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RESUMEN

El objetivo de este trabajo es el de situar una de las obras mas importantes del catalogo
del compositor Manuel Penella (1880-1939), Don Gil de Alcald, obra estrenada en 1932, en
el contexto cultural de la II Republica en Espafia, ajena a las vanguardias musicales
desarrolladas por los compositores adscritos a la Generacion de la Republica, y més en
conexion con las producciones liricas de autores como Amadeo Vives, Federico Moreno
Torroba o Pablo Sorozébal.

Palabras clave: Espafa; 6pera; Manuel Penella; zarzuela.

ABSTRACT

The objective of this work is to place one of the most important works in the catalog of
the composer Manuel Penella (1880-1939), Don Gil de Alcald, a work premiered in 1932, in
the cultural context of the Second Republic in Spain, alien to the musical avant-gardes
developed by the composers attached to the Generation of the Republic, and more in
connection with the lyrical productions of authors such as Amadeo Vives, Federico
Moreno Torroba or Pablo Sorozabal.

Keywords: Spain; opera; Manuel Penella; zarzuela.

INTRODUCCION

La proclamacion de la II Republica en Espafia el 14 de abril de 1931 llegd en unas
circunstancias en las que el panorama cultural del pais era especialmente brillante, con los
escritores adscritos a la denominada Generacion del 1927, cerca de los cuales estaban
compositores como Manuel de Falla, que participaria en el homenaje a Gongora en el
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tricentenario de su muerte, que supuso el acto fundacional del grupo, con la creacién del
Soneto a Cordoba (1927) en el que se ponia musica al texto del autor objeto de aquella
celebracion. Asimismo, los compositores vanguardistas del Grupo de los Ocho en Madrid
(Salvador Bacarisse, Julian Bautista, Rosita Garcia Ascot, Ernesto Halffter, Rodolfo
Halffter, Juan José Mantecon, Gustavo Pittaluga y Fernando Remacha) (Palacios Nieto,
2008) (Pineiro, 2017, p. 197-216) y los que desarrollaban su actividad en Barcelona
(Roberto Gerhard, Agustin Grau, Eduardo Toldra, Federico Mompou, Baltasar Samper,
Ricardo Lamote de Grignon, Juan Gibert Camins y Gerardo Gombau) (Vellisco, 1986, p.
25-32).

En el ambito de la escena lirica, los autores con mayor reconocimiento y actividad en
aquellos anos fueron Amadeo Vives, Pablo Sorozabal, Federico Moreno Torroba,
Francisco Alonso o Pablo Luna, entre otros. En ese contexto creativo debemos situar a
Manuel Penella (Valencia, Espafia, 31 de julio de 1880-Cuernavaca, México, 24 de enero
de 1939) y su Don Gil de Alcald, una obra calificada por su autor de dpera comica espaiiola,
aunque influida por algunas convenciones de la zarzuela. La ligereza de su argumento
podria justificar el adjetivo de comico, la ausencia de dialogos hablados intercalados entre
los numeros musicales la alejarian de una de las caracteristicas definitorias de la zarzuela y
el que se desarrolle un ininterrumpido del discurso musical la acercaria a la 6pera. No
obstante, es una obra en la que la clasificacién tipoldgica resulta complicada por el
eclecticismo de la propuesta’.

El objetivo de este trabajo es analizar la aportacion que Penella realizé con su Don Gil de
Alcald en un contexto cultural variado en propuestas y corrientes. El estreno en 1932 de
Don Gil de Alcala coincidid con la eclosion de las vanguardias musicales desarrolladas por
los compositores antes sefialados, adscritos a la Generacion de la Republica, con los que
Penella no tuvo lazos de conexion y frente a los que representaba una alternativa de
conservacion de los supuestos estéticos tradicionales que aquellos autores estaban intentado
trascender (Moya Castro, 2009).

1. APUNTES SOBRE LA ESCENA LIRICA ESPANOLA EN 1932

La renovacion del teatro lirico espafiol, articulado en diversos géneros como la Opera, la
opereta o la zarzuela, contd con los esfuerzos de una buena parte de los compositores que
se fueron sucediendo desde el ultimo tercio del siglo XIX. Llegada la II Reptblica, este
objetivo, aunque habia dado algunos frutos, aun no se habia satisfecho plenamente. Ya
desde el ultimo tercio del siglo XIX, los compositores adscritos al nacionalismo musical se
empeflaron en crear una ‘“Opera espafiola” con entidad propia, libre de las influencias
italiana, francesa y alemana. Entrado ya el siglo XX, obras como Maruxa (1914) de
Amadeo Vives, Margor (1914) de Joaquin Turina o Goyescas (1915) de Granados seguian
persiguiendo ese proposito (Sanchez, 1998, p. 35-48).

Tres meses después de la proclamacion de la II Republica, el nuevo Estado planted
como uno de sus objetivos esenciales proteger la cultura y difundirla a nivel popular. Para
ello se cred la Junta Nacional de Musica y Teatros Liricos bajo la presidencia de Oscar
Espla, la vicepresidencia de Amadeo Vives y la secretaria de Adolfo Salazar. En lo que se
refiere al teatro lirico, la estrategia no modifico la politica ya desarrollada durante la
dictadura de Primo de Rivera: el alquiler del Teatro Calderén de Madrid para convertirlo
en sede del Teatro Lirico Nacional y desarrollar desde alli una temporada de

! La zarzuela es un género musical escénico surgido en Espafia que se distingue principalmente por alternar
numeros musicales con partes habladas, aunque existen excepciones en piezas en las que los pasajes hablados
estan completamente ausentes, como seria el caso de Don Gil de Alcald si se le niega la clasificacion de “Opera
comica” dada por su autor y se la adscribe a la zarzuela. De un modo simplista se ha asimilado la zarzuela a la
opereta, género de origen francés, por el rasgo comun de contener didlogos hablados entre los numeros
musicales, pretendiendo asi que la zarzuela es una especie de opereta espafiola. Pero la zarzuela es
historicamente anterior y esa caracteristica ya se encontraba en otros géneros europeos no necesariamente mas
antiguos. Si se pretende buscar ciertos paralelismos, mas bien estarian en la opéra-comique francés o en el singspiel
aleman. En ambos también se cultivan partes habladas o declamadas alternadas con las musicales.
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representaciones estable que mezclara recuperaciones de titulos y la presentacion de nuevas
creaciones. La primera temporada promovida fue la de 1932 y se mezclaron Operas
consagradas internacionalmente, como I/ barbiere di Siviglia y Carmen (ambas de tema
espafiol y cantadas en traduccion al castellano), con obras del repertorio hispano, como
Marina de Arrieta y Las golondrinas de Usandizaga.

Uno de los autores con mayor presencia en el Teatro Calderén seria Federico Moreno
Torroba, que estrend Luisa Fernanda el 26 de marzo de 1932%, siete meses antes que Don Gil
de Alcald y casi por las mismas fechas de la primera representacion de otra obra de Manuel
Penella, la revista Jazz Band. Asimismo, Moreno Torroba presentaria dos novedades de su
catalogo en 1933: Azabache y Xuanon;y otra mas en 1934: La Chulapona, en la que pretendia
actualizar el sainete de tema madrilefio de finales del siglo XIX (Cortizo, 2013, p. 99-114),
al igual que se propuso Francisco Alonso en Me laman la presumida (1935) y Pablo
Sorozabal en La del manojo de rosas (1934)°, introduciendo ademas unos elementos de critica
social mas evidentes en Sorozabal que en Moreno Torroba, también observables en otra de
las composiciones del creador vasco en aquella etapa: Adios a la Bohemia (1933), con texto
de Pio Baroja®. De estas implicaciones politicas y sociales sera ajeno Manuel Penella en su
Don Gil de Alcala.

