

Manuscrito M2 | Ocho paginas. Se puede apreciar el sello de la editorial Breitkopf & Hartel. En la
aleman actualidad se encuentra en la Biblioteca Nacional de Varsovia.

Manuscrito M3 | Paradero desconocido.

Inglés

Primera edicion | EF1 | Catorce paginas. Publicada el 13 de noviembre de 1846 por la editorial Brandus & Co.
francesa en Paris.

Primera edicion | EA1 | Dieciocho paginas. Publicada en noviembre de 1846 por la editorial Breitkopf & Haértel
alemana en Leipzig.

Primera edicion | EI1 | Diecisiete paginas. Publicada el 7 de octubre de 1846 por la editorial Wessel & Co. en
inglesa Londres.

Tabla 3. Bocetos, manuscritos y primeras ediciones de la Polonesa-Fantasia Op.61.

ANALISIS DE LOS MANUSCRITOS Y EDICIONES

Se ha elaborado una lista donde se comparan los manuscritos M1 y M2, y las tres primeras
ediciones (Serrano, 2016). El proceso a seguir fue el siguiente:

- Busqueda de diferencias entre los dos manuscritos M1 y M2.

- Busqueda de diferencias entre los manuscritos y sus respectivas primeras ediciones.
(M1 con EF1 y M2 con EF2)

- Busqueda de diferencias entre las tres primeras ediciones. (EF1, EA1, y EI1).

B Auguste Franchomme fue un violonchelista y compositor francés, intimo amigo de Chopin, al que este ultimo
dedicaria su Sonata Op. 65 para violonchelo y piano.

““Eugeéne Delacroix fue un pintor francés romantico asociado al movimiento neoclasicista. Estd sumamente
relacionado con Chopin y George Sand. El se encargd de pintar gran parte de los retratos existentes de la pareja,
Chopin, y la élite cultural parisina de la época.

15 Auguste Léo fue un banquero de Hamburgo residente en Paris entre los afios 1817 y 1848. Fue mediador entre
compositores residentes en Paris y editoriales alemanas e inglesas. Chopin le dedico la Polonesa op.53.
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Manuscritos

Las diferencias entre M1 y M2 son notorias. Es altamente probable que una vez copiado M2
de M1 se hicieran revisiones de los mismos. Pero se llega a muchas contradicciones y es muy
dificil esclarecer qué hizo Chopin. Constantemente aparecen elementos en uno y no en otro y
viceversa. Dos ejemplos de ello los podemos observar en las Ilustraciones 2 y 3.
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Tlustracion 2. M1 Superior - M2 Inferior [cc.120-123].

Tlustracion 3. M1 Superior - M2 Inferior [cc.128-129].

Como se puede observar en la ilustracion 2, los elementos que aparecen destacados en rojo en
M1, aparecen tachados en M2, sin embargo, en la ilustracion 3 ocurre al contrario: los elementos
en rojo estan ahora tachados en M1 y no en M2. El elemento destacado en azul en la segunda
imagen, corresponde a un mismo objeto tachado en los dos manuscritos.

No son los unicos ejemplos de tachaduras, pero es que, ademas, la mayoria de diferencias
ocurren sin que exista una correccion en alguno de los manuscritos, es decir, se producen
afiadidos de elementos en ambos pero en diferentes lugares.

105



MANUSCRITOS Y PRIMERAS EDICIONES DE LA POLONESA-FANTASIA OP.61 DE F. CHOPIN

Primera edicion alemana

Tras el analisis, esta claro que EA1 proviene de M2. Practicamente no existen diferencias
fundamentales entre los dos documentos, las pocas que hay son correcciones que efectia la
edicion alemana de alteraciones obviadas por Chopin, como ocurre, por ejemplo, en el c.16; otra
diferencia, que a continuacion se explica mas detalladamente, es la que se puede encontrar en los
cc.27 y 28. Estos compases corresponden al tema principal de la polonesa que aparece en la
exposicion, y posterior repeticion del c.44. En el c.27 de M2, se produce una separacion de las
ligaduras de expresion, de tal forma que la segunda semifrase mantiene el caracter anacrusico de
la primera. En EAl, la ligadura de expresion se corta en la primera parte del ¢.27 y comienza en
la primera parte del ¢.28, dejando libre la dltima nota del c.27 (mib). Esto no supone,
necesariamente, un cambio en el sentido anacrusico de la frase. Por el contrario, en EF1 y M1 si
se produce una clara diferencia en la intencion musical. En esta ocasion, la ligadura del ¢.27 llega
hasta el “mib” del final, y comienza de nuevo en la primera parte del siguiente compas, es decir,
se rompe completamente el sentido anacruasico de la frase. En EI1 se respeta lo escrito en M2.
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Hustracién 4. [cc.27 y 28]. 1:EIl 2:EF1 3:EA1 4:M2

En los cc.47 y 48 ocurre exactamente lo mismo, pero la escritura de Chopin nos arroja mas

dudas sobre como debemos interpretar el pasaje. Si prestamos atencion a M2, observaremos que
la ligadura de expresion no es habitual:
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Tlustracion 5. M2 [c.47].

Existe un pequefio corte que separa una pequefia curva en la primera seccion de la ligadura y
una segunda seccidon que continua ascendiendo. Sabemos que Chopin utilizaba pluma para
escribir (el boligrafo es un invento del siglo XX), y que ésta, en las lineas largas, era habitual que
se quedara sin tinta, lo que producia un corte entre las dos lineas que le obligaba a mojar la
pluma de nuevo. A lo largo de los dos manuscritos M1 y M2 se puede observar el fendmeno
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pero, en este caso, dicho corte, sumado al trazo de las lineas, denota que la intenciéon musical de
Chopin era mantener ese fragmento de forma anacrusica. EI1 y EAl mantienen todo el
fragmento ligado y, probablemente, obvian este hecho debido a que es un corte demasiado sutil.
Ademas, en las dos ediciones ya ha quedado mas o menos clara la intencidén anacrdsica de la
frase en los cc.27 y 28, por lo que tiene sentido que aqui se siga respetando. EF1 es la tnica que
difiere del resto, reflejando la misma escritura que en los compases anteriores y siendo fiel a M1
en ambos casos. Nos encontramos, por tanto, ante dos ideas contrapuestas reflejadas por Chopin
en sus dos manuscritos.

Primera edicion francesa

En la comparacion de EF1 con su manuscrito de referencia, M1, se han encontrado dieciséis
lugares donde existen diferencias significativas que describimos a continuaciéon's:

1. Compas 16: En éste compas aparece un “Sol#” en la ultima semicorchea de la mano
derecha de EF1. En M1 no aparece, siendo el Sol natural. En M2 tampoco aparece, y en
EIl y EA1 aparece corregido. Esta claro que dicha nota es un descuido de Chopin en los
dos manuscritos que los tres editores supieron arreglar.

2. Compas 17: En EF1 el “Sib” de la melodia deberia tener un “becuadro” que si aparece en
Ml.

3. Compas 52: En EF1 aparece un “Mi#” en el tercer grupo de semicorcheas de la mano
derecha, sin embargo en M1 es “becuadro”. Todas las demas ediciones coinciden con
Ml.

4. Compas 72: En EF1 falta un “becuadro” en el “Mi” del acorde de la mano derecha que
si aparece en M1 y demas versiones.

5. Compas 90: En EF1 aparece un “Fa natural” en la ultima semicorchea de la mano
derecha. En M1 y todas las demas ediciones es “sostenido”.

6. Compases 92 y 93: En EF1 se invierte el orden de algunas notas del acompafiamiento de
la mano izquierda.

Tlustracién 6. M1 izq. [cc.92-93] y EF1 derecha.

7. Compas 113: En EF1 falta un “bemol” en el “Sol” de la primera corchea de la voz
interior de la mano derecha. En todas las demas ediciones aparece.

8. Compas 126: El “Sol” de la mano izquierda no aparece en octavas en EF1. De todas las
ediciones y manuscritos, es la tnica que lo hace.

9. Compéas 130: En EF1 falta la pedalizacion del compas.

'6 Para mayor claridad, se puede acceder a la siguiente pagina web donde se pueden comparar compas por compas los
diferentes manuscritos y ediciones:
http://www.chopinonline.ac.uk/ocve/browse/
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10. Compas 137: En EF1 aparecen dos corcheas mientras que en M1 y todas las demas

versiones son negras. Ademas, en EF1 las notas de la segunda corchea difieren de las de
Ml.

11. Compases 182-185: En EF1 los acordes de la mano izquierda aparecen mucho mas
saturados de notas que en M1 y el resto de ediciones.
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Tlustracion 7. [cc.182-185] M1 y EF1.

12. Compas 219: En EF1, en el acorde de negras de la mano izquierda falta la nota “Fa”. En
M1 puede parecer que esta tachada, debido a que hay tres corcheas posteriores que si lo
estan. En M2, EA2 y EI2 si aparece dicha nota y las que estan eliminadas en M1, no.

M1 EF1

/ EA1

REBTY
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vy

Tlustraciéon 8. M1 [c.219], EF1, M2y EA1

13. Compases 226-237: La primera nota de cada seisillo de semicorcheas no aparece
destacada en EF1(con la plica en la direccién contraria a los seisillos para hacer notar la

melodia). Sin embargo, en M1 si aparece aunque la plica es demasiado pequefa y la tinta
no es tan consistente como en los seisillos.
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14. Compas 242: Afnade la indicacion forte assai en EF1. En las demas ediciones y
manuscritos aparece simplemente una "F".

15. Compas 244: En EF1, la tercera corchea de la mano derecha de la voz inferior aparece
como “Fa”. En todas las demas ediciones y manuscritos aparece como “Mib”.

16. Compas 249: En EF1 aparece la indicacion piu forte. En las demas versiones aparece un
forzando.

Primera edicion inglesa

Por desgracia M3 esta desaparecido (al igual que todos los manuscritos de las primeras
ediciones de Wessel) por lo que no se puede comparar con la primera edicion inglesa a la que
derivo. En la comparacion que se efectud en Serrano (2016), se observd que las diferencias con
M1 y M2, y sus respectivas ediciones, son notorias coincidiendo unas veces con uno u otro
indistintamente.

Se ha podido averiguar que en 1870 la editorial Asihdown & Parry, sucesora de Wessel & Co.,
reeditd la coleccion de las polonesas utilizando la primera edicion de dicha editorial inglesa.
Podemos suponer que utilizé EF1 como referencia ya que, tal y como se muestra en el siguiente
ejemplo, aparecen cambios que coinciden. Concretamente en los cc.90 y 137.

Tlustracion 9. [cc.90 (arriba) y 137 (abajo)]. EI1 (izquierda) EI revisada en 1870 (derecha).

CONCLUSIONES

Respecto a la cronologia de los manuscritos (M1 y M2), esta claro que M2 es posterior a M1.
Cuando decimos posterior nos referimos a dias o semanas de diferencia pero en ningun caso a un
periodo largo de tiempo. Tras el analisis de las diferencias de ambos se pueden identificar en M2
diferentes descuidos por parte de Chopin. Ello indica que, probablemente, M2 sea una copia de
M1. Ademas, en M1 hay numerosas correcciones y tachaduras, sin embargo M2 tiene una
escritura sumamente cuidada y limpia.
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Probablemente, de todo el catalogo de las obras de Chopin, las ediciones de Jan Ekier'’ son las
que mas investigaciones de fondo han tenido, ademas de ser una de las mas reconocidas y
utilizadas en el ambito profesional (en el Concurso Internacional de Piano Fryderyk Chopin es la
edicion recomendada para los participantes). La edicidén basa el texto principal en el manuscrito
aleman (M2) y, segun apunta en los comentarios, se tienen en consideracion las correcciones de
Chopin introducidas en la edicion Francesa (EF1) (Ekier, 1974). Sin embargo, tras la elaboracion
de este trabajo de investigacion, se ha encontrado una incongruencia en una de las premisas que
expone Ekier: Chopin hizo correcciones sobre la ediciéon Francesa.

Como ya hemos mencionado, Chopin envia los manuscritos M1 y M2 a Franchomme el dia
30 de agosto de 1946. Ademas, en la carta del 9 de septiembre es probable que Chopin enviara a
August Léo los manuscritos para la editorial Wessel: "Muy querido amigo, me apresuro a
enviarle el trato (o tratado) de Wessel antes de su partida a Normandia". Esto se corrobora con la
carta que envia de nuevo a Franchomme el dia 13 de septiembre, donde afirma que ya ha
enviado la copia a Londres. Ademas, en esa misma carta muestra su indignacion porque Brandus
se encuentra ausente, y Maho (quien se encarga de contactar con Leipzig) no puede recibir los
manuscritos. Si se tuviera acceso a la carta de la que es contestacion ésta, probablemente se
supiera el motivo de ello. Sea como fuere, ésa es la causa de que la edicion inglesa se publicara
antes que la francesa y la alemana'®. En otra carta del 22 de septiembre a Franchomme, Chopin
le da las gracias por sus gestiones y por enviarle el dinero del pago de la editorial alemana. Sin
embargo, parece que hay un retraso con Brandus y Chopin insta a Franchomme a que insista en
el pago. El dia 9 de noviembre Chopin envia de nuevo una carta a Franchomme desde Nohant,
donde se encontraba desde el verano. El contenido de la carta no es relevante para lo que aqui
nos ocupa, en ella se mencionan nuevos tratos para la publicacién de tres mazurcas, las Op.63. Lo
que si importa en este caso es la fecha, ya que el dia 13 de noviembre se publica la edicidén
francesa de la Polonesa-Fantasia Op.61. La distancia actual entre la residencia de verano de George
Sand y el apartamento de Chopin en Paris se acerca a los 300km. Es muy poco probable que,
aunque el compositor pudiera llegar a tiempo para la publicacion de la obra, se consiguiera
corregir el borrador de la partitura, y que el grabador de las placas de metal hiciera las
correcciones oportunas en tan solo tres dias. Por lo tanto, Chopin nunca pudo hacer en persona
las correcciones que asume Ekier en su edicidon. Siendo asi, las Unicas opciones son: que Chopin
hiciera dichas correcciones a distancia, de lo que no hay constancia en su correspondencia salvo
una peticion a Brandus a través de Franchomme en la carta del 30 de agosto en la que Chopin
pide que se le manden las pruebas de la edicion, o que Chopin no hiciera ninguna correccion y
las pocas diferencias se deban a otro motivo.

En la comparacion de EF1 con su manuscrito de referencia M1, se ha obtenido otro dato
importante que desmonta la idea de que Chopin hizo correcciones a EF1: Practicamente no hay
diferencias entre ambos. Las dieciséis que se han encontrado y que se detallan en el apartado de
la primera edicion francesa revelan que son todas claros errores editoriales. Afirmaciones como
las que establece Ekier (2001 p.13-15) para los cc.92-93, cc.182-185 y ¢.137 atribuyendo la autoria
de los cambios a Chopin, son erroneas.

Ademas en los comentarios criticos de la edicién de G. Henle Verlag, se insiste en que es cierto
que Chopin pidi6 dichas pruebas editoriales de la version francesa en la carta a Franchomme,
pero que el compositor "falla a la hora de introducir algin cambio resultante en su correccion”
(Zimmermann, 1988 p.150).

Los errores cometidos en EF1 no s6lo han tenido influencia en la edicion de Ekier o en la
revision de la edicion inglesa de 1870. La primera edicién francesa ha sido considerada como
version de referencia para la elaboracion de muchas ediciones de la Polonesa-Fantasia, como es
el caso de la edicién de Alfred Cortot de 1939 o la edicién de Ignacy Jan Paderewski de 1949,
encontrandose en ellas algunos de los cambios erréneos del editor francés. Puede que existan las

"Fue profesor de la Academia de Miisica Fryderyk Chopin de Varsovia. Ganador del IIler Concurso Internacional de Piano
Fryderyk Chopin. Falleci6 el 15 de agosto del 2014.

¥Mas de un mes de diferencia entre ellas, de principios de octubre de 1846 que se publica EIl hasta mediados de
noviembre que se publican EF1 y EA1.
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mismas faltas en las obras del mismo periodo, y en especial en las editadas junto con el Op.61 por
Brandus & Co., por lo que un futuro estudio y revision de ellas arroje luz a la cuestion.
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RESUMEN

Frederick Thurston fue uno de los clarinetistas ingleses mas influyentes en la historia musical
de Inglaterra durante la primera mitad del siglo XX. En su carrera profesional destac6 como
profesor y pedagogo, musico de orquesta, de cdmara y ademas influyd en los compositores mas
importantes de la época en el Reino Unido. Entre sus trabajos metodologicos se hallan The
Clarinet. A comprehensive method for the Boehm Clarinet y Clarinet Technique. A pesar de su corta vida
estrend un vasto numero de obras, entre otras, algunas compuestas para ¢él. Asimismo, dejo un
legado de clarinetistas reconocidos, entre los que se encuentran Gervase de Peyer, Pamela
Weston, Sir Colin Davis, Colin Bradbury y Dame Thea King.

Palabras clave: Frederick Thurston, clarinete, Inglaterra, influencia y sonido.

ABSTRACT

Frederick Thurston was one of the most influential clarinetist in the music history of England
during the first half of the twentieth century. Throughout his professional career he was a
professor and a pedagogue, chamber music specialist and orchestral player. Furthermore he was
known to have influenced the most important English composers of his time. His tutor works
include The Clarinet. A Comprehensive Method for the Boehm Clarinet and Clarinet Technique. In spite
of his very short life, he premiered a large number of works, among them some dedicated to him.
In addition, his pedagogy produced a heritage of well known clarinetists, such as Gervase de
Peyer, Pamela Weston, Sir Colin Davis, Colin Bradbury and Dame Thea King.

Keywords: Frederick Thurston, clarinet, England, influence and sound.

INTRODUCCION

La presente investigacion tiene su origen cuando la autora, una vez finalizados sus estudios
musicales en Londres, comienza a trabajar como profesora de clarinete en los conservatorios de
Andalucia. Con frecuencia, encuentra que las programaciones didacticas de clarinete no
incluyen, salvo en pocas excepciones, musica inglesa o métodos ingleses de técnica para el
clarinete. Del mismo modo, una de sus obras favoritas Fantasy Sonata para clarinete y piano de
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John Ireland’, escrita y dedicada al clarinetista Frederick Thurston en 1943, resulta totalmente
desconocida en el panorama musical del clarinete en Espana.

Al mismo tiempo, la formacion rigurosa de los profesores de clarinete Thea King2 y Julian
Farrell® de la Guildhall School of Music and Drama de Londres, y la admiracion personal hacia
ellos, provocan el interés de estudio que nos conduce de nuevo al clarinetista Frederick Thurston.
Por todo lo mencionado, se plantea la siguiente pregunta: ;Quién fue Frederick Thurston?

ESTADO DE LA CUESTION

Pocos son los escritos dedicados a Frederick Thurston en particular. Pero sin lugar a dudas,
hay que resaltar los trabajos mundialmente conocidos de Pamela Weston”. Su primera
monografia y posiblemente la mas significativa es Clarinet Virtuosy of the Past (1971). Este estudio
narra, en resumen, la vida de los clarinetistas virtuosos mas influyentes de la historia: Beer,
Tausch, Stadler, Lefévre, Hermstedt, Willman, Baermann, Miller, Blaes, Miihlfeld, Klosé, los
hermanos Gomez, los Mahons, Lazarus, Charles Draper y por ultimo Frederick Thurston. Aun
estando la vida de estos virtuosos resumida por capitulos, este trabajo llega a ser uno de los
estudios mas completos de siglo XX. Todos ellos influyeron e incitaron, debido a su maestria, a
los grandes compositores de la época a escribir para el clarinete y aportaron el prestigio que hoy
en dia tiene este instrumento. Sin ellos la historia de la musica, y en concreto la del clarinete, no
hubiera sido la misma.

De nuevo Weston escribe otro libro, Heroes & Heroines of Clarinettistry (2008), donde los
compositores ingleses Sir Charles Villiers Standford® y John Ireland, y el clarinetista Frederick
Thurston son protagonistas de dos de sus capitulos. En estas lineas se cuentan las curiosas
anécdotas ocurridas en el transcurso de la dedicatoria de las obras escritas para clarinete y para el
virtuoso Thurston.

Dame Thea King y Colin Bradbury6 son los proximos autores de un booklet que tributa el
Centenario del nacimiento de Thurston. Frederick Thurston 1901-53: A Centenary Celebration (2001)
desarrolla algunas de las experiencias vividas del clarinetista inglés aportando fotos y una carta
manuscrita del compositor John Ireland.

Su inesperada corta vida se desarrolla entre en el Royal College of Music de Londres y la BBC
Symphony Orchestra, la cual nos lleva a directores de orquesta como Sir Adrian Boult’ (1973) o

! John Nicholson Ireland (1879-1962) pianista y compositor inglés.

> Dame Thea King (1925-2007). Clarinetista y pianista inglesa. Profesora de el Royal College of Music (1961-
1987) y de la Guildhall School of Music and Drama. OBE (Order of the British Empire) en 1985, DBE (Dame
Commander of the Most Excellent Order of the British Empire) en 2001. En 1943 consigue una beca para entrar como
alumna en el Royal College of Music, Londres, con Arthur Alexander (piano) y Frederick Thurston (clarinete) con el
cual se casaria diez afios mas tarde. Dame Thea King fue uno de los musicos mas queridos de Gran Bretafia.

* Julian Farrell: clarinetista inglés. Profesor de la Guildhall School of Music and Drama desde 1985. Ha
pertenecido a la Orquesta de St. Martin in the Fields durante mas de 25 afios. Se considera uno de los clarinetistas mas
a reconocidos de Londres.

* Pamela Weston (1921-2009): clarinetista, profesora, musicéloga y escritora inglesa. Estudié con Frederick
Thurston al cual ella debe su entusiasmo hacia el clarinete. Fue profesora de la Guildhall School of Music desde 1951
hasta 1969. En 1965 decidi6 dejar su vida profesional de solista para escribir y dar clases. Pamela Weston ha sido
editora y arreglista de numerosa musica para clarinete. Ha contribuido con un gran nimero de articulos y criticas para
las revistas musicales The Musical Times, Music and Letter y Music Teacher.

> Sir Charles Villiers Standford (1852-1924): Compositor irlandés. Fue profesor de composicién en el Royal
College of Music de Londres. Entre sus alumnos mas destacados nos encontramos a Gustav Holst, Ralph Vaughan
Williams, John Ireland, Frank Bridge y Herbert Howells.

® Colin Bradbury: Clarinetista inglés alumno de Frederick Thurston. Fue solista de la BBC durante treinta y tres
afios donde disfrutd especialmente los afios con Pierre Boulez a la batuta. En 1997 funda “Lazarus Edition” con la cual
esta sacando a la luz obras de clarinete desconocidas. Muy entusiasta de la musica contemporanea y volcado con la
musica de camara y obras como solista.

7 Adrian Boult (1889-1983): Director de orquesta inglés. Fue muy influyente en la vida de Frederick Thurston.
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Sir Thomas Beecham® (Lucas, 2008) y a compafieros de profesion como Basil Tschaikov (2009),
los cuales en sus biografias y monografias dedican varias lineas a la calidad interpretativa y
personal de Frederick Thurston.

En 1954, nos encontramos con el primer estudio en el tiempo sobre el clarinete en Inglaterra,
The Clarinet. Some Notes upon its History and Construction by F. Geoffrey Rendall’. Como bien
menciona el autor en el prefacio, es una obra para cubrir la necesidad de conocer la historia del
instrumento en su lengua materna, el inglés, ya que en aquel entonces no se conocia mucho
acerca de la evolucion del mismo. Este clarinetista amateur dedica gran parte de su obra a la
organologia y la relacion del clarinete con el pais anglosajon.

Y por ultimo, destaca la tesis doctoral realizada por el Dr. Spencer Simpson Pitfield: British
music for clarinet and piano 1880 to 1945: Repertory and performance practice (2000) considerandose una
investigacion fundamental y minuciosa sobre la musica inglesa escrita especificamente para
clarinete y piano, la cual aporta datos de importancia sobre discografia, repertorio y aspectos
interpretativos de las obras analizadas y estudiadas.

METODOLOGIA

Para la realizacién y comprensiéon de este trabajo se ha utilizado principalmente la
metodologia cualitativa:

[...] cualquier tipo de investigacién que produce resultados a los que no se ha llegado por
procedimientos estadisticos y otro tipo de cuantificacién. Puede referirse a investigaciones
acerca de la vida de las personas, historias, comportamiento, y también al funcionamiento
organizativo, movimientos sociales o relaciones e interacciones. Algunos de los datos pueden
ser cuantificados, pero el analisis en si mismo es cualitativo. (Tojar, 2006, p.146)

La falta de documentos dedicados a Frederick Thurston nos ha puesto en la tesitura de utilizar
fundamentalmente la entrevista como técnica principal de esta investigacién. En el proceso, nos
hemos encontrado con dos situaciones opuestas: al ser la fecha de fallecimiento 1953, son escasas
las fuentes directas con el clarinetista. Asimismo, su mujer Dame Thea King, muere en 2007, lo
cual hace mucho mas complicado la recopilacion de documentacion. Sin embargo, la herencia
construida por parte de Frederick Thurston a lo largo de su vida ha permitido la transmision de
informacién y conocimientos de generacion en generacion de clarinetistas. Por ello, en un primer
lugar se ha contactado con alumnos directos de Thurston. Este es el caso del clarinetista Colin
Bradbury que estudié con Thurston el tltimo afio de vida de este. Afortunadamente, su amistad
con Thea King hizo que ella le transmitiera toda la documentacion personal de su marido para la
realizacion del homenaje dedicado al centenario del nacimiento de Thurston en 2001 celebrado
en el Royal College of Music en Londres. Otro alumno directo digno de mencionar es el famoso
oboista inglés Neil Black, alumno de Thurston en la National Youth Orchestra en 1948.
Posteriormente se ha contactado con compaiieros de alumnos directos. De esta forma, Thea King
ha sido el eje vertebrador de la busqueda. Los clarinetistas que han participado en la aportacion
de informacion han sido: Julian Farrell, Joy Farralllo, Michael Harris™ y Janet Hilton'?. La
realizacién de estas entrevistas ha favorecido el descubrimiento y la aclaracion de factores

8 Sir Thomas Beecham (1879-1961): director de orquesta inglés. Conocido por su relacién con la London
Philharmonic Orchestra y la Royal Philharmonic orchestra. Fue una de las figuras méas destacadas y
musicalmente més influyentes del siglo XX en Gran Bretafia.

° F. Geoffrey Rendall (1890 -1952): clarinetista amateur y bibliotecario profesional. Trabajé en el British Museum.
Su libro sobre el clarinete (1954) singue siendo referencia actual para las investigaciones.

Joy Farrall: Esta considerada una de las clarinetistas inglesas mas influyentes del momento. Es profesora de
clarinete en la Guildhall School of Music and Drama de Londres y Clarinete solista de la Britten Sinfonia.

"Michael Harris: Clarinetista inglés. Ha sido miembro de la English Chamber Orchestra y de la Philharmonia
Orchestra. En 1980 se interesa por el clarinete clasico, con el cual realiza diversas grabaciones. Es profesor de clarinete
en el Royal College of Music de Londres.

"2 Janet Hilton: Solista internacional de renombre. En la actualidad es profesora de clarinete y Jefa del
Departamento de viento madera del Royal College of Music de Londres.
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relevantes de la vida del virtuoso y ha servido para atestiguar la contribucion de Frederick
Thurston en la historia del clarinete. De esta misma forma, conocer las vivencias y trayectorias de
los entrevistados ha contribuido gratamente en la comprension del contexto musical.

Igualmente, se ha recurrido a una extensa bibliografia, discografia, partituras, cartas
personales, medios visuales, videos y fotografias, las cuales han ofrecido particularidades de
interés a la investigacion. Las revistas y medios de comunicacion de la época han sido cruciales
para ubicar y obtener reacciones criticas y comentarios sobre este instrumento en el s. XX.
Durante 1901 y 1953 ya existian importantes revistas especializadas que contribuian al desarrollo
y propagacion de la vida cultural y musical de la época: Notes, Music & Letters, The Musical Times,
The Timesy The Penguin Music Magazine.

CONTEXTO HISTORICO MUSICAL DEL CLARINETE EN
INGLATERRA

Muchos son los clarinetistas internacionales que influyeron en la historia del clarinete en
Inglaterra durante el siglo XIX, pero hay nombres que destacaron por encima de otros
consiguiendo para este instrumento la popularidad perdida desde hacia muchos afios. Uno de
ellos es el del clarinetista aleman Richard Miihlfeld (1856-1907), llamado por el compositor
Johannes Brahms “Meine Primadonna” (Weston, 1971). Las numerosas visitas realizadas por el
virtuoso aleman entre 1895 y 1907 al pais anglosajon, realzaron de nuevo el interés por el
clarinete como instrumento solista e instrumento fundamental en la plantilla de la orquesta. Su
primer concierto en Inglaterra tuvo lugar el 24 de Junio de 1895 en St. James’s Hall donde se
interpretaron por primera vez en este pais las Sonatas dedicadas para él de Johannes Brahms.

Otros dos virtuosos del clarinete que dejaron huella fueron los hermanos Gémez. Su gran
aportacion a este pais fue la consolidacion del sistema Boehm B Después de terminar sus
estudios en Paris con Cyrille Rose (1830-1902), los dos sevillanos Manuel (1859-1922) y
Francisco (1866-1938) decidieron asentarse en Londres, donde llegaron a ser los pioneros de las
mejores orquestas del momento como primer clarinete y clarinete bajo respectivamente. Manuel
se negaba a utilizar el clarinete en La, y ante el asombro de los oyentes transportaba todas las
partituras escritas para clarinete en La con el clarinete en Sib. Su dominio del instrumento era
excepcional. Varios fueron los compositores que escribieron para ellos, en especial para Manuel,
como es el caso de Percy Pitt y su Concertino en Do menor“, Lorito Caimfz'aefl5 escrito por su hermano
Francisco Gomez y de Edward German Album Leaf1 ® entre otros. Los Gémez se ganaron una
sobresaliente popularidad. Entre sus amigos intimos se pueden nombrar a Henry Selmer de Paris
y el célebre director de orquesta inglés Sir Henry Wood.

La tradicion inglesa de utilizar los clarinetes con unas caracteristicas especiﬁcas17 comienza
con Henry Lazarus (1815-1895). Este clarinetista inglés llega a ser uno de los musicos de mayor
influencia en la vida musical y en la ensefianza en este pais. Fue profesor de la Royal Academy of
Music (1854-1894), y primer profesor del recién inaugurado Royal College of Music en 1882. A
partir de 1858 es invitado de manera esporadica como profesor del Kneller Hall de Londres. Este
clarinetista destaca por sus interpretaciones de musica de cdmara ya que, por aquel entonces, los
conciertos como solista o las sonatas no formaban parte del repertorio habitual. En 1860
interpreta el Quinteto para clarinete y cuarteto de cuerdas de Mozart causando estas reacciones
en el periodico Monday Pops. “It was in all respects superb, this gentelman — not only the most

13 Sistema incorporado primero en la flauta y posteriormente al clarinete. Inventado por Theobald Boehm (1794-
1881). Actualmente es el sistema para clarinete mas utilizado mundialmente. Aplicado al clarinete por Klosé y el
constructor Auguste Buffet entre 1839-1843.

'* Manuel Gémez estrena mundialmente el Concertino op. 22 de Percy Pitt el sabado 9 de Octubre de 1897 en el
Queen’s Hall de Londres.

BLorito fue estrenada por primera vez por Manuel Gomez el 10 de Septiembre de 1898 en los conciertos
“Promenade” en el Queen’s Hall de Londres.