Tras el exitoso estreno en Barcelona de Katiuska de Sorozabal’, la obra fue presentada
en el Teatro Rialto de Madrid en mayo de 1932, con Marcos Redondo (el baritono de la
primera representacion) y Conchita Panadés. Tanto Moreno Torroba como Sorozabal y
Penella se haran empresarios de las compaifiias que van a llevar a escena algunas de sus
obras de este periodo, como pocos afios antes habian hecho José Serrano, Amadeo Vives o
Vicente Lled.

Don Gil de Alcald, de Penella, fue estrenada en el Teatro Novedades de Barcelona el 27
de octubre de 1932° por una aventura empresarial promovida por su propio autor. Se
asegurd un elenco de cantantes de prestigio, encabezado por Luis Sagi Vela en el rol titular,
y secundado por Antonio Vela, Manolita Saval, Andrés Barreta, Trinidad Avelli y José
Fernandez.

Por otra parte, el mismo afio del estreno de Don Gil de Alcald, también subirian a escena
otras primicias: Cecilia Valdes, de Gonzalo Roig, en Cuba; y en Madrid la revista ;Cémo
estan las mugeres!, de Pablo Luna.

Motivo de polémica fue el estreno de la zarzuela Talismdn, de Amadeo Vives, por ser
éste el Vicepresidente de la Junta Nacional de Musica y Teatros Liricos. No obstante, la
primera funcion se produjo cuatro dias después del fallecimiento del compositor, que tuvo
lugar el 2 de diciembre de 1932, por lo que la representacion se termind convirtiendo en un
homenaje postumo.

% Luisa Fernanda se ambientaba en los momentos finales del reinado de Isabel II y en la revolucion de
septiembre de 1868 que provocaria su destronamiento, lo que establecia algunas complicidades con la situacion
politica espafiola de 1932.

% La del manojo de rosas presentaba una historia sentimental entre una chica de extracciéon popular, empleada en
una floristeria, y un supuesto mecdanico en un taller de coches, que resulta ser miembro de una acaudalada
familia que culta su procedencia social a la muchacha. Cuando ella descubre la diferencia de clase considera
que es una burla a los trabajadores, al frivolizar su condicién por hacer una conquista amorosa. Solo la
posterior ruina econdémica de él y el relativo bienestar economico de ella resolveran el desencuentro. En la obra
también estan presentes discursos de defensa de los derechos de la mujer muy acordes con las circunstancias
politicas de 1934.

* Adiés a la bohemia comienza con un vagabundo explicando al publico que va a presenciar un pequefio episodio
realista, al modo en el que se expresaba en el Prologo de I Pagliacci (1892) de Ruggero Leoncavallo, que resumia
los propositos de la corriente verista italiana. La escena transcurre en un café de barrio, donde se retnen varios
personajes desencantados y castigados por la vida. Al final de la obra, regresa el vagabundo para renegar del
realismo y la amargura vital, afirmando que "vale mas vivir en el suefio".

> Pablo Sorozabal estrené en Teatro Victoria de Barcelona, en 1931, su primera zarzuela importante: Katiuska, a
cargo de la compaiiia del baritono Marcos Redondo. Desarrollaba un libreto ambientado en la URSS y en los
circulos zaristas refugiados en Paris, lo que podria tener una doble lectura dadas las circunstancias histéricas de
esta primera representacion.

¢ En Barcelona, debido al éxito alcanzado alli por Don Gil de Alcald, estrenaria también sus tres tltimas obras:
Hermano lobo (1933), Tana Fedorova (1934) y La malquerida (1935).
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Una cuestidn criticada fueron los precios de las entradas, que entraban en contradiccion
con el objetivo de la Junta de difundir la cultura a nivel popular. La butaca costaba 6
pesetas, un precio mas elevado que el habitual en los teatros privados madrilefios de aquel
momento (Moisand, 2015, p. 62-72). Teniendo en cuenta que el salario medio diario de un
jornalero o un obrero estaba en 1932 entre 5 y 6 pesetas, la suma era considerable’. Por otra
parte, la actividad quedaba cefiida a Madrid por lo que su trascendencia en el resto de
Espafia fue minima o nula.

También fue motivo de polémica el traslado a gestion privada de la temporada lirica
desde 1934-1935, dentro ya del bienio conservador o radical-cedista, tras un concurso
publico por el cual el ganador debia depositar 120.000 pesetas como fianza, exigencia que
explica que no se presentara ningin empresario a la convocatoria. También quedaron
desiertas las siguientes y finalmente la idea fue desechada y provocoé la dimision en bloque
de la Junta Nacional de Musica. Con ello, que estas temporadas liricas promovidas en
Madrid por el Estado dejaran de funcionar eficazmente.

2. DON GIL DE ALCALA Y SUS PRINCIPALES APORTES
CREATIVOS

Don Gil de Alcala naci6 con la pretension de aportar un pieza que contribuyera a
consolidar la opera espafiola que, incansablemente, estaba en la busqueda de cauces de
desarrollo desde la ultima década del siglo XIX (Marco, 1984). El analisis historiografico
de esta obra siempre ha incidido en la originalidad de la propuesta dentro del contexto
creativo del pais, al plantear un formato de 6pera comica de camara, con acompafiamiento
instrumental exclusivamente de cuerda, y siguiendo un esquema dramatico que vincula la
pieza con las convenciones del teatro castellano del Siglo de Oro (Galbis, 199, p. 19). Esta
recreacion de los modelos musicales y teatrales dieciochescos no estan muy alejados de los
practicados dentro de la corriente neoclasica que dominaba Europa entre 1920 y 1940 por
autores como Stravinsky, Prokofiev, Hindemith, Poulenc, Honegger, Milhaud, Pizzetti y
Malipiero (Garcia Gallardo et al., 2010, 349-360). Tampoco se distancia en exceso de la
etapa “castellana” de Manuel de Falla (EI retablo de maese Pedro -1923- y el Concierto para
clave y cinco instrumentos -1926-) y de varios de los compositores de la Generacion de la
Republica, particularmente Ernesto Halffter con la Sinfonietta (1927), y su hermano
Rodolfo, con el ballet Don Lindo de Almeria (1940) y las Sonatas del Escorial (1928) (Pifieiro
Blanca, 2017, p. 197-216).

En este contexto creativo Manuel Penella realizo el ejercicio de estilo que en cierto
modo es Don Gil de Alcala en su pretension de recrear una Opera del setecientos en formato
de cdmara. Su relacion con el neoclasicismo musical estd mas en la tematica elegida que en
el lenguaje armoénico o melddico empleado. En su voluntad de reelaboracion de modelos
historicos, el compositor se tomé algunas licencias como las de no incluir los recitativos
que serian habituales en una opera del siglo X VIII, manteniendo la continuidad lirica, o la
de combinar musicas de inspiracion dieciochesca (minuetos, pavanas) con otras de raiz
americana (jarabe mexicano, habanera) y andaluza, como el canto al vino de Jerez del
personaje de Carrasquilla (Alier, 1989).

Entre los elementos que mds destacan en esta pieza estan la unidad estilistica, la
acertada instrumentacion para orquesta de cuerda, la rica inspiraciéon melodica y el uso del
sistema wagneriano de los leitmotiven para ayudar al retrato de personajes y a la evolucion
de la accién. El empleo exclusivo de instrumentos de cuerda era poco habitual en el teatro
lirico espaiol, y menos aun en el siglo XX, por lo que se convierte en una de las
aportaciones mas singulares de esta obra y un modo de otorgar ese caracter dieciochesco
buscado por su autor.

" Instituto de Estadistica y Cartografia de la Junta de Andalucia, Estadisticas histéricas del siglo XX, Precios y
salarios. Disponible en:

http://www juntadeandalucia.es/institutodeestadisticaycartografia/historicas/siglo20/pub/Esxxcap13.pdf
(consultado el 9 de julio de 2021).
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El orden de los nimeros que componen Don Gil de Alcala es el siguiente:
Primer acto:

Cuadro primero: Claustro de un convento en Veracruz.