' The Song without Words o ‘Album Leaf (llamado originalmente) fue interpretado por primera vez en los
conciertos “Promenade” en septiembre de 1898 por el clarinetista Manuel Gomez.

'7 Lazarus agrando los taladros de sus clarinetes habituales a la medida de 15.1 mm.
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finished master of the instrument in England, but (although and Englishman) probably in Europe
[...]” (King & Bradbury, p.12). Tambien en 1860 a Lazarus se le presenta la posibilidad de
conocer los nuevos clarinetes con el sistema Boehm provenientes de Francia. Lazarus ve
claramente las posibilidades inmensas de estos nuevos instrumentos, sin embargo elige continuar
con sus clarinetes del sistema Albert™. En 1881 presenta su New and Modern Method for the Albert —
and Boehm System Clarinet donde recalca la importancia de la posicion corporal y la manera de
comportarse en el escenario™. Lazarus continta subiéndose a los escenarios hasta el final de sus
dias. Siguiedo la estela de Lazarus y dignos de mencionar, fueron los clarinetistas George Clinton
(1850-1913) y Julian Egerton (1848-1945).

El sucesor y alumno de Henry Lazarus, Charles Draper (1869-1952), es conocido como el
abuelo de los clarinetistas ingleses. Su entrada profesional como solista coincide con la
introduccion en Inglaterra de las obras de Brahms en 1895. Sin lugar a dudas, su sonido y su
personalidad humilde hicieron de este musico uno de los mas prestigiosos de su pais:

British Musicians alive today who heard both Miihlfeld and Draper play are unanimous in
declaring the latter the finer of the two. The late Vaugham Williams was of this opinion also,
[...] Draper brought out the true quality of the clarinet. The opulence and yet mellowness of
Draper’s tone endearer him to Sir Edward Elgar, who inscribed his name in his scores,
whenever important clarinet passages occurred. (Weston, 1971, p.264)

Draper cambia del sistema Albert de clarinetes, utilizado por sus profesores, al sistema
Boehm, debido a la influencia y demostracién de destreza de Manuel Gémez. Es profesor de la
Guildhall School of Music and Drama, del Royal College y el Trinity College de Londres desde
1895 a 1940, donde ensefia a los alumnos destacados Frederick Thurston y Pauline Juler, a los
cuales también les instruye en el recién introducido sistema de clarinetes francés.
Desgraciadamente no dejé ningun trabajo metodologico para el clarinete, pero si varias
grabaciones donde se aprecia su sonido tan caracteristico. Al igual que los grandes virtuosos
mencionados por Pamela Weston (1971), Draper inspiré a varios compositores de su época:
Elgar, Standford, Charles Lloyd y Sir Arthur Bliss.

FREDERICK THURSTON (1901-1953)

La vida musical que existia en la ciudad de Oxford durante la primera mitad del siglo XX era
un reclamo para los musicos mas destacados del momento. Sin ser consciente de ello, Frederick
Thurston realiza sus estudios de primaria en esta ciudad, donde comienza su actividad musical a
los nueve afios de edad, tocando con una orquesta amateur dirigida por Dr. Hugh Allen®. El
joven clarinetista no tardé en sobresalir y al poco tiempo Adrian Boult, que estudiaba en la
escuela Christ Church de Oxford, no dud6 en aconsejarle que se dedicara al clarinete. Y asi lo
hizo.

Posteriormente, a los 19 afios, Frederick Thurston consigue una beca para estudiar bajo la
tutela de Charles Draper en el Royal College of Music de Londres. Su llegada a esta institucion
coincide con innovaciones en la misma debido a un cambio de direccidon. La prestigiosa escuela
comienza a organizar series de conciertos en los que se pretendia dar a conocer y ensalzar la
mausica inglesa del momento. Los compositores ingleses fueron contratados para ensayar e
interpretar sus obras con orquestas profesionales y con la orquesta de la escuela, a la cual
pertenecia Thurston. “Jack”, como lo llamaban sus amigos no tardd en aprovechar esta
oportunidad. El 9 de marzo de 1922 interpreta el concierto para clarinete y orquesta de Sir

'8 Sistema de digitacién desarrollado por Eugeéne Albert (1816-1890) (Bruselas). En Inglaterra empiezan a ser
conocidos a partir de 1848, llamado también Sistema Simple.

19 “When performing before an audience, bear a calm appearance, emit sounds without showing difficulties that
have to be overcome, and it will greatly impress those around you with the apparent facility of your execution” (Harris,
2011, p.20).

 Dr. Hugh Percy Allen (1869-1946): Fue uno de los musicos mas importantes relacionados con la musica inglesa
en la primera mitad del siglo XX. Fue organista desde los once afios, director de coro y orquesta. A finales de 1918 fue
nombrado director del Royal College of Music de Londres.
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Charles Villiers Standford con la New Queen’s Hall Orchestra dirigida por Michael Wilson vy,
tres semanas después, bajo la batuta de Adrian Boult?!. El compositor, que presencio el primer
concierto, se apresurd en escribirle una carta personal agradeciéndole su interpretaciénzz. De
semejante manera, las criticas de los periddicos locales y nacionales no dejaron de cesar (Daily
Telegraph): “Mr Frederick Thurston’s playing of the clarinet could not have been better. It was
pure delight to hear him, and it left one wondering where there was any mood which he could
not express on his instrument” (King & Bradbury, 2001. p.3). Este fue el comienzo de una de las
carreras mas influyentes de la historia del clarinete en Inglaterra.

Durante los afios veinte, fue invitado para tocar con las orquestas mas importantes de Londres
como la Royal Philharmonic, Orchestra of Covent Garden y la recién estrenada BBC Wireless
Orchestra en 1923.

En 1930 los fracasos de unos y las ambiciones de otros por conseguir una orquesta en Londres
con unas caracteristicas especificas 23 y de calidad comparable al estandar de las orquestas
europeas, hacen que se cree la BBC Symphony Orchestra. Sir Adrian Boult es nombrado
director musical y director titular de la nueva corporacioén, al cual se le concede la autorizacion
de elegir a los musicos solistas de cada instrumento. Entre ellos, Boult elige a Frederick Thurston
y este, sin dudarlo, acepta el ofrecimiento. El éxito de la nueva BBC pronto surge gracias al
estandar de los musicos y al de la genialidad de su director en aportar al publico repertorio nuevo,
no escuchado anteriormente. El debut acontece el 22 de Octubre de 1930 en el Queen’s Hall de
Londres. El peridodico The Morning Post escribe: “The BBC players covered themselves with glory,
and Mr Thurston and Mr Brain especially I make my deepest bow” (King & Bradbury, 2001,
p.5).

Aparte de los conciertos programados con la orquesta, Thurston ofrece innumerables
conciertos de musica de camara y como solista, siempre recibiendo las mejores criticas por parte
de la prensa de la época. Basil Tschaikov dice asi en su libro (2009, p.205): “and for many years
afterwards the only opportunity to hear the Mozart Clarinet Concerto was when Frederick
Thurston played it each year at the Proms with the BBC Symphony Orchestra, of which he was
principal clarinet”. Asimismo, realiza varias grabaciones de musica inglesa y, como novedad
durante esos afios, la ejecucion de numerosas retransmisiones en directo con ensembles de
camara. The Musical Times anuncia asi la retransmision de una de las interpretaciones de
Frederick Thurston: “Arthur Bliss’s Clarinet Quintet will be broadcast on the National wave-
length during an evening concert on April 25. The players will be those who recently gave the
first performance of the work- Mr. Frederick Thurston and the Kutcher Quartet” (Radford, 1933,
p.370). Después del éxito conseguido con el estreno del quinteto de Bliss, Decca contrata a
Thurston y al Quartet Kutcher para grabar la obra (King & Bradbury, 2001).

No son muchas las grabaciones de audio producidas por Thurston a lo largo de su vida, ya
que detestaba realizarlas, a diferencia de su contemporaneo Reginald Kell. Su personalidad le
inducia a crear un ambiente atrayente en sus interpretaciones en vivo, al contrario de lo que
sentia en las monotonas sesiones en el estudio. Segin Julian Farrell:

La escasez de grabaciones ha sido una de las causas de desconocimiento de Frederick
Thurston en la actualidad. [...]Sin embargo, gracias a la perseverancia y tesén de su mujer
Thea King sus obras metodologicas y la musica inglesa escrita para €l se mantienen viva. (J.
Farrell, comunicacion personal, 30 de enero de 2015)

Durante estos afios, el clarinetista Charles Draper deja su puesto como profesor de clarinete
del Royal College of Music de Londres y en 193424, Thurston es nombrado su sucesor, posicion

?! Una vez que Dr. Hugh Allen (pocos afios mas tarde Sir Hugh Allen) es nombrado Director del Royal College of
Music, propone a Adrian Boult crear una clase de direccion y ser asistente de Sir Charles Standford para dirigir a la
orquesta.

22 El compositor irlandés Standford escribe la carta de agradecimiento el 26 de Marzo de 1922.

» La BBC se basaria en una orquesta estable, sin suplentes, a cambio de salarios mas altos en comparacién con el
resto de las orquestas existentes.

? Pamela Weston, Malcolm Macdonaldy y Andrew Smith mencionan en sus escritos que el nombramiento de
Frederick Thurston en el Royal College of Music se produjo en 1930. Sin embargo, en el “booklet” dedicado a su
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que ocupara hasta sus ultimos dias. La personalidad y la forma de sentir la musica de Frederick
Thurston capturan el interés de sus alumnos desde el primer momento. Su entrega y
conocimiento hacian de sus clases un momento irrepetible. La dedicacion hacia los alumnos era
indiscutible. Durante la II Guerra Mundial, la BBC fue trasladada a Bedford25y segun Thea King
(King & Bradbury, 2001), Thurston continuaba viajando a Londres para dar clases a sus
alumnos, a pesar de los inconvenientes del conflicto bélico. Sir Colin Davis, Lady Mackerras
(Judy Wilkins), Sidney Fell, Bernard Walton, Colin Courtney, Colin Bradbury y Dame Thea
King, fueron algunos de los clarinetistas que estudiaron con Mr. Thurston en el Royal College of
Music, la mayoria de ellos grandes nombres en el panorama musical del momento. El conocido
clarinetista Gervase de Peyer alumno de Thurston durante los afios 1943-44 y 1946-48 lo describe
de esta forma:

For me, he was an inspiration. I particularly enjoyed his sensitive and sincere respect for the
composers of fine music. I found in him a performer who had virtuosity to spare but also an
infallible mixture of alert temperament an both instinctive and cultivate good taste. (King &
Bradbury 2001, p. 29)

En 1939, Thurston publica junto a Alan Frank: The Clarinet. A Comprenhesive Method for the
Bohem Clarinet. Y en 1947 escribe tres volimenes llamados “Passage Studies” los cuales siguen
siendo utilizados en la actualidad.

Después de la guerra, la vida musical en el pais vivid un resurgimiento. Muchos solistas
dejaron sus puestos para seguir de forma independiente la practica musical (free-lance) y asi
poder participar sin restricciones®® en todos los conciertos posibles. Ese fue el caso de Thurston.
En 1946, los continuos compromisos musicales y las exigencias por parte de la BBC Symphony
Orchestra de no poder ser sustituido, llevan a Frederick Thurston a declinar el contrato con la
orquesta para dedicarse libremente a crecer como musico. Es entonces cuando su compromiso
con la musica inglesa y la relacién con los compositores resultan incuestionables. Durante estos
afos, sigue participando con orquestas de excelente nivel como la London Symphony Orchestra,
la Royal Opera y la London Chamber Orchestra. En 1948, Walter Legge27 le propone formar
parte de la recién creada Philarmonia Orchestra y trabajar con directores de la talla de Karajan y
Toscanini. Thurston acepta el ofrecimiento. Sin embargo, en los cuatro ultimos anos de su vida,
manifestd una mayor preferencia por la musica de camara y la interpretacion como solista.

Su afamada carrera lo lleva a ser invitado como preparador de la seccion de viento madera de
la recién creada National Youth Orchestra de Inglaterra en 1948. Thurston sera reclamado hasta
1953, afio en el que fallece debido a un cancer de pulmoén. Los alumnos presentes en los primeros
encuentros de esta joven orquesta, Colin Bradbury y Neal Black (N. Black, comunicacién
personal, 29 de enero de 2015), coinciden en alabar la rigurosidad y la preparacion con la que
Thurston asumia estos encuentros, sentandose entre ellos en la seccion de viento madera y
aportando inspiracion y conocimiento al conjunto. Curiosamente, Julian Farrell y Joy Farrall,
compaiieros de Dame Thea King a su vez, describen de igual forma el comportamiento ejemplar
esta gran intérprete como miembro de la English Chamber Orchestra. Entre las numerosas
actividades organizadas por la National Youth Orchestra se encontraban los evening concerts
protagonizados por los profesores invitados. El interpretado por Frederick Thurston fue uno de
esos conciertos que no se olvidan como bien describe Colin Bradbury:

And it was at one of these, given by Thurston, that Malcolm Arnold’s Sonatina, still in
manuscript, had an early, if not the first performance. He introduced us to John Ireland’s

persona, editado por Thea King (su esposa) y Colin Bradbury (2001), dejan claro que entré a formar parte de esta
institucion en 1934.

» La BBC fue trasladada a Bedford en 1941. En 1945 después de muchas controversias entre los musicos y la
gerencia de la orquesta vuelven a Londres.

% La clausula 10 del contrato de la BBC prohibia aceptar trabajo fuera de la orquesta sin el permiso de la misma.
Esta autorizacion debia ser concedida seis semanas antes del acontecimiento.

Walter Legge (1906-1979): Famoso productor discografico de musica clasica para la firma EMI. Fundador de la
Philarmonia Orchestra.
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Fantasy- Sonata, and I remember the sound, new to me, of a top B flat when he played the
Hillandalle Waltzes of Victor Babin. (King & Bradbury, 2001, p.34)

El 30 de enero de 1949, Frederick Thurston es invitado por el British Council para realizar un
tour en solitario por la antigua Yugoslavia y Bulgaria. Este acontecimiento lo convierte en uno de
los primeros solistas en efectuar este tipo de actividades fuera de Inglaterra. La tardanza de
confirmacion de las fechas de los conciertos hizo poner en cuestion el proyecto, sin embargo la
perseverancia de Thurston consiguié que fuera todo un auténtico éxito: “His playing made a
tremendous impression on the guests, but equally impressive in some respects was his technical
talk with the musicians, both students and professionals...” (King & Bradbury, 2001, p.10).

Su musicalidad y su sonido indiscutiblemente claro y puro llamaron la atencion de todo el que
lo escuchaba o compartia escenario con él. Su idolo, Toscanini remarcd en un ensayo con la
Philharmonia Symphony Orchestra acerca de Thurston: “that is a great artist! He plays with the
accents of a human voice!”(Dyment, 2012, p.221). De hecho, Thurston dijo: “I can never think
of woodwind playing without relating it to singing, the human voice” (Smith, p.9).

Esta cualidad caracteristica se debia en parte a la herencia de su profesor Charles Draper, del
cual varios compositores y musicos quedaron prendidos. Por otro lado, Frederick Thurston fue el
primero de los grandes clarinetistas en utilizar el modelo especifico de clarinetes 10-10’s de
Boosey and Hawkes. Estos clarinetes se caracterizaban por tener una perforacién de 15.24 mm,
considerada de las mas anchas entre los clarinetes sopranos. Los mismos fueron construidos para
igualar la fuerza de los instrumentos de viento metal y asi adaptarse a las grandes salas de
concierto donde un sonido pequeno se perdia. Afios después, Jack Brymer28 y Gervase de Peyer29
utilizaron estos modelos.

Durante sus ultimos afios de vida Thurston no cesé de apoyar la musica inglesa. En uno de
sus articulos The clarinet and its music (1948) reivindica las cualidades del instrumento y la
necesidad de tener mas musica escrita para el clarinete. Asimismo, el magnetismo que Thurston
desprendia tanto en persona como en las salas de concierto, hizo que la mayoria de los
compositores distinguidos del momento escribieran para él.