Preludio

N° 1. Introduccion y escena: Maria Inmaculada protégenos (Chamaco, Madre Abadesa
y coro de colegialas).

N° 2. Duo: Sefior Magistral... Madre Abadesa (Madre Abadesa y Magistral).

N° 3. Escena y aria: ;EI recreo, ya no hay tarea / Bendita Cruz (Nifia Estrella y coro de
colegialas).

N° 4. Escena: jMitztilan! jeh! (Nifia Estrella, Maya, Madre Abadesa y Chamaco).

N° 5. Escena: jEllos deben ser! (Nifia Estrella, Madre Abadesa, Don Gil, Don Diego,
Gobernador, Magistral y Carrasquilla).

N° 6. Duo: No, Don Gil, dejadme ahora (Nifia Estrella y Don Gil).

N° 7. Escena: Miedo me dais, Don Gil (Nifia Estrella, Don Gil, Chamaco, Maya, Don
Diego, Madre Abadesa, Gobernador y coro de colegialas).

Cuadro segundo: Salon del Palacio del Gobernador.

N° 8. Escena: Serior cuando gustéis (Nina Estrella, Don Diego, Gobernador, Don Gil,
Carrasquilla, Maestro de ceremonias y coro de invitados).

N° 9. Escena: Vos gandsteis (Nifia Estrella, Don Diego, Gobernador, Don Gil,
Carrasquilla, Maestro de ceremonias y coro de invitados).

N° 10. Madrigal: Tus ojos son dos rayos de sol (Nifia Estrella, Don Gil y Don Diego).
N° 11. Escena: Muy bien Nifia Estrella (Nifia Estrella, Don Diego, Gobernador, Don
Gil, Carrasquilla y coro de invitados).

Segundo acto: Jardin del Palacio del Gobernador.

N° 12. Duo: Esto es vida, Carrasquilla (Don Gil y Carrasquilla).

N° 13. Trio: Ya estd aqui el chocolatito (Don Gil, Carrasquilla y Chamaco).

N° 14. Duo: ;Maya! jElla! (Maya y Chamaco).

N° 15. Cancidn: Vuela, vuela mariposa (Nifia Estrella y coro de damas).

N° 16. Escena: ;Nifia Estrellal... Ya aparecio (Nifia Estrella, Don Gil, Gobernador,
Magistral y coro de damas).

N° 17. Escena: ;Don Diego!... Niégame ahora que me traicionas (Nifia Estrella, Don Gil y
Don Diego).

N° 18. Escena: Yo no sé nada (Maya, Chamaco y coro).

N° 19. Escena: Pronto ya el Virrey llegara (Nifia Estrella, Maya, Chamaco, Don Gil,
Virrey, Gobernador, Magistral, Carrasquilla, Maestro de ceremonias y coro de
invitados).

N° 20. Habanera: Todas las mafianitas (Nifa Estrella y Maya).

N° 21. Escena y concertante: Os felicito (Nifia Estrella, Maya, Chamaco, Don Diego,
Don Gil, Virrey, Gobernador, Magistral, Carrasquilla, coro de bandidos y coro de
invitados).

Tercer acto:

Cuadro primero: Camara del Palacio del Gobernador.

N° 22. Trio: No llores mds, mi nifia (Nina Estrella, Maya y Don Gil).

N° 23. Duo: Venid, padre magistral (Gobernador y Magistral).

N° 24. Escena: jdndele no mds! (Chamaco, Nifia Estrella, Maya, Don Gil y
Carrasquilla).
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N° 25. Quinteto: Con ese ardid (Chamaco, Nifia Estrella, Maya, Don Gil y
Carrasquilla).

N° 26. Escena: jManos a la obra! (Chamaco, Nifa Estrella, Maya, Don Gil y
Carrasquilla).

N° 27. Habanera (orquesta sola).

Cuadro segundo: Salon del Palacio del Gobernador.

N° 28. Escena y concertante: ;Jaque al Rey! (Niha Estrella, Maya, Chamaco, Don
Diego, Don Gil, Virrey, Gobernador, Magistral, Carrasquilla y coro de invitados).

El argumento se inspira de forma muy genérica, aunque con bastantes cambios de
situacion, en El si de las nifias (1806) de Leandro Fernandez de Moratin. Esencialmente en
la idea de una joven adolescente, destinada a un matrimonio concertado por sus tutores
con un hombre de bastante mas edad, lo que obstaculiza su emparejamiento con el hombre
que ama, con el que conseguira emparejarse tras una intriga en la que los dos jovenes son
ayudados por sus criados. Con Los intereses creados (1907) de Jacinto Benavente existen
paralelismos entre las peripecias de los protagonistas masculinos y sus respectivos criados:
Leandro y Crispin, y don Gil de Alcala y Carrasquilla. La trama transcurre en Vera Cruz
(Nueva Espaifia) a finales del siglo XVIII. Nifia Estrella, una mestiza huérfana cuyo tutor es
el Gobernador, abandona el colegio religioso en el que esta siendo educada para contraer
un matrimonio concertado con el viejo don Diego. Pero Nifia Estrella esta enamorada del
joven capitan don Gil de Alcala. El Gobernador y don Diego son victimas de una
emboscada de un grupo de bandidos, de la que son rescatados por don Gil y su sargento
Carrasquilla. En agradecimiento, el Gobernador piensa conceder al soldado una
recompensa. Don Gil organiz6 la emboscada para ganarse el favor del tutor de Nifia
Estrella, algo que inicialmente consigue hasta que don Diego logra demostrar el engaiio. El
Virrey lo expulsa de Vera Cruz y lo envia a luchar contra la rebelion de los Zacatecas en la
frontera. Un golpe de suerte cambia el rumbo de los acontecimientos. Chamaco escucha
que el Gobernador confiesa haber tenido un hijo ilegitimo con una lavandera madrilefa, y
propone que don Gil se haga pasar por ese hijo abandonado. Cuando don Gil y
Carrasquilla van a despedirse del Gobernador logra introducir algunos detalles de su nifiez
en Madrid para que el Gobernador lo crea su hijo, que ve asi despejado su camino hacia
Nifia Estrella.

El Preludio del acto primero introduce al oyente en el siglo XVIII, con el empleo de la
cuerda frotada, los trinos y el apoyo del arpa, que otorga un colorido timbrico que suple la
ausencia de instrumentos de viento. La destreza en la escritura para cuerda del compositor
se debid, en buena parte, a la formacién como violinista recibida en Valencia de Andrés
Goni, destacado director de orquesta y promotor de conciertos (Leon Tello, 1980, p. 6).

La primera escena en el claustro de un convento de ensefianza para nifas juega con el
registro grave de las cuerdas, la entrada de instrumentos en contrapunto imitativo,
evocando la polifonia religiosa, y un doble estilo de canto del coro femenino segun se trate
de la intervencion de las monjas o de sus discipulas®. El primer personaje que aparece en
escena, Chamaco (tenor), es caracterizado musicalmente con notas breves y rapidas,
acompafiadas del pizzicato de la orquesta, para subrayar su tono coOmico y jugueton. La
importancia del personaje es subrayada ya que su astucia sera clave para la feliz resolucion
del enredo de la historia. En €l encontramos una de las convenciones del teatro del Siglo de
Oro castellano y de la opera europea del siglo XVIII evocadas en esta obra: el criado
inteligente que mueve los hilos de la accidon por encima de los personajes aristocraticos,
como si de un Figaro se tratase.

A continuacion, y en contraste con Chamaco, se presenta a Nifia Estrella (soprano
lirico-ligera), la mestiza ahijada del Gobernador que esta a punto de salir del convento con
destino a un no deseado matrimonio concertado. Con ella el tono de la musica se vuelve

8 Penella, Manuel: Don Gil de Alcalé. N° 1. Introduccidn y escena: Maria Inmaculada protégenos (Chamaco,
Madre Abadesa y coro de colegialas). Madrid, editorial J. Alier viuda e hija, 1932.
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lento y melancoélico, salvo en la presentacidén del tema ritmico y marcial asociable a Don
Gil, la persona de la que estd enamorada, que sera un leitmotiv muy recurrente en la
partitura y la melodia con la que concluye la 6pera’. En la plegaria que culmina la escena
inicial de Nifna Estrella (también llamada Mitztilan) se localiza uno de los rasgos mas
definitorios del estilo de Penella: el uso de las notas pedales con duplicaciones de la voz y
el soporte del arpa (Calvo Manzano, 2003, 343-347). La importancia de este pasaje hara
que su melodia se repita en el tramo final de la obra.

El siguiente personaje en aparecer es Maya (mezzo-soprano), la criada de Nifia Estrella
y novia de Chamaco®. Su presencia aporta contraste armoénico frente a la soprano y una
parte clave en las numerosas escenas de conjunto que se iran sucediendo, ademas de
integrarse en las piezas de inspiracién americana (la habanera, y el jarabe). Participa tanto
del caracter jugueton de Chamaco como del melancolico de Nina Estrella, segun interactie
con uno u otra. Maya es también la mensajera, la que entrega cartas y pone en contacto a
los amantes, en otra convencion habitual en la dpera y el teatro europeos.

La llegada del Gobernador (bajo) y el pretendiente que ha elegido para su pupila, Don
Diego (baritono), introduce en escena a los personajes negativos, un rasgo que es
subrayado por crescendos, un aumento de la presencia instrumental y subidas frecuentes al
registro agudo''.

Por ultimo aparece el capitan don Gil de Alcala (tenor) acompanado del sargento
Carrasquilla (baritono) envueltos en el tema marcial asociado al primero. Ambos
personajes reproducen el binomio sefior-criado que también se establece entre Nifna Estrella
y Maya, aunque en ambas parejas con una complicidad amistosa que los equipara y que no
muestra la enorme distancia social que existe entre Chamaco y el poder representado por el
Gobernador y Don Diego. De hecho, pronto la accion creara dos grupos enfrentados: de
un lado estas dos las autoridades coloniales, de otro, el resto de los personajes.

El relato del ardid que don Gil, con la ayuda de Carrasquilla, ha preparado para ganarse
el favor del Gobernador y conseguir la mano de Nifia Estrella se construye sobre un canto
ligado sostenido por una rica instrumentacion en el caso de don Gil, y una escritura seca y
breve en sus interlocutores™.

Los sucesivos duelos verbales y de destreza que don Gil y don Diego mantienen como
pretendientes de Nina Estrella reproducen los enfrentamientos habituales entre tenor y
baritono que se observan en los esquemas basicos del universo operistico. La fiesta en el
saldn del palacio del Gobernador da lugar a una coleccién de piezas dieciochescas: desde el
inicial minueto, pasando por el pizzicato que ilustra la partida de cartas en la que los rivales
se juegan bailar con Nifia Estrella una pavana y cantar un madrigal, otras paginas que se
suman al trabajo de recreacion de formas clasicas”. Jugando con los contrastes, la fiesta
finaliza con un brindis con vino de Jerez cantado por Carrasquilla y que utiliza, como era
previsible, musica de inspiraciéon popular andaluza'. Este personaje, junto con Chamaco,
es el principal soporte comico de la accidn, en una propuesta que establece y equilibra una
dualidad espafiola y americana.

? Penella, Manuel: Don Gil de Alcalé. N° 3. Escena y aria: jE! recreo, ya no hay tarea / Bendita Cruz (Nifia Estrella y
coro de colegialas). Madrid, editorial J. Alier viuda e hija, 1932.

' Penella, Manuel: Don Gil de Alcalé. N° 4. Escena: ;Mitztilin! jeh! (Nifia Estrella, Maya, Madre Abadesa y
Chamaco). Madrid, editorial J. Alier viuda e hija, 1932.

"' Penella, Manuel: Don Gil de Alcald. N° 5. Escena: jEllos deben ser! (Nifia Estrella, Madre Abadesa, Don Gil,
Don Diego, Gobernador, Magistral y Carrasquilla). Madrid, editorial J. Alier viuda e hija, 1932.

12 Penella, Manuel: Don Gil de Alcalé. N° 7. Escena: Miedo me dais, Don Gil (Nifia Estrella, Don Gil, Chamaco,
Maya, Don Diego, Madre Abadesa, Gobernador y coro de colegialas). Madrid, editorial J. Alier viuda e hija,
1932.

13 Penella, Manuel: Don Gil de Alcalé. N° 8. Escena: Seiior cuando gustéis (Nifia Estrella, Don Diego, Gobernador,
Don Gil, Carrasquilla, Maestro de ceremonias y coro de invitados). N° 9. Escena: Vos gandsteis (Nifia Estrella,
Don Diego, Gobernador, Don Gil, Carrasquilla, Maestro de ceremonias y coro de invitados). N° 10. Madrigal:
Tus ojos son dos rayos de sol (Nifa Estrella, Don Gil y Don Diego. Madrid, editorial J. Alier viuda e hija, 1932.

' Penella, Manuel: Don Gil de Alcald. N° 11. Escena: Muy bien Nijia Estrella (Nifia Estrella, Don Diego,
Gobernador, Don Gil, Carrasquilla y coro de invitados). Madrid, editorial J. Alier viuda e hija, 1932.
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Otra referencia clasica se localiza en el duo entre don Gil y Carrasquilla al comienzo del
segundo acto”, en el que el canto de amistad entre ambos recuerda otros pasajes similares
que son un ilustre precedente: las escenas de don Alvaro y don Carlos de La Forza del
Destino de Verdi, de don Carlos y el marqués de Posa en Don Carlo de Verdi, o de Nadir y
Zurga en Les Pécheurs de Perles de Bizet.

En la superficial y decorativa escena, pues nada aporta a la accién, de la caza de
mariposas, a cargo de Nifa Estrella y un coro femenino, destaca la descripcion del vuelo y
de las carreras de las cazadoras en el acompafamiento instrumental, que alterna la
imitacién y el contrapunto’. Es la introduccion de dos dios consecutivos de la soprano con
don Gil y don Diego, en los que el canto lirico adquiere un dramatismo alejado de la 6pera
del siglo XVIII que se pretende evocar y mas cercano a los presupuestos del Romanticismo
del XIX".

El fragmento mas célebre de la partitura, la habanera que cantan Nifia Estrella y Maya
cerca del final del segundo acto'®, es la pieza inmediatamente anterior al complejo
concertante del final de este acto”, en el que todos los personajes tienen una intervencion
importante debido a que es el momento en el que don Diego descubre que el asalto al
carruaje del Gobernador fue preparado por don Gil para presentarse a si mismo como el
heroico defensor frente a los bandidos y conseguir, asi, la mano de Nifia Estrella. La
condena al destierro hace triunfar, momentaneamente, la candidatura de don Diego para
desesperacion del resto de los protagonistas.

El tercer y ultimo acto es resolutivo y el mas breve. Chamaco escucha inadvertidamente
un secreto de confesién del Gobernador, que se muestra atormentado por el abandono de
un hijo extramatrimonial del que no ha vuelto a saber®. Naturalmente, esa informacion es
bien aprovechada para hacer pasar a don Gil por ese hijo perdido y volver a recuperar el
favor del Gobernador que le concede de nuevo la mano de su pupila®. De modo hébil el
compositor combina musicalmente lo serio y lo comico de esta situacion, alternando
densos y melddicos pasajes en el registro medio y grave con dinamicas y ritmicas paginas
que frecuentan el agudo. En el concertante final?, los comentarios en segundo plano del
coro ante la acumulacion de acontecimientos estan también haciendo referencia a otra de
las convenciones habituales en la dpera y el teatro clasicos (Ruiz de la Serna, 199, p. 29-
33).