Muchas son las cartas manuscritas enviadas al clarinetista por parte de musicos destacados.
Entre ellas se encuentran las del compositor John Ireland, el cual le escribe asi:

If you find you really like the work, I shall be happy to dedicate it to you, as it is your
playing which led me to write for your instrument. And I have heard some good
clarinet playing- Mihlfeld in my early days made a sensation here and in his time
Charlie Draper was remarkable. So I am in a position to appreciate your playing and
what it means to music [...]”. (Weston, 2008, p.158)

Frederick Thurston acepta la dedicatoria y en enero de 1944 interpreta por primera vez
Fantasy Sonata junto con el pianista Kendall Taylor en Wigmore Hall (Londres). Dias mas tarde,
el 6 y 17 de Febrero se retransmite en directo la interpretacion del clarinetista acompafiado por el
propio compositor Ireland. Las criticas recibidas no podian ser mejores.

Gerald Finzi (1901-1956) compone en 1949 uno de los mejores conciertos para clarinete y
orquesta de cuerda del siglo XX. En un principio, Finzi pensé en Pauline Juler30, para su
dedicatoria, sin embargo, Juler decide dejar los escenarios. Es por ello que el compositor contacta
con Thurston para la revisién y el estreno de la obra. Thurston recibe hasta tres veces el
manuscrito de la partitura. No obstante, segun Smith (1987, p. 20): “Thurston always held the
view that performers should not inhibit a composer’s imagination by “advising” or “suggesting”

% Jack Brymer (1915-2003): clarinetista inglés considerado por la revista The Times uno de los lideres clarinetistas
ingleses del s. XX. Escribio varios libros dedicados al clarinete.

» Gervase de Peyer (1926): clarinetista inglés. Estudié con Frederick Thurston en el Royal College of Music de
Londres. Fundador de Melos Ensemble. Solista de la London Symphony Orchestra desde 1956 hasta 1973.

% Pauline Juler (1914-2003). Clarinetista inglesa. Alumna de Charles Draper. Interpretd, sin estar terminadas las
Bagatellas de Finzi, obra escrita para ella. Cuando el compositor culmina la obra, ella decide no volver a tocar el
clarinete debido a motivos personales. Frederick Thurston es el primero en estrenar las Cinco Bagatellas de Gerald Finzi
escritas para clarinete y piano.
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how they might write for the instrument”. En 1949, junto con la London Symphony Orchestra,
Thurston estrena el concierto en el Three Choir Festival en Hereford.

Ademas de las obras mencionadas con anterioridad, Frederick Thurston estrena
mundialmente los siguientes trabajos: Concierto para clarinete y orquesta de Alan Rawsthorne (1936)
y Cuarteto para clarinete y cuerdas (1948), Concertino para clarinete y orquesta de cuerda de Elisabeth
Maconchy (1945), Concierto para clarinete y orquesta de Tain Hamilton (1951), Sonata para clarinete y
piano de Arnold Bax (1934), Sonata para clarinete y piano de Herbert Howells (1949), Concierto n°l
para clarinete y orquesta de Malcolm Arnold (1948), entre otras.

De la misma forma, Thurston no sélo presenta obras inglesas, sino que realiza las primeras
interpretaciones en Inglaterra de las obras mas conocidas del repertorio para clarinete de
compositores extranjeros: Contrastes de Bela Bartok (1942), Duet Concertino de Richard Strauss
para clarinete y fagot (1949), el Concierto para clarinete y orquesta de Darius Milhaud (1947), el
Concierto para clarinete y orquesta de Paul Hindemith (1951), el Concierto para clarinete y orquesta de
Aaron Copland (1951) y el Concierto para clarinete y orquesta de Carl Nielsen (1952).
Inesperadamente en octubre de este mismo afio se le extrae un pulmon debido a su enfermedad.
Pocos meses después vuelve a los escenarios®’. En 1952, es nombrado Commander of the British
Empire, considerado uno de los galardones mas prestigiosos de su pais, por su labor realizada con
la musica de camara.

La mafiana del 22 de noviembre de 1953, Jack, como lo llamaban sus amigos, asiste a su
ultimo ensayo. Su enfermedad le impide realizar el concierto de camara en el Victoria and Albert
Museum organizado para esa misma noche. El 12 de diciembre de 1953 muere Frederick
Thurston, la leyenda del clarinete. De manera postuma su mujer Thea King termina y publica
Clarinet Technique (1956) de Frederick Thurston®.

CONCLUSION FINAL

Por todo lo mencionado se ilustra la figura de un musico que cambid el rumbo del clarinete,
abrio fronteras y despertd oidos con su sonoridad parecida a la voz humana. La contribucion de
Frederick Thurston como persona, como profesor y como musico, posibilitd la aparicion de una
nueva generacidén de clarinetistas y musicos apasionados e involucrados tanto con el clarinete,
como con la musica escrita para este instrumento. En la actualidad, este legado es la fuente de
nuevos conocimientos referentes a la evolucion, estudio, interpretacion y pedagogia del clarinete.

“Tempo must serve as the motive power (to music) and that the instrument must always sing”
Frederick Thurston (Trier, 1982, p.5).
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RESUMEN

El inicio de los estudios de un instrumento es la etapa mas decisiva de establecimiento de
vinculos con la musica. A pesar de que el modelo de clases individuales ha sido utilizado para la
ensefianza de la practica instrumental a lo largo de la historia de forma hegemonica, se ha
demostrado cientificamente que resulta ineficaz y manifiestamente mejorable en muchos
aspectos. Los estudios llevados a cabo en las ultimas décadas coinciden en sefialar la mayor
efectividad de aplicar los modelos cooperativos, en vez de usar exclusivamente el modelo
tradicional. En este articulo, basado en una investigacién realizada hace ya algunos aios,
demostramos que en las fases iniciales de los estudios instrumentales del contrabajo es mucho
mas eficaz la aplicacion conjunta de modelos de aprendizaje cooperativo con las clases
individuales que el uso exclusivo de este ultimo modelo. Exponemos, asimismo, los resultados de
la validacion de nuestra propuesta didactica, basada en el aprendizaje cooperativo del contrabajo
a través de la creacidon y representacion de un cuento musical y un balance de las principales
conclusiones del estudio.

Palabras clave. Diddctica instrumental, aprendizaje cooperativo, ospedali, paidocéntrico, logocéntrico, clase
colectiva, pedagogia de grupo, Teoria de la motivacion, aprendizaje significativo, zona de desarrollo préximo,
zona de desarrollo potencial.

ABSTRACT

Among the stages of relations between music and a student, the beginning of the studies is the
most decisive. Even though the hegemonic use of the one-to-one teaching of instrumental
practice throughout history, it has been scientifically demonstrated that it is ineffective and
manifestly improvable in many aspects. Researches carried out in recent decades coincide on
pointing the greatest effectiveness of applying the cooperative models, instead of using
exclusively the traditional model. This article, based on an investigation done some years ago,
shows that in the early stages of the double bass' instrumental studies it is much more effective the
joint implementation of cooperative learning models with the one-to-one teaching model than the
exclusive use of this latter model. The results of the validation of our didactic proposal, focused
on the cooperative learning of the double bass through the creation of a musical tale, and an
assessment with the main conclusions of the study are set out below.

Keywords. Instrumental Didactics, collaborative pedagogy, ospedali, child-centered learning, task-based
learning, collective class, group work, Motivation theory, meaningful learning, zone of proximal development,

zone of potential development.
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INTRODUCCION

La ensefanza de la practica musical interpretativa es tan antigua como el interés del ser
humano por crear y tocar instrumentos, remontandose el origen de ambos a las civilizaciones
mas ancestrales. Esta documentado que la forma en que empez6 a tener lugar ese proceso de
aprendizaje fue la transmision individualizada de un maestro a un aprendiz, y asi ha seguido
siendo de manera predominante y casi exclusiva hasta fechas relativamente recientes. Este hecho
resulta sorprendente, dado que todo hace pensar que compartir este proceso de aprendizaje entre
iguales ofrece multiples ventajas. A pesar de ello, a lo largo de la historia se ha otorgado muy
poca importancia al aprendizaje cooperativo en el area de la diddctica instrumental, y apenas ha
habido experiencias innovadoras en este sentido. No fue hasta la segunda mitad del pasado siglo
cuando algunos investigadores empezaron a poner en duda, desde un punto de vista cientifico,
que la unicidad en la aplicacion del formato individualizado de aprendizaje instrumental fuera lo
idoneo, sobre todo en edades tempranas. Para ello, sometieron dicho modelo docente a estudios
comparativos con el resto, los cooperativos, con el objetivo de conocer y confrontar los resultados
que ofrecia cada uno de ellos en términos de rendimiento académico y contribucion al desarrollo
afectivo y la interrelacion social. Sus conclusiones no pudieron ser mas claras: los modelos
cooperativos son mas eficaces que el individual en lo que respecta al éxito del aprendizaje, el
desarrollo equilibrado de la personalidad y la mejora en la capacidad de socializacion de los
estudiantes.

A lo largo del presente articulo aparecen explicadas diversas investigaciones y teorias que
avalan la importancia del aprendizaje cooperativo, asi como las conclusiones de nuestro estudio,
que trataba de demostrar la conveniencia de la aplicacion estructurada y generalizada del
aprendizaje cooperativo en los inicios de la ensefianza del contrabajo. Se concreta en la
fundamentacion y elaboracion de una propuesta didactica para la creacion de un cuento musical,
y la validacién de la misma por una serie de expertos en la materia.

ESTADO DE LA CUESTION

En este estado de la cuestién ofrecemos una relacion de algunas de las mas importantes
fuentes para entender mejor el area de la didactica de la practica instrumental. EI nimero de
publicaciones sobre esta materia es tan vasto que resultaria imposible referir en un articulo de
estas caracteristicas todas las existentes. No obstante, la consulta de las aqui aportadas permite un
adecuado primer acercamiento a este campo.

Origen y evolucion historica de la ensefianza instrumental

Una mirada hacia el pasado demuestra la extraordinaria vigencia que el modelo de clases
individuales ha tenido a lo largo de la historia, desde el origen de la ensefianza instrumental en la
Antigliedad hasta nuestros dias. Este apartado ha sido elaborado a partir de la informacion
extraida de articulos de autores que han investigado profusamente el tema, tales como Jorquera
(2006) o Mark y Gary (2013). Por medio de la literatura y la iconografia conocemos el destacado
papel que la musica tenia en la Grecia clasica y en la Antigua Roma, y que ya entonces el
aprendizaje de la practica instrumental se basaba en las clases individuales, por medio de
estrategias como la repeticién y la imitacion. Asi siguid siendo en la Edad Media, donde la
musica se enseflaba en el marco de las escuelas de los monasterios cristianos, y durante el
Renacimiento, cuando surge un nuevo ideal de educacion, alejado de las influencias de la iglesia,
y aparecen los primeros textos de aprendizaje de la practica instrumental, hecho posible gracias a
la invencion de la imprenta en 1500. Con la llegada de la Reforma tiene lugar la apariciéon de los
ospedali, instituciones precursoras de los actuales conservatorios. En ellos se educaba a nifios
abandonados o huérfanos y se abordaba, ademas de la manutencién de los mismos, su
instruccién en matematicas y practica instrumental. Esta ultima enseflanza se basaba en un
modelo de inspiracion paidocéntrico, segun el cual se situa al discente como centro del proceso de
aprendizaje. Este modelo institucional se fue extendiendo por Europa, hasta llegar practicamente
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a todo el continente. Con el paso de los afios, la ensefianza sigui6 adaptandose a los nuevos
tiempos, y en las ultimas décadas del siglo XVIII surgieron los primeros conservatorios de
mausica. Estos se distanciaron, ya desde su origen, del espiritu paidocéntrico para abrazar un
modelo Jogocéntrico, en que lo fundamental era la materia que se ensefiaba. Desde entonces, muy
escasas y puntuales han sido las experiencias pedagogicas que han puesto el foco en el desarrollo
integral del alumnado y en la puesta en practica de propuestas didacticas innovadoras. No
obstante, son destacables las aportaciones de pedagogos avanzados a su tiempo, como Johann
Heinrich Pestalozzi (1746-1827) y Friedrich Frobel (1782-1852). Pestalozzi ha pasado a la
historia como el pionero en la enseflanza de los alumnos haciendo valer la intervencion de otros
compafieros y en la promocion de la educacion conjunta de ambos sexos. Frobel, por su parte,
fue uno de los primeros en reconocer y hacer uso de la condicion activa del nifio en su desarrollo
y los procesos cognitivos de su propio aprendizaje. Para ello introdujo estrategias como la
aplicacion didactica del juego, que identifico como forma tipica de expresioén de la vida en la
infancia. Por desgracia, estos avances no impregnaron las practicas docentes de la ensefianza
musical de la época, y el resto de la evolucion de la educacion musical hasta nuestros dias es el
por todos conocido; los conservatorios se han mantenido como principales instituciones de
aprendizaje musical, perpetuandose como centros de ensefianza inmovilistas y arcaicos. En ellos,
la resistencia a renovaciones y modernizaciones ha sido una caracteristica constante. Desde el
surgimiento de los conservatorios, la predominancia del influjo logocéntrico se ha seguido
materializando en el abandono del alumnado como centro de interés del proceso educativo,
distanciandose de los objetivos de favorecer su evolucidn psicologica, satisfacer sus expectativas
formativas y potenciar sus motivaciones. Y asi sigue siendo en la actualidad.

Modelos docentes de aprendizaje instrumental

Modelo de clase individual

Como ha quedado justificado, el modelo de clase individual es el mas empleado
historicamente para la ensefanza de la practica instrumental. Asi lo recuerdan algunos
estudiosos, como Duke, Flowers y Wolfe (1997): “El desarrollo de las sesiones de aprendizaje
instrumental en formato personalizado es el modelo docente tradicional y ampliamente
predominante en los conservatorios de musica”. Es asimismo digna de mencién la opinidén de
Estelle R. Jorgensen (2003), profesora de musica en la School of Music de la Universidad de
Indiana, que resalta la amplia individualizacion de la ensefianza y el aprendizaje en las
academias de musica, y llama la atencion sobre el hecho de que las resistencias a las
renovaciones en educacion y el inmovilismo no solo afecta a quienes estan fuera del sistema, sino
que también oprimen a los docentes integrados en él, porque coartan su libertad de pensamiento
y de toma de decisiones.

Modelos de aprendizaje cooperativo
Se pueden diferenciar dos modelos de aprendizaje musical cooperativo:

- La clase colectiva, que tiene como finalidad formar un conjunto homogéneo a partir de
individualidades diferentes. A través de ella, el grupo, de nimero indeterminado de alumnado,
debe realizar los ritmos, ejecutar los ataques e interpretar los matices de forma unificada, para
obtener como resultado final una sonoridad comun y compartida.

- La pedagogia de grupo, que utiliza las sesiones de grupo para conseguir sacar a la luz la
personalidad de cada alumno. Esta metodologia, disefiada por la pedagoga francesa Arlette
Biget, se caracteriza por la ensefianza de la técnica instrumental en grupos de tres alumnos. En
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las sesiones se persigue la consecucion de los efectos beneficiosos que se generan como resultado
de las dinamicas y la interrelacion entre el trio de jovenes estudiantes y el docente (Biget, 2001).

Aparte de las ya mencionadas, la principal diferencia para la aplicaciéon de ambos modelos en
nuestro pais es que para la pedagogia de grupo se dan las condiciones idoneas en los dos primeros
cursos de las Enseflanzas Elementales, mientras que las clases colectivas de instrumento pueden,
ateniéndonos al marco legislativo comun en toda Espaia, tener lugar en cualquiera de los cuatro
cursos de Ensefianzas Elementales. En este sentido, hay disparidades entre las distintas regiones,
porque el desarrollo del curriculo en materia educativa depende en gran medida de las decisiones
de las administraciones autondémicas.