3. LAS INFLUENCIAS DE DON GIL DE ALCALA

La estructura de Don Gil de Alcald es singular si se la compara con la que habitualmente
se encuentra en las operas y zarzuelas espafiolas de las décadas precedentes. De hecho,
surgié un debate en el momento de su estreno acerca de cual debia ser la clasificacion

" Penella, Manuel: Don Gil de Alcald. N° 12. Dto: Esto es vida, Carrasquilla (Don Gil y Carrasquilla). Madrid,
editorial J. Alier viuda e hija, 1932.

16 Penella, Manuel: Don Gil de Alcald. N° 15. Cancion: Vuela, vuela mariposa (Nifia Estrella y coro de damas).
Madrid, editorial J. Alier viuda e hija, 1932.

7 Penella, Manuel: Don Gil de Alcald. N° 16. Escena: Niiia Estrellal... Ya aparecié (Nifia Estrella, Don Gil,
Gobernador, Magistral y coro de damas). N° 17. Escena: ;Don Diego!... Niégame ahora que me traicionas (Nifia
Estrella, Don Gil y Don Diego). Madrid, editorial J. Alier viuda e hija, 1932.

'8 Penella, Manuel: Don Gil de Alcald. N° 20. Habanera: Todas las mafianitas (Nifia Estrella y Maya). Madrid,
editorial J. Alier viuda e hija, 1932.

¥ Penella, Manuel: Don Gil de Alcalé. N° 21. Escena y concertante: Os felicito (Nifia Estrella, Maya, Chamaco,
Don Diego, Don Gil, Virrey, Gobernador, Magistral, Carrasquilla, coro de bandidos y coro de invitados).
Madrid, editorial J. Alier viuda e hija, 1932.

? Penella, Manuel: Don Gil de Alcald. N° 23. Dto: Venid, padre magistral (Gobernador y Magistral). Madrid,
editorial J. Alier viuda e hija, 1932.

2 Penella, Manuel: Don Gil de Alcalé. N° 24. Escena: ,'Andele no mds!. N° 25. Quinteto: Con ese ardid. N° 26.
Escena: jManos a la obra! (Chamaco, Nifa Estrella, Maya, Don Gil y Carrasquilla). Madrid, editorial J. Alier
viuda e hija, 1932.

2 Penella, Manuel: Don Gil de Alcalé. N° 28. Escena y concertante: ;Jague al Rey! (Nifia Estrella, Maya,
Chamaco, Don Diego, Don Gil, Virrey, Gobernador, Magistral, Carrasquilla y coro de invitados). Madrid,
editorial J. Alier viuda e hija, 1932.
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correcta de la obra: si Opera o zarzuela (Huerta, 1999, p. 10). Se ha sefialado al principio
que su caracter ecléctico complica su clasificacion, ya que participan de rasgos asociables a
los dos géneros. El escritor peruano Felipe Sassone, que habia sido el colaborador de
Manuel Penella en la redaccion del libreto de EI Gato Montés, habia defendido que las
zarzuelas producidas a partir del reinado de Isabel II eran realmente dperas comicas, idea
controvertida, sin duda, pero que explica en parte el por qué Penella definid su Don Gil de
Alcald como “bpera coOmica espafiola”. Asimismo, Sassone rechazaba la idea de que fuesen
operetas porque sus temas eran mas melodramaticos y menos ligeros que los habituales en
éstas, afirmacion también discutible porque existe una importante serie de obras dentro del
elastico universo de la zarzuela que sus propios compositores calificaron de “operetas”,
como sucede, por ejemplo, en Los cadetes de la reina (1913), de Pablo Luna.

En 1916 Penella se habia propuesto crear una “Opera popular espaiola” (definicion que
aparece en la partitura) en EI Gato Montés, al combinar el casticismo asociable a las
zarzuelas de temas costumbristas con el lenguaje mas estilizado de la opera. En este
sentido, esta pieza es deudora de composiciones como Curro Vargas (1898) de Ruperto
Chapi o La vida breve (1904) de Manuel de Falla. Aunque en su momento tuvo un relativo
éxito, el resultado no logré plenamente lo buscado por su autor ya que los excesos
dramaticos y la acumulacion de topicos sin demasiada eficacia teatral propiciaron que la
pieza no superara el territorio de lo convencional®. Una década y media después el
compositor parecid haber aprendido la leccion, ya que Don Gil de Alcald es mas sutil y
discreto en su contenido costumbrista y mas elegante en la escritura musical. Salvando las
distancias, se pueden establecer ciertos paralelismos con el tratamiento, estilizado y
popular a la vez, de un asunto del siglo XVIII como el que se observa en el ballet E!
Sombrero de Tres Picos (1919) de Manuel de Falla.

El propio Manuel Penella se encargd de la redaccion de un libreto que es
calculadamente convencional, en el sentido de que pretende recrear modelos del teatro
clasico de los siglos XVII y XVIII, particularmente teniendo presente, como se ha
mencionado en paginas precedentes, la propuesta argumental de EI si de las nifias (1806) de
Leandro Fernandez de Moratin. La razon por la que el compositor decidio situar la accion
en México hay que buscarla en su propia biografia. El autor efectud diversos viajes a aquel
pais, en el que permanecié varias temporadas estimulado por el éxito de algunas de sus
obras (Las musas latinas, 1912; El Gato Montés, 1916) y en el que desarroll6 varias aventuras
empresariales en teatros como el Bellas Artes (Franco, 1989, p. 85-89). Los personajes
espafioles y mexicanos se agrupaban en un argumento en el que se sintetizaban diversos
elementos a través de las diferentes procedencias de cada uno de los protagonistas: una
mestiza adoptada por un Gobernador castellano, un hidalgo, dos sirvientes mexicanos y
dos militares espafioles de bajo escalafon. Como se ha comentado en paginas precedentes,
la mayor parte de los personajes americanos son positivos, frente a los negativos que recaen
en los que representan las autoridades coloniales.

La ambientacion en el siglo XVIII podria ser explicada, ademas de por la influencia del
neoclasicismo musical, por algunas lineas de actuacion del Modernismo literario que
cultivo con frecuencia piezas que tenia como referente la commedia dell’arte y 1os modelos de
Carlo Goldoni. Un ejemplo significativo de ello fueron algunas obras de Jacinto
Benavente: las reunidas en su Teatro Fantdstico (1892 y 1905) y Los intereses creados (1907); y

2 El Gato Montés contiene un pasodoble que se convirtid en una de las paginas mas célebres de su autor y que se
ha interpretado ininterrumpidamente desde el estreno de la 6pera, contribuyendo a que la obra no cayese en el
olvido a pesar de lo poco que seria representada hasta, al menos, los inicios de la década de 1990, fecha en la
que el tenor Placido Domingo decidi6 incluirla en su repertorio y promover una grabacion discografica para
Deutsche Grammophon en diciembre de 1991 y una serie de funciones dentro de las celebraciones de la
Exposicion Universal de Sevilla de 1992. El registro sonoro mencionado, encabezado por el cantante
madrilefio, reunia un reparto prestigioso: Verdnica Villarroel, Teresa Berganza, Joan Pons, Carlos Chausson,
Mabel Perlstein, Carlos Alvarez, Carlos Bergasa, Angeles Blancas, Pedro Farrés, Miguel Lopez Galindo y
Ricardo Muiiiz. El director musical fue Miguel Roa, que realiza una revisién de la partitura, al frente de la
Orquesta Sinfénica de Madrid y el Coro Titular del Teatro Lirico Nacional La Zarzuela.
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algunas de las farsas de Ramon del Valle-Inclan: La marquesa Rosalinda (1912) v La
enamorada del rey (1920) (Huerta, 1999, p. 11).