Investigaciones sobre los principales modelos de aprendizaje musical

Investigaciones sobre el modelo docente de clase individual

Por una parte, existe un grupo minoritario de investigadores que defiende los efectos positivos
de aplicar este modelo de forma exclusiva en la ensefianza instrumental. Entre dichos efectos
ponen de relieve que las clases individuales permiten al profesor atender de manera mas
personalizada a todo el alumnado. Por otro lado, la gran mayoria de estudiosos coincide en
sefialar que las clases individuales plantean ciertas implicaciones socio-educativas de tipo
negativo, de las cuales cabe destacar las siguientes:

- La elevada intensidad afectiva que se genera en el aula convierte al profesor en unico
responsable de la relacion que el discente establece y mantendra toda su vida con la musica
(Kennell, 2002).

- El profesor se convierte en unico modelo de referencias interpretativas (Gaunt, 2004).

- La interaccion verbal tiende a ser unidireccional y es monopolizada por el profesor (Young,
Burwell y Pickup, 2003).

- Se propicia la evaluacién negativa del potencial del alumnado (Persson, 1996).

- Causa la escasa atencion y participacion del alumnado (Siebenaler, 1997).

Dichas implicaciones, y otras derivadas de la aplicacion exclusiva de este modelo, justifican las
criticas al lugar monopolistico que ocupan las clases individuales en el aprendizaje instrumental.
Es incuestionable que el caracter privado del aula aisla al profesor del resto de la comunidad
educativa y se suscitan complejas cuestiones educativas y éticas para el acceso de la practica
investigadora al entorno docente.

Investigaciones sobre los modelos cooperativos de aprendizaje

Como nos recuerda en su master sobre el tema Ana M.* Marcos Sagredo (2006), las
investigaciones sobre el aprendizaje cooperativo se iniciaron en los afios 20 del siglo pasado. En
el afio 1949, Morton Deutsch presentd una influyente teoria sobre los efectos de la cooperacion y
la competicion en el desarrollo infantil y la conformacién de la personalidad. Deutsch aplico la
Teoria de la motivacién de su maestro Kurt Lewin a situaciones interpersonales, partiendo de la
base de que el impulso hacia una meta es lo que motiva a las personas a comportarse de forma
cooperativa, competitiva o individual. En la década de los afios 70, y partiendo de esa teoria,
surgen los primeros estudios sobre aplicaciones especificas del aprendizaje cooperativo. Cuatro
grupos de investigacion independientes comenzaron a examinar y analizar diferentes técnicas en
el ambito escolar, tres de ellos en Estados Unidos (Universidades de Minnesota, Santa Cruz en
California y la Johns Hopkins University, situada en Baltimore) y uno en Israel (Universidad de
Tel Aviv). Estas investigaciones trataban de aplicar las técnicas de aprendizaje cooperativo a
diferentes contenidos: el lenguaje, la lectura, las matematicas o las ciencias sociales. En los afios
80 los estudios se centraron en comparar tres tipos de interaccidn y organizaciones (cooperativa,
competitiva e individual) y analizar los resultados y consecuencias sobre diferentes variables
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académicas (aprendizaje, rendimiento y productividad), afectivas (motivacion y autoestima) y
sociales (habilidades sociales, integracion y aceptacion). Destacan los llevados a cabo por David
Johnson, alumno de posgrado de Deutsch, con su hermano Roger, y de entre todas ellas el meta-
analisis que realizaron junto a otros investigadores revisando todos los estudios sobre el tema
publicados entre 1924 y 1981, un total de un centenar. A través de esta técnica, consistente en un
método estadistico que contrasta los resultados de estudios independientes encaminados a probar
una misma hipoétesis, compararon la eficacia sobre el rendimiento y la productividad de los
métodos cooperativos, competitivos e individualistas, confrontandolos dos a dos y entre los tres.
Los autores (Johnson, Maruyama, Johnson, Nelson y Skon: 1981) obtuvieron como conclusién
que el modelo cooperativo es el que propicia mejor rendimiento, productividad de los procesos
educativos, niveles de razonamiento, grado de motivacion y actitud mas positiva hacia el
aprendizaje. En segundo lugar se sitia el modelo colectivo, y en ultimo puesto queda el
aprendizaje individual, que solo arroja mejores resultados en las tareas mas mecanicas. Algunos
de los efectos positivos del aprendizaje cooperativo probados fueron que el profesor dejaba de ser
el unico referente interpretativo, que la motivacion aumentaba y que las diferencias de
rendimiento se diluian, dando paso a un proceso de aprendizaje colegiado, en que los estudiantes
mas desarrollados avanzan en su aprendizaje personal, pero a la vez refuerzan la mejora del de
sus compafieros.

MARCO TEORICO

Fundamentacion teorica de los modelos de aprendizaje cooperativo

El aprendizaje cooperativo se sustenta en varios fundamentos tedricos. Por la extension
limitada de este articulo, nos remitiremos a mencionar las lineas maestras principales de los
mismos y a invitar a los interesados en el tema a consultar las obras de referencia de los autores
que los enunciaron.

Pedagogia progresista (también llamada Escuela activa o Nueva educacion)

Se conoce con este nombre al grupo de movimientos pedagogicos criticos con la educacidon
tradicional. La acusan, entre otras cosas, de fomentar en exceso la competitividad y de constituir
una mera transmisién de conocimientos, mediante el uso de estrategias como la memorizacion.
Estas enseflanzas a menudo son ajenas a los intereses del alumnado, el cual se ve relegado a un
papel pasivo en el proceso de aprendizaje. También conocidos como Pedagogia o Educacion
Reformista, tienen en comun su marcado caracter progresista. Plantean como objetivo la
sustitucion de los modelos de ensenanza tradicionales por otros participativos, democraticos y
colaborativos. Esta concepcion de la educacidn ha sido puesta en practica en todo el mundo, y en
nuestro pais ha impregnado experiencias como el Instituto Libre de Ensefianza, impulsado por
Francisco Giner de los Rios en 1876, o la red de escuelas creada por Maria Montessori a
principios del pasado siglo. A continuacién recomendamos la lectura de una de las publicaciones
de John Dewey, principal impulsor de la pedagogia progresista. A €l se le atribuyen la propuesta
de la incorporacion regular y sistematica en las escuelas de la cooperacion entre el alumnado, y la
idea de que deben fomentar la conciencia social de los nifios, desarrollando asi su espiritu
democratico.

Dewey, J. (2004). Democracia y educacion. 6 ed. Madrid, Espana: Ediciones Morata.

Teoria del aprendizaje social

Lev Semidnovich Vigotsky (1896-1934) fue un psicologo ruso cuya teoria sobre las
interacciones sociales entre los nifios y las figuras representativas de su infancia (sus padres y
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profesores) le situé en un lugar prominente en materia de educacion y desarrollo infantil.
Precursor del constructivismo social, Vigotsky defendia que las funciones mentales mas elevadas
se desarrollaban en la infancia a partir de esas interacciones. De ahi la importancia que tienen la
figura del profesor y el aprendizaje cooperativo. Segun la teoria vigotskiana, los nifios aprenden a
solucionar los problemas observando como lo hacen sus padres, sus profesores y otras personas
cercanas de su entorno. De esta forma interiorizan las formas de pensar y actuar comunes en su
entorno cultural. En este sentido, es fundamental el concepto del aprendizaje significativo,
establecido por el psicélogo y pedagogo estadounidense David Ausubel (1918-2008); este se
produce cuando las nuevas enseflanzas se encuentran entre la zona de desarrollo proximo y la zona
de desarrollo potencial, es decir, que se forjan sobre conocimientos previos ya consolidados en el
estudiante y se proyectan desde ese nivel de desarrollo efectivo hacia su nivel de desarrollo
posible. En ocasiones sera precisa la ayuda o guia de otras personas adultas, pero esto no supone
ninguin problema. Para Vigotsky, la habilidad de un nifio para resolver un problema con ayuda
dice mucho mas sobre el desarrollo del potencial mental que lo que el nifio puede hacer por si
mismo, entendiéndose asi el aprendizaje humano como un proceso esencialmente social. Segin
este planteamiento, el nifio experimenta aprendizajes significativos formando parte de una
cultura en que tienen lugar procesos mentales elevados, como el pensamiento abstracto, pero
también “dialogando” consigo mismo. Estas conversaciones internas son la base para desarrollar
el pensamiento autonomo. Una de las obras de referencia de Vigotsky es la siguiente:

Vigotsky, L. S. (1998). EI desarrollo de los procesos psicologicos superiores, Ciudad de México, México:
Grijalbo.

Psicologia del desarrollo musical

El modelo docente de clases individuales tiene claras repercusiones en el desarrollo
psicolégico y evolutivo del alumnado. Desde comienzos de la centuria pasada se vienen
realizando estudios sobre la conducta tipica en las diferentes fases de la infancia. Gracias a los
avances en el campo de la psicologia evolutiva, hoy sabemos que el desarrollo emocional y la
capacidad socializadora se ven potenciados muy positivamente al recibir en la infancia una
educacién musical, especialmente si se hace a través de modelos de aprendizaje cooperativo.
David J. Hargreaves (1939-), insigne miembro de la comunidad internacional de investigadores
en el campo de las ensefianzas instrumentales, advierte el lugar central que ocupa la interaccion
entre las personas y su ambiente socio-cultural en las teorias evolutivas contemporaneas.
Asimismo, pone de relieve las que considera tres grandes caracteristicas del resurgimiento del
interés por el desarrollo infantil acaecido en las ultimas décadas del siglo XX, tras el abandono
sufrido en los afios 40 y 50. Considera, en primer lugar, que se tiene una nueva vision del nifio
como agente activo en su propia socializaciéon. En segundo término, destaca los avances
desarrollados a raiz de los estudios de los psicologos cognitivos contemporaneos y dirigidos a
saber como se producen las construcciones de significado compartidas al interactuar padres e
hijos. Por ultimo, Hargreaves resalta el incremento de la sofisticacion metodoldgica en dos
aspectos esenciales: la mejora de nuestra comprension de las estrategias en metodologia de la
investigacion y la creciente aplicacion de los avances y desarrollos tecnologicos, factores ambos
que permiten almacenar, manipular y organizar mejor los datos obtenidos como fruto de la
investigacion. He aqui una de sus principales publicaciones:

Hargreaves, D. J. (1986). Muisica y desarrollo psicoldgico. Barcelona, Espafia: Editorial Grao.

Justificacion de la clase colectiva de instrumento

Las clases colectivas tienen como finalidad principal la formacion de un grupo homogéneo a
partir de individualidades diferentes, con lo que los alumnos y alumnas han de estar al servicio
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del grupo y trabajar de forma conjunta. Ademas, en tanto que se trata de aprendizajes
cooperativos, se consiguen con ellas otros muchos efectos, como estos:

- Que el profesor deje de ser el tnico referente interpretativo.

- Que la diversidad de aptitudes y niveles favorezca la colaboracion entre compaiieros y la
puesta en practica de técnicas interpersonales y de equipo.

- Que la corresponsabilidad en el trabajo derive en la interdependencia positiva del alumnado
y el aumento de su motivacion.

- Que tenga lugar un aprendizaje significativo, es decir, que vaya acompanado de cambios
internos en los esquemas cognitivos de los discentes y la mejora en su desarrollo afectivo y social.
Para que se de este tipo de aprendizaje se deben cumplir dos requisitos, tal y como nos recuerdan
los autores Antunez, Del Carmen, Imbern6n, Parcerisa y Zabala (1999): que el contenido tenga
significatividad logica (los nuevos contenidos han de ser l6gicos y estar organizados de forma
coherente), y que se cumpla la significatividad psicologica del contenido (su imparticion debe
coincidir con que una estructura mental consolidada).

- Que se favorezca la socializacion de los nifios que comienzan sus estudios musicales a
traves de las clases colectivas. Este efecto deriva de la filosofia educativa que propugna la teoria
del aprendizaje social de Lev Vigotsky.

Marco legislativo en materia educativa

La asignatura de Clase Colectiva de instrumento fue una de las novedades que se introdujo en
los planes de estudios de los conservatorios el afio 1992 en aplicacion de la Orden de 28 de agosto
de ese ano, que establecia el curriculo de los entonces llamados grados elemental y medio de
musica. Estas ensefianzas estaban reguladas por la Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre, de
Ordenacion General del Sistema Educativo (L.O.G.S.E.). Esta inclusiéon tuvo lugar como
respuesta a la larga reivindicacidon de la necesidad de que se introdujera el aprendizaje
cooperativo en los conservatorios para la mejora de la formacion musical en los primeros niveles.
No obstante, los constantes cambios legislativos en materia de educacion que ha vivido nuestro
pais desde entonces vienen haciendo mella en el potencial formativo de esta asignatura. A la
L.O.G.S.E le siguieron la Ley Organica 10/2002 de Calidad de Educacion (L.O.C.E.), derogada
por un cambio en el poder ejecutivo en 2004, y la Ley Organica 2/2006 de Educacion (L.O.E.),
que desde su entrada en vigor en el curso académico 2006/07 fue la que rigio los designios de la
educacion en nuestro pais hasta el afio 2013. El 28 de noviembre de ese afio, la L.O.E. se
modifico parcialmente con la aprobacion de la Ley Organica para la Mejora de la Calidad de la
Educacién (L.O.M.C.E.). Esta ultima, también conocida como Ley Wert por el nombre del
ministro que la impulso, entro en vigor en el curso 2014/2015, pero recientemente se ha iniciado
el tramite para paralizar el calendario de su implantacion, tras la votacion que tuvo lugar en el
Congreso de los Diputados el 5 de abril de este mismo afio. En la actualidad, el desarrollo del
curriculo en materia educativa depende en gran medida de las determinaciones que toma cada
comunidad auténoma, puesto que las transferencias realizadas confiere a las distintas consejerias
de educaciéon un gran margen decisorio. A resultas de esto, la asignatura de Clase Colectiva de
instrumentos solo se imparte de forma generalizada en las Ensefianzas Elementales de algunas
comunidades, y se hace de forma selectiva en otras.

INVESTIGACION Y VALIDACION

Fases y metodologia de la investigacion
Definicion del objeto de estudio

Decidimos escoger el modelo de aprendizaje cooperativo para comprobar si la aplicacion
conjunta del mismo junto a las clases individuales resultaba beneficiosa en el desarrollo de la
personalidad del alumnado y en la consecucién de un mayor éxito del proceso de ensefianza en
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los inicios del estudio instrumental del contrabajo, o si por el contrario resultaba perjudicial o
ineficiente para el aprendizaje.

Establecimiento de un estado de la cuestion

Realizamos una revision bibliografica y redactamos un estado de la cuestion, reflejando las
principales fuentes acerca del tema. Con todo ello, nos propusimos ofrecer un balance del
momento en que se encuentran la investigacion y la publicacion de estudios en esta area.

Fijacion de un marco tedrico

Relacionamos los principales fundamentos tedricos que respaldan el aprendizaje cooperativo,
la justificacion de la importancia de la aplicacion de las clases colectivas y el contexto legislativo
nacional en materia de educacion musical.

Disefio de una unidad didactica

A partir del estado de la cuestion confeccionado, disefiamos una propuesta pedagdgica
integral para el aprendizaje cooperativo del contrabajo y elaboramos una unidad didactica, que
contenia tanto las actividades a llevar a cabo en cada sesion como los aspectos que las
contextualizan (objetivos, contenidos, metodologia, evaluacidén, recursos de aula, materiales
didacticos, temporalizacion, etc.).

Elaboracion de un formulario de validacion

En ¢l se indicaban los aspectos a valorar de la unidad didactica. Para ello, existen dos
categorias en que pueden ser agrupadas las preguntas, pudiendo atribuirse a cada cuestion una de
las dos opciones de cada categoria. Por una parte, pueden dividirse entre dicotémicas y
policotdmicas: las primeras se responden de forma afirmativa o negativa, mientras que las
segundas ofrecen multiples respuestas, mas matizadas y graduadas. Por otra parte, se puede
diferenciar entre las cuestiones de tipo cuantitativo y las de tipo cualitativo: las de tipo
cuantitativo permiten conocer aspectos como el grado de inteligibilidad de las preguntas
planteadas, o el nivel de adecuacién de las propuestas al nivel formativo al que van dirigidas, en
tanto que las cualitativas dan la oportunidad a los jueces de hacer sus aportaciones.