Los vinculos de Don Gil de Alcalé con Jacinto Benavente y Los intereses creados son
especialmente evidentes, lo que no debe sorprender dada la admiracion que el escritor
despertaba en Penella. Benavente fue la fuente literaria de la ultima obra del compositor,
La malquerida, estrenada en el Teatro Victoria de Barcelona el 14 de abril de 1935. Puede
establecerse un cierto paralelismo entre las peripecias de Leandro y Crispin en Los intereses
creados y las de don Gil de Alcald y Carrasquilla. Las dos parejas presumen de unos
origenes similares: “el libre reino de Picardia” en Benavente y “los dos picaros mas picaros
de la Picardia” en Penella. También hay espacios comunes en las relaciones establecidas en
ambos casos: la filiacion clasica del galan frente al gracioso de la comedia del Siglo de Oro,
aunque sin las diferencias de status social de la comedia barroca ya que estan unidos por su
condicién de picaros y amigos, aunque uno adopte el papel de héroe porque es el
enamorado y el otro de villano porque se convierte en el ayudante para lograr la conquista
sentimental. En cierto modo son versiones del tema del doble o del otro, dos caras del
mismo sujeto que con audacia se las ingenia para escapar de la pobreza, ascender
socialmente y triunfar en el amor.

Por otra parte, el asunto de las falsas identidades y de las mascaras, también presentes
en la commedia dell’arte y los modelos de Goldoni y, asimismo, en autores como Valle-
Inclan, son esenciales en esta obra. Don Gil y Carrasquilla utilizan la farsa para doblar su
personalidad con el fin de conseguir el amor de Nifia Estrella. De ahi que el
desenmascaramiento suponga el triunfo momentaneo de los poderosos y que una nueva
mascarada, en la que participa la hasta entonces pasiva Nifia Estrella, traiga consigo el fin
de la humillacion de los humildes y la victoria de los picaros protagonistas. En la burla que
da soluciéon al enredo hay también similitudes con otra pieza de referencia: EI perro del
hortelano (1618) de Lope de Vega. Al igual que don Gil se hace pasar por el hijo
abandonado del Gobernador, Teodoro, el secretario enamorado de la condesa de Belflor,
adopta el rol de supuesto hijo del conde Ludovico gracias a las intrigas del gracioso Tristan.
Asimismo, en EI caballero de Illescas (1602), también de Lope de Vega, el protagonista, Juan
Tomas, se hace pasar en Napoles por gran seior, enamora a la hija de un noble y huye con
ella. Tras diversas vicisitudes, la joven le reafirma su amor y el padre acaba por acceder al
casamiento. El parecido entre tramas de estas obras con Don Gil de Alcald es evidente En los
tres casos la resolucion se sostiene sobre un engafio que disuelve las convenciones sociales,
las barreras de linaje y las diferencias econdmicas; y que rompe las murallas morales (al
inicio de la obra de Penella se afirma que “todo se perdona si se hace por amor).

Naturalmente, el utilizar fuentes del teatro del Siglo de Oro para componer obras liricas
tuvo sus precedentes: Amadeo Vives recurrio a dos piezas de Lope de Vega en Doiia
Francisquita (1923), basada en La discreta enamorada (1604); y La villana (1927), que
adaptaba Peribdfiez y el Comendador de Ocaria (1614). El enorme éxito de la primera de ellas,
incluso fuera de Espafia, estimuld la creacién de otras composiciones de corte similar,
como el caso de la que nos ocupa. Precisamente el mismo ano del estreno de Don Gil de
Alcald en Barcelona, Amadeo Vives también presentaria en Madrid su zarzuela Talismdn
(1932), que se basaba en La fuerza de la costumbre (1610-1620) de Guillén de Castro.

Algunos de los propositos de esta corriente de adaptacion de obras del Siglo de Oro en
la zarzuela fue el de compensar la crisis del género chico (denominaciéon que recibieron las
zarzuelas en un acto) y abrir nuevos caminos de desarrollo de la zarzuela grande (la que se
articulaba en mas de un acto) renovando su prestigio y fortaleciéndola frente al avance en
el favor del publico de géneros mas ligeros, como el denominado #ufimo. Es decir, el teatro
de variedades que poco a poco fue ocupando en el favor del publico espacios antes
reservados al género chico y a la zarzuela grande®. Los espectaculos de variedades, deben

#En 1901 se estrend en el Teatro Apolo de Madrid una zarzuela titulada, precisamente, El género infimo, con
musica de Joaquin Valverde y Tomas Barrera Saavedra y libreto de Joaquin y Serafin Alvarez Quintero. En ella
se parodiaba el teatro de variedades que amenazaba con desbancar al género chico.
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su nombre al que tuvo el primer local en el que se ofrecieron, el Théatre des Variétés de
Paris. Como su propia denominacion anticipa, lo habitual era que en una unica velada se
ofrecieran al publico diversas propuestas que iban desde nimeros humoristicos o circenses
a bailes o piezas dramaticas de pequefio formato. La sucesion de numeros no tenian un
hilo argumental o un orden especifico.

Conrado del Campo (1878-1953) es un autor que, al igual que Manuel Penella, escribe
operas de camara como Fantochines (1924); dirige su mirada a fuentes literarias de prestigio,
como E! final de don Alvaro (1911) (basada, al igual que La forza del destino de Verdi, en el
Duque de Rivas); y presta particular atencién a Jacinto Benavente en su dpera La
malquerida (1925). Particularmente, los paralelismos existentes entre Don Gil de Alcala y
Fantochines revelan la influencia de Conrado del Campo sobre Penella en la idea de crear
una especie de 6pera de camara de ambiente dieciochesco, con el acompafiamiento de un
reducido conjunto instrumental. Fantochines fue concebida para ocho instrumentistas y tres
cantantes, que doblan a unas marionetas que remiten a las mascaradas venecianas del siglo
XVIII, insertandose en el espiritu neoclasico del que también participan piezas
contemporaneas como EI retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla.

Esta estrategia de inspiracion en fuentes literarias del Siglo de Oro tuvo una cierta
continuidad en piezas como, salvando las distancias, Fuenteovejuna (1981), basada en Lope
de Vega, de Manuel Moreno-Buendia; o en la 6pera que adapta la misma obra, estrenada
en 2018, compuesta por Jorge Mufiiz.

4. CONCLUSION

Uno de los objetivos de Manuel Penella con Don Gil de Alcali fue el de contribuir a la
revitalizacion de la 6pera espafiola que, tras unas décadas de cierta prosperidad, iniciada la
de 1930 estaba dando muestras de agotamiento. Desde los comienzos de su carrera, el
compositor se habia inclinado hacia el teatro de corte popular, revistas y comedia musical
incluidas, sin descuidar la zarzuela y la opera. Con esta creacién se propuso el reto de
escribir una partitura que, aunque bebe de fuentes precedentes y contemporaneas, tiene
pocos modelos similares en el teatro lirico espanol, fundamentalmente algunos lazos de
conexidn con obras de Amadeo Vives o Conrado del Campo.

La pieza logr6 alcanzar el éxito desde el momento de su estreno y ha ingresado en el
repertorio habitual de los teatros dedicados a este tipo de obras, ademas de haber sido
objeto de dos grabaciones discograficas, ambas de 1956, producidas por dos sellos que
entonces rivalizaban en el mercado: Alhambra y Montilla (la primera bajo la direccion de
Ataulfo Argenta y la segunda bajo la de Ricardo Estevarena). Incluso disfruté de una
adaptacion cinematografica dirigida por Arcady Boytler en México, en 1939, bajo el titulo
El capitan aventurero. Sin embargo, a pesar de su permanencia, no consiguid establecerse
como un modelo a seguir de la misma forma en que lo logrd, por ejemplo, Doiia
Francisquita de Amadeo Vives, ya que no se convirtid en referente recurrente de obras
posteriores, ni siquiera en el caso del propio Penella. Se trata, pues, de una singular pieza,
con algunos precedentes directos y escasos consecuentes.
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RESUMEN

La interpretaciéon musical a través de la historia ha estado sujeta a una variedad de
practicas didacticas a menudo centrada en la ensefianza musical en instituciones como
puede ser la iglesia, la corte, la universidad o el conservatorio. En este trabajo hemos
contrapuesto dos maneras de encuadrar la ensefianza de la interpretacién del primer
movimiento de la Sonata N°2 de Brahms a partir del analisis de dos clases magistrales de
reconocidos clarinetistas disponibles en linea. La relacion entre teoria y praxis musical,
presente a lo largo de toda la historia de la musica, es el eje tematico que atraviesa nuestro
trabajo.