Eleccion de los jueces

Se realiz6 una eleccion de los jueces de validacion, segun los siguientes criterios:

- Que tuvieran una dilatada experiencia en la ensefianza instrumental del contrabajo.

- Que hubieran impartido clases en el mismo nivel educativo al que va dirigida la propuesta.
- Que desempefiasen su labor en diferentes modelos institucionales de centro.

- Que compaginasen su faceta pedagogica con la interpretativa.

- Que trabajasen en distintas comunidades autbnomas, para valorar mejor la aplicabilidad.

- Que hubiesen realizado investigaciones, conferencias y/o publicaciones en la materia.

Gracias a estos criterios se pudo contar con docentes de la ensefianza del contrabajo con
extensas trayectorias laborales, que ademas abarcaban otros campos del extenso espectro de
ocupaciones que existen en la musica a nivel profesional. Todos ellos habian impartido, 1o hacian
en el momento de la validacién y/o lo siguen haciendo actualmente, clases en los niveles
educativos a que se dirige la propuesta. Lo hacen en escuelas de musica y conservatorios de
provincias como La Corufa, Toledo, Madrid, Lérida o Barcelona. Imparten ademas su
magisterio a través de diferentes cursos y seminarios, tanto en Espafia como en el extranjero.
Muchos de ellos son invitados asiduamente como profesores en orquestas jovenes. Algunos son
autores de pioneras publicaciones destinadas a la didactica instrumental del contrabajo en niveles
iniciales. Ademads, la gran mayoria compagina su faceta pedagdgica con la interpretativa, y entre
ellos hay componentes de las mas importantes formaciones instrumentales nacionales tanto
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sinfonicas (Orquesta Sinfénica de Barcelona y Nacional de Catalufia -OBC- u Orquesta Sinfonica
de Radio Television Espafiola -ORTVE-) como cameristicas (Orquesta de Camara Andrés
Segovia -OCAS-). Todos estos perfiles profesionales justifican su eleccion.

Realizacion de la validacion

El disefio fue finalmente evaluado por ocho jueces de validacion. Hubiera sido deseable contar
con un numero algo superior para que el nivel de dispersion fuera inferior, es decir, para que el
peso o incidencia de los que expresasen opiniones fuertemente divergentes respecto al resto fuera
menos notorio al calcular la desviacion tipica de las respuestas obtenidas. No obstante, dada la
variedad y complementariedad de sus perfiles profesionales, y que la validacion del proyecto era
solo una pequefia parte de una investigacion mas extensa, se tratd de un conjunto considerable y
suficiente para poder considerar que las conclusiones extraidas tienen validez, y para que los
datos obtenidos sean tenidos en cuenta y se puedan considerar representativos del colectivo de
profesionales que se dedica a la docencia en nuestro pais.

Procesado de datos en una rejilla de validacion

Tanto los resultados cuantitativos obtenidos como los cualitativos fueron procesados a través
de una rejilla de validacion. Dicha rejilla permitié sacar los promedios de conformidad de los
jueces con las propuestas realizadas y la dispersion de los datos, asi como hacer una relacion de
las aportaciones por ellos realizadas para la mejora de la propuesta. Todos estos datos estan
recogidos en el anexo final del articulo.

Interpretacion de datos

En los datos cuantitativos hay que distinguir entre las valoraciones numéricas y la dispersion.
Las valoraciones numéricas arrojan luz sobre el grado de aprobacién que merecen para los
jueces, a titulo individual y colectivo, las propuestas didacticas elaboradas. Se obtiene haciendo el
computo del promedio de sus respuestas. La dispersion permite conocer el grado de coincidencia
de los jueces en el promedio de valoracion numérica de cada apartado. Se obtiene calculando la
desviacidn tipica muestral de los resultados obtenidos ante las cuestiones planteadas, como
explicaremos mas adelante.

Rediseno de la propuesta didactica

La interpretacion de los datos recogidos permitid hacer un redisefio de la propuesta basado en
los aspectos que, a juicio de las figuras de autoridad consultadas, debian mantenerse, los que seria
conveniente potenciar y los que tenian que cambiarse.

Extraccion de conclusiones

Por ultimo, elaboramos las conclusiones de la investigacion llevada a cabo y de la validacion
realizada por los jueces

Propuesta didactica

Se concreta en una programacion de aula, tercer nivel de concrecion curricular, dirigida a la
clase colectiva de contrabajo de los dos ultimos cursos de Enseflanzas Elementales, 3° y 4°, de los
estudios reglados de musica en un conservatorio. Consideramos que en estos niveles se tienen ya
los conocimientos de lenguaje musical y de técnica instrumental necesarios para la
implementacién de la propuesta, y se esta en disposicion de experimentar de forma mas intensa y
significativa los efectos positivos del aprendizaje cooperativo. No obstante, puede aplicarse bajo
condiciones similares en modelos institucionales distintos a los que ofrecen una titulacion oficial,
tales como escuelas o academias. La secuenciacion estd en funcion de la disponibilidad y las
condiciones del aula e instituciéon donde se lleve a cabo. Para su aplicacion plena, habria que
contar con una hora semanal durante un trimestre, es decir, un minimo total de 10 horas lectivas.
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Aspectos contextuales de la unidad didactica sometidos a evaluacion

La sesion sometida a validacidén constaba de doce actividades, contextualizadas por una serie
de aspectos, de elaboracion propia, que las sustentan y vienen a completar los establecidos por la
legislacion vigente. Todos estos aspectos, que detallamos a continuacion y que fueron elaborados
de forma propia para esta investigacion, estan directamente relacionados con el aprendizaje
cooperativo y fueron también sometidos a la opinidon y valoracién de los jueces. En concreto,
elaboramos una relacion de objetivos (diecisiete, entre generales y especificos), contenidos
(dieciocho, entre conceptuales, procedimentales y actitudinales), metodologia (nueve principios
metodologicos), evaluacion a aplicar (trece, entre criterios, procedimientos y tipos de evaluacion),
recursos de aula, materiales didacticos y otras circunstancias adicionales (el reparto de tareas o el
papel a desempeiiar por padres y madres). Fueron los siguientes:

Objetivos generales

1.

N

Nk w

9.

Conseguir que el proceso de aprendizaje se integre en un proyecto formativo comun
compartido por todos los discentes y sujeto a una disciplina de conjunto.

Establecer una disciplina para mejorar el trabajo colectivo, consistente en respetar el
silencio y aprender a escuchar a los demas.

Participar activamente en el trabajo de equipo.

Asumir la parte de responsabilidad que cada uno tiene en el resultado final.

Aprender a valorar el esfuerzo y las ideas propias y de los compaiieros.

Practicar la expresion corporal.

Adquirir a nivel individual las actitudes, valores y normas fundamentales para la
actividad musical en grupo y la responsabilidad con los demas en tanto que colectivo.
Hacer de la practica de la musica en grupo una actividad habitual, organizada, grata y
totalmente integrada en el proceso de aprendizaje.

Aprender a evitar inhibiciones a la hora de tocar y desarrollar la seguridad, autonomia
y libertad interpretativas.

10. Aplicar y desarrollar la técnica individual en el trabajo en grupo.
11. Ejercitar la audicién polifénica para la escucha e interpretacion simultanea.
12. Trabajar la capacidad memoristica a partir de actividades o juegos.

Objetivos especificos

1.

2.

Enriquecer la cultura musical a través de un repertorio especifico que solo puede
ejecutarse dentro de un grupo de contrabajos.

Mejorar a través de la interpretacion en grupo la capacidad de sincronizacion ritmica,
asi como la precision en la afinacion.

Descubrir las posibilidades sonoras del contrabajo y profundizar en la técnica
instrumental.

Desarrollar la comprension e interpretacion de los elementos basicos de la notacion
musical para contrabajo a través del trabajo en grupo.

Ampliar los conocimientos generales del instrumento en cualquier ambito de la
musica por medio de seminarios: historia del instrumento, su funcién en distintas
formaciones, fundamentos acusticos basicos, etc.

Contenidos conceptuales

1.
2.
3.
4.

Posibilidades sonoras del contrabajo dentro del nivel del Grado Elemental.
Creatividad e improvisacion.

Practica de conjunto.

Entrenamiento permanente y progresivo de la memoria.

Contenidos procedimentales

1.
2.
3.

Desarrollo de la sensibilidad auditiva necesaria para la adaptacion al grupo.
Comentario de audiciones para la iniciaciéon al mundo de la interpretacién musical.
Puesta en practica de métodos de aprendizaje para el ejercicio de la memoria.
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Ejercitacidn de la capacidad de escuchar y tocar al mismo tiempo.

Realizacion de actividades para fomentar la improvisacion y creatividad en grupo.
Refuerzo de aspectos técnicos trabajados en la clase individual.

Asistencia a conciertos y audiciones de otros instrumentos.

Nk

Contenidos actitudinales

Esfuerzo demostrado en clase.

Respeto al grupo y a las indicaciones del profesor.

Participacion ofrecida en las sesiones.

Paciencia para desarrollar las actividades propuestas.
Demostracion de la capacidad de autocritica en el estudio personal.
Constancia en el estudio individual en casa.

AN N

Principios metodologicos

La aplicacién del juego colectivo y su valor social.

La competitividad, entendida en sentido positivo (la que se hace con uno mismo).
Estrategias como la invenciodn, recreacion, variacion e improvisacion musical.

La imitacion de modelos interpretativos para interiorizar.

El modelo de aprendizaje cooperativo.

El rol del profesor como guia del aprendizaje, y no como mero modelo interpretativo.
La motivacién extrinseca (la que se recibe desde el exterior).

El aprendizaje significativo (el que se construye a partir de la interaccion social, sobre
conocimientos previamente fijados e interiorizando habitos culturalmente aceptados).
9. La vivencia de situaciones en que puedan actualizarse los conocimientos y aplicarlos a
cuestiones practicas concretas.

e e e i e

Criterios de evaluacion

- Interés demostrado en clase.

- Evoluciodn de la interaccion con los compaiieros.

- Trabajo individual realizado en casa.

- Grado de participacion en las actividades.

- Resultado final en el concierto ofrecido al publico.

Procedimientos de evaluacion

- Audiciones de aula, frente a los compaieros y con autoevaluacion.

- Audiciones-concierto, abiertas al publico.

- Reuniones y tutorias periddicas, con el alumnado y sus padres y madres.
- Seguimiento del trabajo semanal, a través de fichas.

Tipos de evaluacion

- Evaluacion inicial o diagnostica.
- Evaluacion continua o de procesos.
- Evaluacion final o de resultados.

Recursos didacticos de aula

Contrabajos, arcos, resinas, metronomo, afinador, atriles, espejo, banquetas, material

fonografico y discografico especifico, camara de video, equipo de reproducciéon audiovisual,
material escolar basico (lapices, gomas, etc.) y materiales para elaborar disfraces.

Materiales didacticos

Para la creacion de motivos musicales y la elaboracion de actividades de caracter ludico y

variado nos basamos en las propuestas hechas por autores expertos en la materia, tales como
Alsina (1997), Cebria, Fernandez y Ortega (1998) y Storms (2003).
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Actividades sometidas a validacion

Para la elaboracion de la unidad didactica, dedicada a la creacién de un cuento musical, se
tuvieron en cuenta las aportaciones de obras como la de Cebria, Fernandez y Ortega (1996).

La estructura de la sesion-tipo seria esta:

1. Sacar los instrumentos v darles la bienvenida 10 minutos

Actividad 1: “Presentacioén”

Tras desenfundar y coger los instrumentos, se canta una cancién de bienvenida, creada por el
alumnado con la ayuda y supervision del profesor. El profesor los divide en dos grupos, y
mientras unos cantan y €l toca un acompafamiento, el resto debe dejar surgir su creatividad y
hacer distintos ritmos sobre las notas que €l les indica. A continuacioén, repiten la misma accién
pero cambiando los roles de los dos grupos.

Actividad 2: “Calentamiento”

Si son algo mayores de edad, y se considera mas adecuado, el comienzo se realiza tocando
una escala o arpegio todos juntos, a modo de calentamiento muscular y auditivo. El profesor ha
de hacer hincapié sobre la importancia de que a la vez que tocan deben escuchar a sus
compaiferos, para encontrar entre todos una sonoridad comun y conseguir homogeneizar los
ataques y las dinamicas. Una variante de esta actividad es dividir al grupo en subgrupos de 2 o de
3 (depende de cuantos sean) y tocar una escala en canon a intervalos de terceras, para anadir a la
actividad la ejercitacion de la audicion armonica. Esta actividad ofrece distintas posibilidades
Iudicas, ya que permite hacer trabajo de dinamica y agogica (se puede variar la intensidad,
trabajado los distintos matices entre [y pp, y también se puede variar el tempo, ralentizandolo o
acelerandolo).

2. Preparar el cuento musical (eleccion, elaboracion de motivos musicales, etc.) 40 minutos

El tiempo de las sesiones de esta unidad didactica se dedicaran mayoritariamente a la
elaboracién de musica para un cuento musical, tarea que se prolongara a lo largo de todo el
trimestre y culminara con la presentacion en una audicion publica ante el resto de alumnado, de
los padres y madres y del conjunto de la comunidad educativa.

Actividad 3: “Eleccién de un cuento”

En las primeras sesiones, se dedica la primera parte de la clase a la eleccidén colectiva de un
cuento al que se le pondra musica. Podria tratarse de un cuento nuevo, inventado por el grupo
con el profesor como guia, pero en principio la actividad se planteara como adaptacion de uno ya
existente para facilitar la tarea y optimizar el tiempo disponible. Seria interesante elegir un cuento
que plantee diferentes situaciones y personajes, para aprovechar todos los efectos sonoros que ya
conocen. Se tendrdn en cuenta las propuestas del alumnado, para lo que se hard una primera
puesta en comun de ideas. El profesor pedird al grupo que digan los cuentos que han pensado y
que mas les gustan. Finalmente se realiza entre todos la eleccion del que sera trabajado durante el
trimestre y representado en publico.

Actividad 4: “Exploracion de efectos sonoros”

Se emplearan sonidos trabajados con anterioridad en la clase colectiva de cursos anteriores,
pero como el disefio de la actividad es flexible esta abierta a la busqueda de nuevos sonidos y
efectos que se les ocurran. No tienen por qué ser necesariamente tocando el contrabajo, sino que
pueden incluir la percusion corporal (palmas, pitos, silbidos, taconeos, etc.). De esta forma los
nifios investigan, con la ayuda del profesor, y van descubriendo nuevas posibilidades sonoras y
desarrollando la expresion corporal.
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Actividad 5: “Imitacién de melodias”

Para trabajar la creatividad se pueden hacer actividades como esta: el profesor toca un
pequefio motivo ritmico-melddico. A continuacién el alumnado debe reproducirlo, imitando lo
que el profesor ha hecho. En un segundo momento, tendran que repetirlo pero haciendo
variaciones, como afladir una nota al motivo original.

Actividad 6: “Expresion de emociones”

Primero el profesor les invita a que elijan una emocion (alegria, tristeza, miedo, ira, etc.). A
continuacion se preparan fichas en las que se escriben las distintas emociones, fichas que el
profesor guarda. Luego las reparte una por una, y cada cual tendra que tocar el contrabajo
tratando de expresar esa emocion. Tras esto, los demas tendran que intentar adivinar cual estan
expresando.

Actividad 7: “Creacidén de melodias”

Se inventaran pequefios motivos ritmico-melddicos de dos pulsaciones que resulten faciles de
memorizar y que no tengan mucha dificultad técnica (pueden ser de una sola nota). Una vez que
todos han creado su motivo, lo tocaran para que los demas compaferos y el profesor tengan
oportunidad de escucharlo y tiempo de memorizarlo. Cuando lo hayan hecho, el profesor tocara
uno de los motivos, y el autor, tras reconocerlo, hara lo propio con otro.

Actividad 8: “Juegos de nombres musicales”

El siguiente ejercicio, variacién del anterior, consiste en que el profesor se dirige al autor o
autora de un motivo tocandolo, como si estuviera diciendo su nombre. Quien lo ha creado debe
repetirlo, y a continuacion tocar otro de los motivos, dirigiéndose a otro miembro del grupo, y asi
sucesivamente. La complejidad de los motivos podra ir aumentando con el paso de las sesiones y
estara en funcion del nivel del alumnado.

Actividad 9: “Elaboracion de melodias”

El siguiente paso es la creacion de diferentes melodias con la ayuda y supervision del profesor.
Para ello se dedicaran diferentes sesiones a probar diferentes efectos sonoros y melodias, que el
profesor revisara para comprobar que sean validos. De nuevo se puede hacer una lluvia de ideas
para sugerir primero células ritmico-melodicas y mas adelante configurar los motivos. Esta es una
posibilidad; la otra es crear y asignar motivos a los personajes en funcién de sus caracteristicas
(alegre, triste, cansado, valiente, etc.). La musica ha de hacerse en funcion de las posibilidades
técnicas y expresivas del grupo.

Actividad 10: “Guioén musical de personajes y situaciones”

Una vez elegido el cuento y algunas melodias, se hace un guién con los personajes y
situaciones que aparecen, asignando una melodia a cada uno en las sucesivas sesiones. Una
posibilidad es emplear la figura de un narrador, que ird contando la historia, mientras la musica
va describiendo los paisajes, situaciones y personajes.

Actividad 11: “Audiciones y visionados musicales”

En otras sesiones o partes de las mismas se realizara una actividad de audicion, destinada a
escuchar otros cuentos musicales o relatos con musica (como “Pedro y el lobo”, de Sergei
Prokofiev) y de esta forma los nifios se haran una idea de las posibilidades sonoras de los
instrumentos a la vez que desarrollan la audicion.

Actividad 12: “Concierto-representacion final”

Al término de cada clase, se hara un breve resumen y pequefa representacion de lo trabajado
en las sesiones que hayan tenido lugar, asi como un ensayo general cuando se vaya acercando el
final del proyecto. Al final del trimestre se hard un concierto-representacion en que los nifios y el
profesor escenificaran frente al publico el cuento musical. Ese dia del concierto final, se rogara a
los niflos que avisen a sus padres para que asistan y puedan presenciar y ser participes del trabajo
que sus hijos estan haciendo en clase. También es conveniente que los padres acudan
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periodicamente a las clases, para que sepan como pueden supervisar y apoyar el aprendizaje de
sus hijos en casa.

3. Despedirse del contrabajo hasta el proximo dia 10 minutos

Para concluir la sesion, se recuerda al grupo que deben limpiar sus contrabajos, sobre todo las
cuerdas y la parte de la tapa por las partes donde queden restos de resina. Acto seguido se
guardan los instrumentos en sus fundas y para acabar se interpreta juntos una cancion de
despedida. Tras esto, el profesor les recuerda que deben practicar durante la semana y seguir
pensando en nuevas melodias y coreografias que puedan ser integradas en el cuento, poniéndoles
si fuera necesario alguna tarea para que la realicen en sus casas.

Formulario de validacion

Se elabora un formulario con preguntas tanto dicotdbmicas como policotomicas, unas de tipo
cuantitativo y otras cualitativas, para conocer su opinioén sobre los distintas partes de la unidad.

En primer lugar, se les solicita la validaciéon de los objetivos generales, con cuestiones
cuantitativas acerca de la claridad en la redaccion e inteligibilidad del texto planteado (a), la
adecuacion al nivel formativo de 3° y 4° de Grado Elemental (b), la importancia de las propuestas
respecto a la globalidad del aprendizaje instrumental (c), su aplicabilidad dentro del modelo
institucional (d) y el grado de complementariedad con la clase individual de instrumento (e) de
cada apartado. También se les pregunta si consideran suficientes los objetivos generales
propuestos. Tras ello, se les pide con su opiniéon sobre la formacion que deberia tener el
profesorado para aplicar el diseno, el tipo idéneo de institucion en que aplicarlo y la oportunidad
de su viabilidad a corto plazo, instandoles a realizar todas las aportaciones y explicaciones que
consideren pertinentes. A continuacion, se les plantean las mismas cuestiones sobre los objetivos
especificos. En tercer término, se les invita a valorar la utilidad para el futuro de los contenidos
propuestos, su adecuacién al nivel formativo a que se dirige el disefio y su grado de suficiencia.
El cuarto bloque es el de los principios metodologicos. Se pide que evalten el grado de
aportacion al desarrollo equilibrado de la personalidad del estudiante (a), de contribucion a la
socializacién como forma de interaccidén positiva en un grupo (b), de contribucién a la mejora en
el aprendizaje instrumental (c) y de importancia para el correcto desarrollo de los objetivos y las
actividades de la unidad didactica (d). El quinto apartado del formulario lo ocupa la valoraciéon
de las actividades. Se les hacen aqui cinco preguntas cuantitativas sobre la adecuacion del tiempo
destinado a cada actividad de la sesion, la suficiencia de la temporalizacion de un trimestre para
poner en practica la unidad didactica, la variedad de las actividades, la adaptacion al nivel
educativo y la posibilidad de su aplicacion en una clase con 8 nifios. Las cuestiones aparecen con
numeros impares, porque se intercalan con otras cinco de tipo cualitativo para que realicen sus
comentarios. En sexto lugar, se les pregunta acerca de la suficiencia y adecuacion de los recursos
de aula y materiales didacticos planteados. También se somete a su juicio si consideran que los
criterios y tipos de evaluacion propuestos son suficientes y si piensan que la evaluacion continua
es la mejor para calificar el rendimiento del alumnado. Por dltimo, se les inquiere sobre su
opiniéon profesional acerca de la validez general de la propuesta didactica y su grado de
aplicabilidad. Para ello se les pide que hagan todos los comentarios, explicaciones y aportaciones
que consideren pertinentes.

Rejillas de validacion

Se elaboraron una serie de rejillas para relacionar los datos obtenidos, que posteriormente
serian interpretados. Los de valoracion media de las respuestas cuantitativas estan expresados en
una escala de 1 a 5, siendo 1 “nada” y 5 “mucho” el nivel de acuerdo con las cuestiones
planteadas en el formulario de validacion. Los datos de dispersion aparecen en una escala de 0 a
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2, siendo lo aconsejable que no superen el valor de 0'67, como explicaremos mas adelante. A
continuacion exponemos los valores promedios, que luego explicaremos como fueron calculados.

A: Objetivos PROMEDIOS DE DISPERSION
generales VALORACION (escala 1-5)_ (escala 0-2) _
a b ¢ d e |Media| a b c d e [Media
1 40 40 39 29 38| 3,7 |132 1,32 1,36 1,27 1,39| 1,33
2 48 46 49 45 48| 4,7 |066 0,70 0,33 0,71 0,43| 0,57
3 49 46 45 40 41| 44 |033 0,48 0,71 087 1,17| 0,71
4 49 46 46 45 49| 47 (033 0,70 0,70 0,71 0,33| 0,55
5 45 46 48 43 48| 46 |1,00 0,70 0,66 1,09 0,43| 0,77
6 46 41 46 40 46| 44 |099 0,78 0,70 1,32 0,70| 0,90
7 45 44 48 41 44| 44 (087 0,86 0,43 1,05 0,70 0,78
8 46 44 48 39 48| 45 |0,70 0,86 0,66 1,27 0,66| 0,83
9 41 44 46 41 46| 44 |1,27 0,86 0,48 1,36 0,70| 0,93
10 46 39 41 39 45| 42 |0,70 0,93 0,78 0,78 0,71| 0,78
11 44 41 46 40 41| 42 (0,70 0,78 0,70 1,32 1,36 0,97
12 39 44 49 40 48| 44 (154 099 0,33 1,50 0,43( 0,96
Media 45 43 46 40 45| 44 (087 0,83 065 1,10 0,75| 084
Suficiencia PROMEDIOS DE ,
global objetivos VALORACION DISPERSION
generales
¢Son suficientes? 4,6 0,70
especificos a b ¢ d e | Media | a b c d e |Media
13 41 41 40 39 41| 40 (1,27 0,78 0,87 1,36 1,27| 1,11
14 38 43 44 41 40| 41 148 1,09 1,11 0,93 1,41| 1,20
15 45 44 45 46 46| 45 (1,00 0,99 0,71 0,70 0,70( 0,82
16 44 44 41 40 41| 42 (099 0,99 1,27 1,12 1,17 1,11
17 43 41 44 36 40| 41 (1,30 0,78 0,70 1,22 1,32| 1,06
Media 42 43 43 41 42| 42 (1,21 093 093 1,06 1,17| 1'06
Suficiencia PROMEDIOS DE ,
global opj_etlvos VALORACION DISPERSION
especificos
¢Son suficientes? 4,3 0,83
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. PROMEDIOS DE 2
C: Contenidos VALORACION DISPERSION
1 ¢Les resultaran utiles en el futuro? 4,6 0,70
3 ¢Son adecuados a la edad? 4,6 0,70
5 ¢Suficientes para 3°y 4° de G.E.? 4,6 0,70
Media 4,6 0,70
L PROMEDIOS DE 2
a b C d Media a b C d Media
1 44 48 36 4,0 4,2 099 043 086 0,71 0,75
2 38 28 40 39 3,6 1,39 164 150 1,45 1,49
3 43 31 40 34 3,7 066 145 087 111 1,02
4 36 28 41 40 3,6 122 164 127 1,22 1,34
5 41 43 38 41 4,1 093 083 0,83 0,60 0,80
6 43 39 45 44 4,3 0,97 093 1,00 0,99 0,97
7 45 36 45 456 4,3 0,71 122 0,71 0,70 0,86
8 45 46 41 45 4,4 0,727 0,70 0,78 0,71 0,72
9 36 35 38 38 3,7 099 122 120 0,97 1,10
Media 41 3,7 40 41 4,0 09 1,12 1,00 094 1,00
. N PROMEDIOS DE -
Sufic. global principios metods. VALORACION DISPERSION
10 4,1 1,05
- PROMEDIOS DE <
E: Actividades VALORACION DISPERSION
1 ¢Es adecuado el tiempo dedicado a cada actividad? 4,0 1,00
3 ¢Serd suficiente un trimestre para desarrollarlas? 4,5 1,00
5 ¢Las actividades son suficientemente variadas? 4.8 0,43
7 ¢Son adecuadas para los niveles de 3°y 4° de G.E.? 4,6 0,70
9 ¢Es posible aplicarlas con grupos de 8 alumnos? 3,6 1,32
Media 4,3 0,89
. i PROMEDIOS DE ”
F: Materiales y recursos didacticos VALORACION DISPERSION
1 ¢Son suficientes? 4,3 0,83
. PROMEDIOS DE -
G: Evaluacion VALORACION DISPERSION
1 ¢Son suficientes los criterios y tipos de evaluacion? 4,6 0,70
3 ¢Es la evaluacion continua la mejor en este caso? 4,5 0,71
Media 4,6 0,70
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Explicacion del método de procesado e interpretacion de datos

De los datos obtenidos se realizaron analisis de los resultados cuantitativos y cualitativos. La
interpretacion de estos ultimos, expresados en forma de matizaciones o aportaciones, se hace
teniéndolos en cuenta para la justa valoracion de los datos numéricos y explicarlos con mayor
detalle. Respecto a las respuestas de tipo cuantitativo hay que distinguir entre la valoracion dada
a las cuestiones planteadas, y la dispersion de las mismas. A continuacion, se explica como
calcular y analizar las valoraciones y la dispersion de datos, tanto a nivel individual como
conjunto:

El céalculo y la interpretacion de los promedios de valoracion son, en si mismos, bastante
sencillos. Pongamos como ejemplo la pregunta en que se inquiere a los jueces sobre la
adecuacion al nivel formativo de la asignatura de Clase Colectiva de contrabajo de 3° y 4° cursos
(b) del objetivo general nimero 4 (“Asumir la parte de responsabilidad que cada uno tiene en el
resultado final”). Dado que se ofrece la posibilidad de ponderarla de 1 (“nada”) a 5 (“mucho”), si
se hubiera obtenido como promedio un 1 querria decir que todos los jueces coinciden en la nula
adecuacion a ese nivel formativo de dicho objetivo. Si el promedio fuera 2, lo valorarian como
poco adecuado, con un 3 la adecuacion seria media, con un 4 seria elevada y con un 5 su opinion
seria que este objetivo es muy adecuado para esos cursos. En la practica el promedio de
valoracion de ese cuarto objetivo general fue de 4'6, promedio de las valoraciones individuales (4,
5,5,3,5,5,5,5), por lo que la opinidon comun de los jueces fue que su adecuacién al nivel
formativo era muy elevada.

La interpretacién de la dispersidén también es sencilla, pero su calculo es algo mas complejo.
Para hallarla hay que usar una férmula matematica, que nos permite conocer la desviacion tipica
en las respuestas, y con ello saber el grado de coincidencia en la opinion de los jueces.
Explicaremos primero coémo se debe interpretar dicha desviacion tipica, y luego como calcularla.
Se expresa en una escala que oscila entre los valores 0 y 2 y lo ideal es obtener un valor de 0'67 o
menor. No entraremos en detalle a explicar por qué, pero esto significara que los jueces estan
razonablemente de acuerdo en el dato promedio de sus valoraciones. La total coincidencia en las
valoraciones numéricas aportadas por los jueces da una dispersién de 0, mientras que la absoluta
disparidad de criterios dara como resultado una dispersion de valor cercano a 2. En el caso usado
para explicar la interpretacion de promedios de valoracion, la dispersion es de 0'70, con lo que se
acerca mucho a la desviacion tipica minimamente aceptable. Esto, unido al promedio de
valoracién del objetivo general cuarto, significa que los jueces coinciden de forma mayoritaria en
que la asuncién por cada cual de su parte de responsabilidad en el resultado final de la propuesta
didactica es muy positiva.

Para el calculo de la desviacioén tipica de una muestra debe aplicarse la siguiente férmula:

2ic (2 — T)°

n—1
S Desviacion tipica muestral.
2% (i -X)  Sumatorio de las restas de cada valor menos la media.
n Numero de valoraciones recibidas.

Teniendo en cuenta los datos conocidos, el proceso de calculo de la desviacion tipica pasa por
despejar las incognitas de la formula: dados los valores individuales (4, 5, 5, 3, 5, 5, 5, 5) y la
media de los mismos (4'6), quedara en el numerador el sumatorio de (-0'6)%, (0'4)%, (0'4)%, (-1'4)?,
(0'4)?, (0'4)*, (0'4)* y (0'4)*, que da un valor de 3'28. Como denominador tendremos la resta del
numero de valoraciones recibidas (n), que es de 8, menos 1, lo que da un valor 7. La division
entre numerador (3'28) y denominador (7) da un resultado de 0'468, que redondeado a dos
decimales es 0'47. Por dltimo, hay que calcular la raiz cuadrada de este nimero, y obtenemos
como resultado que la desviacion tipica de la muestra es de 0'70.

Por supuesto, es mas facil que la dispersién sea baja cuando el numero de jueces que
participan en la validacion es muy elevado. Por eso, como explicaré, algunos de los aspectos de la
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unidad didactica obtienen una dispersion algo distinta de la deseable, y con ello denotan cierta
disparidad de criterios entre los jueces. Hay que tener en cuenta que con ocho jueces, basta con
que uno tienda a valoraciones mas bajas o mas altas de lo normal para que la desviacion tipica se
dispare. En cualquier caso, dadas las limitaciones de tiempo y medios que condicionaron la
investigacion, y que la parte cuantitativa de la misma suponia una pequefia parte de todo el
estudio realizado, hay que asumir estos resultados y ponderarlos en su justa medida. La variedad
y complementariedad del perfil profesional de los jueces de validacidén, unidas a su larga
trayectoria como docentes, hacen, sin duda, que los datos obtenidos sean representativos de
buena parte del conjunto de profesionales que se dedican a la enseflanza del contrabajo.