Palabras clave: clarinete; Brahms; interpretacion; clases magistrales.

ABSTRACT

Musical performance has been conditioned throughout history on a variety of didactical
practices often focused on musical teaching in institutions such as churches, universities,
conservatories or the court. In this paper we have compared two approaches to teach the
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interpretation of Brahms Sonata N° 2 starting from the analysis of two master classes of well
known clarinetists available in on line performances. The relation between theory and
musical praxis, present all along history of music is the main theme of all our work.

Keywords: clarinet; Brahms; performance; masterclass introduccion

INTRODUCCION

Entendemos la interpretacidon musical como un proceso profundo de estudio que abarca
no solo el momento en donde se convierte en realidad sonora una obra musical delineada y
fijada en la partitura, sino un proceso durante el cual la manera en que se realice la
preparacion para ese evento determinado, esta en estrecha relacidén con el resultado final
logrado durante la interpretacién ante el publico. Dicho proceso comienza con el estudio
de la obra en si, de las dificultades técnicas e interpretativas que presenta, las caracteristicas
estilisticas, e implica una toma de postura en cuanto a las elecciones que se presentan
durante este recorrido. Las mismas deben ser coherentes con las ideas o estilo del
compositor y al mismo tiempo ser viables para los intérpretes, los instrumentos y el ambito
o lugar en donde sean interpretadas. Aqui entra a jugar el rol del intérprete, cuales son sus
marcos de referencia, qué es lo que consideramos como tradicion interpretativa, qué tipos
de libertades tiene, qué recursos consideramos validos en la utilizacion de la preparacién y
en el desarrollo de la interpretacion, qué entendemos por interpretacion historicamente
informada.

Consideramos una interpretacion como histéricamente informada cuando esta
interpretacion es fiel a la obra, es decir; a la idea que tuvo el compositor que la cred. Las
indicaciones para la interpretacion, la instrumentacion y los muchos usos de la practica
interpretativa que cambian constantemente y cuyo conocimiento el compositor presuponia
en sus contemporaneos, constituyen los puntos de referencia que muestran la voluntad del
compositor. Ahora bien, la naturaleza de la obra musical evidencia una dualidad segun la
cual la obra musical tiene vida en dos planos: el plano de la partitura en la cual la obra se
fija y se transmite, y el plano de la ejecucion musical, en el cual por medio del intérprete, la
obra se hace explicita y la partitura revive como realidad sonora. Grassi (2011), clarinetista
y musicologo italiano, afirma que para el intérprete musical:

La fidelidad al texto no consiste en una superficial repeticion de un signo escrito, sino
al contrario, en una forma mentis que implica el conocimiento y la comprension del
pensamiento musical de un compositor, y que, por lo tanto, la actividad musical que el
intérprete ejerce es un acto exquisitamente intelectual que requiere de una constante y
profunda reflexion sobre sus aspectos estéticos, estilisticos, interpretativos, analiticos e
histéricos (Grassi, 2011, pp. 233-234).

DESAFIOS INTERPRETATIVOS DE LAS SONATAS PARA
CLARINETE Y PIANO DE BRAHMS

Luego de la muerte de Schumann, Brahms le dio un nuevo impulso a la musica de
camara, dejando a lo largo de cuarenta afios un corpus de veinticuatro obras, las cuales
definieron este género durante el final del S.XIX. Para muchos criticos musicales la musica
de camara captura la personalidad creativa de Brahms asi como el drama musical lo hace
con la musica de Wagner.

Las sonatas para clarinete y piano de Johannes Brahms Op. 120 N° 1 y N° 2, obras
canonicas del repertorio camaristico, fueron compuestas en 1894 y estrenadas en 1895 por
el mismo compositor al piano y el clarinetista Richard Miihlfeld. En lo que respecta a la
linea del clarinete, no poseen una evidente dificultad técnica, no apelan al virtuosismo
técnico instrumental como puede ser la musica que Spohr, Weber o Rossini dedicaron a
este instrumento. No encontraremos rapidos pasajes en staccato, ni sonidos del registro
sobreagudo, ni saltos de octavas encadenados u otro tipo de dificultades técnicas
especificas de la ejecucidén del clarinete. En la musica de Brahms el mayor desafio es
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expresivo, no en cuanto a la utilizacién de adornos sino en cuanto al grado de profundidad
de lo que podriamos llamar un virtuosismo expresivo interior. Mc Clelland (2007), profesor
de teoria de la musica de la Universidad de Toronto, hace referencia a esta caracteristica
interpretativa vinculada con el aspecto formal de las composiciones de Brahms:

La interpretacion de la musica de Brahms constituye un gran desafio porque implica
mucho mas que dar forma o modelar las frases de una manera sensitiva, las frases
coexisten y deben tener una coherencia que refleje y sugiera la manera en que
constituyen la concepcion de la obra como un todo (Mc Clelland, 2007, p. 202).

Sin hacer referencia a los desafios interpretativos que la musica de Brahms representa,
Schoenberg (1963) menciona este punto desde la perspectiva del estilo compositivo. En su
libro El estilo y la idea, elogia la técnica compositiva de Brahms por su economia motivica,
en el sentido en que la composicion de toda una obra crece sin problemas de manera
organica a partir de una cantidad muy pequefia de material musical. Frisch (1984), profesor
del departamento de musica de la Universidad de Columbia, afirma que la variedad y la
comprensibilidad estan aseguradas en la ingeniosa técnica compositiva de Brahms, en
donde ninglin tema se repite dos veces de la misma manera, generando un estado de
perpetua evolucion, caracteristico de la variacidén desarrollada.

En otras palabras, Frisch manifiesta que la musica de Brahms es un ejemplo de cémo la
musica puede ser logica, fresca y estimulante a la vez. Esta expresividad, mencionada en
términos de frescura, no es superficial sino que mantiene una relacién muy estrecha con la
estructura, con la forma musical. Podriamos decir que lo expresivo parece inseparable de lo
estructural y es esta articulacion la que nos conduce a reconocer la importancia del analisis
como una de las variables de peso que intervienen en el proceso de la construccién de la
interpretacion de una obra musical. A su vez, la expresividad y el analisis se corporizan en
la interpretacion a través del fraseo. Por lo tanto, el objetivo principal del fraseo es hacer
mas comprensible la obra musical al oyente. Mediante el fraseo es posible separar las partes
individuales lo cual posibilita reconocer y distinguir de manera mas clara los motivos que
derivan de un motivo preexistente, de los motivos que son totalmente nuevos.

El repertorio de musica de cdmara del S.XIX nos ha sido legado de manera
ininterrumpida a través de su permanente ejecucidon en conciertos, a la aparicién y
profesionalizacién de los conservatorios de musica y posteriormente, al desarrollo de las
grabaciones musicales. Existe en nuestros dias una tendencia a pensar la interpretacion de
la musica de Brahms como parte de una herencia cultural transmitida por medio de una
tradicién que consideramos que se ha mantenido intacta. Sin embargo, la investigacion de
la praxis interpretativa de dicho repertorio durante la época de Brahms nos acerca otras
caracteristicas de estilo interpretativo nada arbitrarias, descuidadas, ni irracionales. La
riqueza de una interpretacién musical histéricamente informada esta en el esfuerzo por
reconstruir el sonido de un periodo histérico determinado que resulta mucho mejor que
reducir la musica de todos los periodos a una instrumentacion y estilo estandar. Al mismo
tiempo la fidelidad al texto o a la partitura, caracteristica de toda interpretacion
historicamente informada, no constituye un acto limitante o de cierre, mas bien es una
ocasion de enriquecimiento y de apertura. La fidelidad al texto, ademas, esta
estrechamente relacionada con la forma de interpretar la notacidon musical. La notacion
musical suele clasificarse en no prescriptiva o prescriptiva. La relativa escasez de
indicaciones en algunas obras musicales del romanticismo tardio no implica que deban ser
interpretadas de manera menos expresiva que las obras con abundantes indicaciones.
Brahms, por ejemplo, era muy cauteloso con Ia fijacion de las indicaciones en la partitura.
Sus manuscritos estan llenos de correcciones y enmiendas que evidencian su busqueda de
una notacidon que capture de la manera mds acertada la obra como ¢l la imagino.
Consideraba que una vez que el intérprete se familiarizaba con la obra, las indicaciones
superfluas comprimian la libertad expresiva del intérprete en lugar de favorecerla (Owen,
1999, p. 16).