INTERPRETACION DE DATOS
A. OBJETIVOS GENERALES

La valoracion que los jueces hacen del grado global de suficiencia de los objetivos generales es
muy favorable, ya que alcanzo un promedio de 46, con una dispersion es 0°70, muy proxima al
0°67. Esto significa que el nivel de coincidencia en la opinion positiva es elevado. Ademas todos
los objetivos generales elaborados alcanzan un nivel bueno o muy bueno (entre 4 y 4’6 como
promedio). Un analisis mas detallado permite apreciar que la mayoria de objetivos alcanzan o
superan el 4 en la valoracion que los jueces hacen de todos sus criterios (Unicamente 7 de los 60
criterios estan por debajo de esa valoracion). De todos, el criterio general d (la aplicabilidad de los
objetivos en el modelo institucional de conservatorio) es el que peor calificacion media obtiene
(4°0), lo que sugiere que un conservatorio no es el tipo de institucion ideal para la implantacidn
de la propuesta. Si tenemos en cuenta las medias de la valoracién de los criterios de cada objetivo
general por separado, todos tienen una valoracion muy positiva (de entre 4'2 y 4'7), salvo el
primero, en que es algo mas baja (3'7).

El analisis de los valores de dispersion demuestra que en la valoracion de la mayoria de los
criterios los jueces han estado bastante de acuerdo: los criterios a, b, ¢y e tienen respectivamente
una dispersion de 087, 0°83, 0°65 y 0’75, muy proxima a 0°67. Nuevamente es el criterio d el que
tiene una dispersion media mas elevada (1°10), lo que apunta a la disparidad de criterio entre las
figuras de autoridad. Tras un primer analisis, todo apunta a que esto es debido a que los jueces
desempefian su labor docente en diferentes modelos de centro, y cabe suponer que su
conocimiento del resto sea parcial, con lo que su valoracién es, en este sentido, sesgada. Los
objetivos en que la dispersidén de los criterios es mas elevada son el n° 1 y el n° 12, resultando
muy llamativo el caso de este ultimo, ya que la coincidencia de los jueces es casi total y la sola
disparidad de criterio de dos de ellos (jueces 1 y 5) es suficiente para convertirlas en las
dispersiones mas alejadas del 0°67 (1'54 en el criterio a y 1°50 en el d), por el numero limitado de
jueces.

B. OBJETIVOS ESPECIFICOS

La suficiencia global del conjunto de objetivos especificos es valorada como buena por los
jueces (obtiene un promedio de 4°3). La dispersién de esta evaluacion global es de 0°83. En este
caso la evaluacion de los jueces ha divergido bastante (dos la valoran con 3, otros dos con 4 y
cuatro jueces consideran que merece un 5). En los promedios se puede apreciar que de entre los
criterios el d, correspondiente a la aplicabilidad, es el peor valorado aunque alcanza el 4'1. Solo
tres de los criterios relativos a estos objetivos especificos obtienen un promedio de valoracion qu
esta por debajo de 4, y como cabia esperar dos de ellos son acerca de la aplicabilidad
(concretamente de la de los objetivos n° 13 y n° 17, que son ademas los peor valorados en el
conjunto de sus criterios).

La dispersion de los criterios de los objetivos especificos es muy elevada, y queda lejos del
valor de referencia 0'67. De hecho, tres de los criterios tienen una dispersion superior a 1, y dos
de ellos se alejan del valor de referencia en més de 0'5. No obstante, esos resultados son
engafosos, ya que se deben, en gran medida, a las bajas calificaciones con que uno solo de los
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jueces, el numero 8, ha calificado algunos de los criterios. A continuacion adjunto una tabla que
recoge su valoracion de estos criterios.

. . Juez 8
B: Objetivos especificos 3 b o g 5
13 2 5 5 5 1
14 1 5 5 5 1
15 5 5 5 5 5
16 5 5 5 3 5
17 1 5 5 5 1
Promedio 28 50 50 46 26

Como puede apreciarse, la valoracion excesivamente negativa y divergente del resto que este
juez hace de los criterios a y e de los objetivos 13, 14 y 17 hacen que sus promedios desciendan
mucho (son inferiores a 3), y motivan ademas una caida espectacular del indice de dispersion.
Las siguientes tablas reflejan las dispersiones de las valoraciones obtenidas en los objetivos
especificos; la primera muestra las desviaciones si no se tienen en cuenta las puntuaciones
realizadas por el juez n° 8, y la segunda las que resultan de tomarlas en consideracién.

B: Objetivos especificos DISPERSION SIN JUEZ 8
a b c d e

13 1,05 0,76 0,83 1,39 0,49

14 1,12 1,12 1,16 0,93 0,90

15 1,05 1,03 0,73 0,73 0,73

16 1,03 1,03 1,31 1,12 1,20

17 0,45 0,76 0,70 1,18 0,73
Promedio 0,94 0,94 0,95 1,07 0,81

DISPERSION CON JUEZ 8
a b C d e

B: Objetivos especificos

13 1,27 0,78 0,87 1,36 1,27
14 1,48 1,09 1,11 0,93 141
15 1,00 0,99 0,71 0,70 0,70
16 099 099 127 112 117
17 1,30 0,78 0,70 1,22 1,32
Promedio 1,21 0,93 0,93 106 1,17

La comparacién de los indices de dispersion de ambas tablas demuestra que las puntuaciones
de este juez acerca de los objetivos especificos planteados son muy diferentes de las de los otros
jueces, y eso motiva que se disparen los valores de dispersion (sobre todo en los criterios a y e).
Esta circunstancia es muy importante, ya que si se observa la rejilla de datos, que aparece en el
anexo se comprueba que, en muchos de los apartados de la unidad didactica, una evaluaciéon
dispar de uno solo de los jueces hace que la dispersion se aleje mucho de la deseable. Esto se debe
al limitado nimero de jueces que han llevado a cabo el proceso de validaciéon. En un caso como
este, en que se calcula la desviacion tipica muestral, habria que decir que el juez 8 no forma parte
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de la poblacion (es decir, que su opinion es tan divergente que no cuenta con un criterio
minimamente comun o compartido con el resto) y podria llegarse a no tenerla en cuenta para
extraer las medias. No obstante, en esta investigacion dimos la misma validez a todas las
respuestas, aunque reflejaran una opinion totalmente divergente respecto a la de la mayoria.

C. CONTENIDOS

Los contenidos superan ampliamente el criterio de suficiencia y son muy bien evaluados por
los jueces; tienen una valoracién media de 4'6 sobre 5 en las tres cuestiones planteadas: utilidad
que tendran en el futuro, adecuacion a la edad a que van dirigidos y grado de suficiencia para los
niveles educativos de 3° y 4° de Grado Elemental. Ademas también tienen un resultado positivo
en lo referente a la dispersion, que en los tres casos es de 0°70.

D. PRINCIPIOS METODOLOGICOS

La evaluacion que los jueces en su conjunto hacen de la suficiencia global de los principios
metodologicos planteados es buena (4°1), aunque la dispersion (1°05) porque un juez la valora
con un 2, otro con un 3, otros dos con 4 y el resto con 5. Al analizar los promedios se advierte
que el criterio menos valorado es el b, es decir, el grado de aportacion a la socializacién como
forma de interaccidén positiva en un grupo con una nota de 3’7, aunque de nuevo la alta
dispersién media de este criterio (1°12) apunta hacia la divergencia de opiniones de los jueces. Si
se recurre a la matriz de datos (ver anexo) se constata que la evaluacion de cuatro de los jueces
(J1, J3, J4 y J8) es bastante negativa (valoran con 1 y 2 este criterio en varios de los principios)
mientras que la de los otros cuatro (J2, J5, J6 y J7) es, en cambio, bastante positiva. Esto quiere
decir que, en este caso, no se pueden explicar los altos indices de dispersidén por la disparidad de
opinion de un juez determinado, sino que es el conjunto de ellos el que no comparte su forma de
pensar a este respecto. Resulta significativa la alta dispersién general del principio metodoldgico
n° 2 (los criterios q, b, ¢, d tienen una dispersion de 1'39, 1'64, 1'50 y 1°45 respectivamente. Esto
denota que la divergencia en la valoracion de los jueces es muy alta en este principio. En
cualquier caso, los indices de dispersion mas alejados del valor de referencia se dan en el criterio
b, “grado de aportacion a la socializacién”, de los principios n° 2 y n° 4, con valores de 1'64. Este
hecho no puede considerarse fortuito, mas teniendo en cuenta que ese criterio es el menos
valorado de los cuatro, por lo que lo tendré en cuenta en la elaboracion del redisefio.

E. ACTIVIDADES
F. MATERIALES Y RECURSOS DIDACTICOS
G. EVALUACION

La interpretacion de la validacion de las actividades, materiales, recursos didacticos y
evaluacion la hice de forma conjunta, porque los resultados obtenidos son de signo similar en
estos apartados. Todos ellos reciben una valoracién general muy positiva (4'3 para las actividades
y materiales y 4’6 para la propuesta de evaluacion del diseno). Ademas, el nivel de dispersién es
bastante bajo, sobre todo en la evaluacion. El dato mds destacado se encuentra en la quinta de las
preguntas cuantitativas sobre las actividades, la que aparece con el n° 9 y que cuestiona a los
jueces sobre el grado de posibilidad que otorgan a llevar a cabo la clase colectiva en general y
este proyecto en particular con una clase con 8 nifios. Esta pregunta recibe la valoracion mas baja
de todas las planteadas al respecto de las actividades, pero solo uno de los jueces (el n° 5) le da
una valoracion realmente baja (1), y eso hace variar mucho la dispersion.

H. VALIDACION GENERAL

El ultimo apartado del formulario contenia preguntas cualitativas para conocer la opinion
general de los jueces sobre la unidad didéactica. La tercera de ellas era sobre si pensaban que el
disefio era aplicable a corto plazo. Su respuesta fue mayoritariamente afirmativa. Unicamente
uno considerd que no era aplicable en el corto, sino mas bien en el medio o largo plazo porque,
segun €l, en la practica real nunca se tienen las condiciones de trabajo ideales ni el tiempo
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necesario. Otro juez se mostro indeciso, razonando que quiza si fuera aplicable en algunas
comunidades autonomas, pero lo veia complicado en la que él trabajaba.

REDISENO DE LA UNIDAD DIDACTICA

Este apartado recoge el balance y conclusiones sobre las valoraciones que hicieron los jueces
acerca del disefio. Elaboramos una clasificaciéon de las partes mejor valoradas (aspectos a
mantener), las peor valoradas (las que hay que cambiar) y las que requieren una mejora (aquellos
aspectos que, pese a haber sido evaluados positivamente, han de matizarse por las sugerencias
que aportan los jueces). Destacamos las lineas maestras del redisefio llevado a cabo, asi como los
comentarios y aportaciones mas relevantes hechos por los jueces:

- Por sus elevados promedios de valoracion, quedaron refrendados y deben ser mantenidos los
siguientes aspectos del disefio: los objetivos generales (a excepcion del primero), los contenidos,
las actividades, la evaluacién y la aplicabilidad de la propuesta a corto plazo.

- La valoracion negativa de algunos aspectos invitaba de forma clara a modificar aspectos
como el objetivo general nimero uno. Los objetivos especificos, por su parte, obtuvieron la
suficiencia pero con una valoraciéon mejorable que aconsejaba su redisefio, como se hizo.

- Por ultimo, los resultado en las cuestiones sobre materiales didacticos y tiempo propuesto
para cada actividad hicieron aconsejable completar estos apartados para hacer mas apta la
aplicacion del proyecto. También quedd manifiesta la necesidad de reformular el enunciado de
ciertos apartados, como la redaccion del segundo de los principios metodologicos propuesto.

Conclusiones

Conclusiones de la investigacion

Para elaborar las conclusiones, entendimos que lo mas adecuado era hacer balance del grado
de certeza de las premisas planteadas al iniciar la investigacion. En un primer momento del
estudio, habiamos advertido tres cuestiones problematicas sobre el aprendizaje instrumental
tradicional: la falta de reflexion y estudio en el area de la didactica instrumental, la escasa
relevancia otorgada al componente socializador de la educaciéon musical en edades tempranas y
la poca importancia atribuida a la formacion pedagogica especifica del profesorado dedicado a la
docencia instrumental. A lo largo de la investigacion descubrimos que nuestras hipdtesis eran
acertadas en algunos aspectos, mientras que estaban equivocadas en otros:

- Respecto a la falta de estudio y reflexién en el area de la didactica instrumental, hay que
decir que encontramos numerosos articulos de revista e informaciones que trataban sobre este
tema, aunque la mayoria eran muy actuales y era cierto que tradicionalmente ha sido un ambito
muy poco estudiado. Hoy en dia existen publicaciones e investigaciones acerca de aspectos como
el rol del profesor en el aprendizaje, la organizacién del tiempo lectivo, la elaboracion de
programaciones de aula o las estrategias de ensefianza y aprendizaje. No obstante, si se pudo
constatar la escasez de publicaciones directamente relacionadas con los modelos cooperativos de
aprendizaje, que ademas estan mayoritariamente en otros idiomas.

- Sobre la relevancia otorgada al componente socializador de la musica, extrajimos distintas
conclusiones. Por una parte, la legislacion apenas fomenta las habilidades sociales que puede
proporcionar la formacién musical en los conservatorios. Por el contrario, en el dmbito de las
escuelas de musica se puede encontrar un modelo institucional que favorece mucho mads esos
efectos beneficiosos. Para algunos de los nifios que realizan un aprendizaje musical en etapas
tempranas este ira derivando, con el paso de los afios, en una pasion y devendra en su carrera
profesional, mientras que para otros serd una de las muchas actividades extraescolares que realizo
en su infancia. En cualquier caso, esta formacion se produce en un momento critico del
desarrollo. Por ello es importante que todo el que reciba una formacién musical conserve un
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grato recuerdo de la misma y la sensacion de que ha contribuido a su desarrollo personal, para lo
cual el aprendizaje cooperativo es una garantia de éxito.

- Acerca de la poca importancia que se atribuye a la formacién pedagbgica especifica del
profesorado, llegamos a la conclusién de que forma parte de la tradicién y esta aun hoy muy
extendido el pensamiento de que la excelencia interpretativa va acompafiada siempre de la
competencia docente en cualquier nivel formativo. Creemos, no obstante, que costara aun algun
tiempo cambiar esa concepcion. La practica totalidad de los jueces ha respondido que creen
necesaria una formacion pedagbgica especifica para impartir la docencia en niveles de
aprendizaje inicial, pero en la préactica la administracion casi nunca la exige en los procesos
selectivos de contratacion de personal. Si bien es deseable que un profesor tenga un buen nivel
interpretativo, lo es mas ain que conozca en detalle las estrategias docentes necesarias.

Conclusiones de la validacion

Los resultados obtenidos nos hicieron pensar que la aplicacidon de esta propuesta didactica era,
tras su redisefio, mas que plausible y aconsejable. Por este motivo asi se ha hecho en los centros
donde ha existido la posibilidad, obteniéndose excelentes resultados. Sin duda, la pedagogia
adquiere una nueva dimension si se tienen en cuenta todos los posibles efectos positivos que
puede aportar el aprendizaje cooperativo, tanto para la efectividad del aprendizaje como para el
desarrollo equilibrado de la personalidad del alumnado. Tras el estudio también se concluye que
la ensefanza musical requiere de un constante proceso de reflexion y de la periddica
actualizacion de las estrategias educativas, sobre todo cuando se aplica en los inicios del
aprendizaje, fase mas decisiva en que acontece.
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