Si bien Brahms es conocido como un exponente nada ambiguo de la musica absoluta,
no ha dejado un corpus de escritos a los que podamos recurrir para justificar y profundizar
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su postura desde el punto de vista estético. Los tinicos escritos de su autoria con los que
podemos contar como fuentes directas son sus cartas. En las mismas, Brahms hace
referencia a los aspectos compositivos y a los aspectos de la notacién, puntualmente a las
indicaciones de fraseo, dinamica y articulacién. Sin embargo, basandonos en su amistad y
correspondencia con el critico musical Eduard Hanslick indagaremos sobre aspectos
estéticos que permitan encontrar una posible argumentacion légica que sostenga el uso de
dispositivos pedagogicos referidos a la narratologia musical para la construccién de la
interpretacion de las sonatas para clarinete y piano Op. 120 en ciertos momentos muy
puntuales.

Un concepto que sirve como hilo conductor para enlazar una posible argumentacion del
uso de estrategias narrativas durante la construccién de la interpretacion es el de fantasia.
Este concepto es mencionado por el reconocido esteta italiano Enrico Fubini para referirse
a lo que Hanslick menciona como imaginacion. Segin Fubini (1988), el concepto de
fantasia le permite superar a Hanslick la jerarquizacion de las artes presente en Kant y al
mismo tiempo la antitesis romantica entre intelecto y sentimiento. Hanslick (1876) afirma
que: “si se trata de la musica como arte, hay que reconocer que la imaginacién y no el
sentimiento es su terreno estético” (p. 8). Mas adelante sostiene: “La imaginacion (...) es el
unico 6rgano que percibe lo bello” (p. 9), “bajo el punto de vista de lo bello, la imaginacion
no es solo (...) simple contemplacién, sino contemplacion inteligente, es decir, la reunion
de la imagen presentada, a la inteligencia y al juicio” (p. 7). En sintesis, para Hanslick
(1876): “La imaginacion no es entonces campo estrecho y cerrado, pues saca de las
sensaciones la chispa que le da vida, fecunda al instante con sus rayos a la inteligencia y al
sentimiento, que han entrado en actividad” (p. 8).

El concepto de fantasia reaparece con una claridad poco habitual en la postura del
filosofo y ensayista aleman T. W. Adorno. Adorno detecta en la ensefianza musical una
“animosidad contra la fantasia” y se vuelve mas agudo y pesimista cuando describe que “la
agonia de la fantasia ocasionada socialmente en los seres humanos” forma parte del mismo
fenémeno (Adorno, 2009, p. 123). Si bien la lectura de Adorno es extremadamente
compleja, es inusualmente concreto en su formulacién del objetivo de la pedagogia
musical: “Si la musica es, al igual que todas las artes, lo que la gran filosofia llamaba
antafio la apariencia sensible de la cosa, entonces la pedagogia musical tendria que
fomentar antes que nada la capacidad de la imaginacion musical” (Adorno, 2009, p. 120).

Adorno define a la fantasia como la capacidad de percibir al instante lo interpretado por
uno mismo y de escucharlo como portador de algo espiritual. Por lo tanto, el desarrollo y
despertar de la imaginacion musical en los nifios deberia ser, para Adorno, el objetivo
central de la ensefianza musical.

Con respecto a los temas antes presentados, es decir, la interpretacion histéricamente
informada basada en la fidelidad al texto, la articulacion con las tradiciones interpretativas
heredadas, y las posibles referencias a analogias con el discurso literario (narratologia
musical), analizaremos dos clases magistrales de clarinete para detectar cuales de estos
aspectos son abordados durante la ensefianza de las practicas interpretativas actuales
aplicadas al primer movimiento de la Sonata N°2 para clarinete y piano Op. 120 de Brahms.

Las clases que hemos seleccionado tienen una duracion de veinte minutos cada una. Las
mismas corresponden a las dictadas por dos clarinetistas de reconocidisima trayectoria
mundial con una diferencia de treinta afios en su formacion:

— Clase magistral del clarinetista italiano Alessandro Carbonare (nacido en
1967) con fecha de realizacion 19.09.2012.

— Clase magistral del clarinetista aleman Karl Leister (nacido en 1937) con
fecha de realizacion 29.07.2016.
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DESCRIPCION DE DOS CLASES MAGISTRALES DE CLARINETE

La clase magistral de clarinete que describiremos estuvo a cargo del reconocido
clarinetista italiano Alessandro Carbonare con fecha 19.09.2012 y tuvo lugar en Moscu. El
video que registra esta clase no esta editado. El idioma que Carbonare emplea para
expresarse es el francés, el cual es traducido al ruso para el resto de los alumnos por el
profesor anfitrion. El tiempo de trabajo destinado a este primer movimiento de la Sonata N°
2 Op. 120 de Johannes Brahms es de veinte minutos. El tono que Carbonare usa durante
toda la clase es amable sin elevar el volumen de voz. También utiliza con frecuencia los
gestos de direccién con ambas manos como recurso pedagogico para guiar el fraseo del
alumno. Los mismos son sutiles pero precisos. En general Carbonare permanece de pie
pero puede aproximarse al alumno o alejarse un poco. Las indicaciones puntales en cuanto
a la dinamica en general las da estando proximo al alumno. Para plantear las dos
cuestiones centrales con las cuales introduce la clase sobre esta obra de Brahms Carbonare
prefiere tomar un poco de distancia con respecto al alumno.

Carbonare escucha al alumno tocar casi toda la exposicion del movimiento hasta el
compas cincuenta y seis. Durante esa primera interpretacion el alumno se pierde en una
entrada en el compas treinta y cuatro, la pianista repite una breve seccidn, y el clarinetista
retoma esa primera interpretacion sin ser interrumpido por Carbonare. Luego de haber
escuchado esa interpretacion, Carbonare hace una introduccion en donde fundamenta un
punto central importantisimo a tener en cuenta al abordar toda interpretacion de la musica
de Brahms: Brahms escribia absolutamente todo lo que €l queria, las indicaciones de cémo
tocar determinada frase o pasaje son precisas y revelan una meticulosidad en el estilo de
anotar las indicaciones en la partitura. A esta conclusion alude Carbonare citando un
estudio de un musicologo que analiz6 los manuscritos de las obras para clarinete
compuestas por Brahms, al mismo tiempo que la correspondencia que el compositor
mantenia frecuentemente con el clarinetista Richard Miihlfeld. En esas cartas
documentadas Brahms le consultaba su opinién en lo referente a las indicaciones por
ejemplo de expresion, fraseo y dinamicas. Si bien Carbonare no menciona el nombre de
este musicologo, es probable que se trate de Andrea Massimo Grassi, clarinetista italiano
residente en Milan y profesor de la Academia del Teatro de la Scala, en donde también se
desempena profesionalmente Carbonare. La situacién antes descripta constituye un
ejemplo de la manera en que la interpretacion actual se fundamenta en lo que podemos
considerar una interpretacion historicamente informada basada en la documentacién
histérica existente de manuscritos y cartas que a modo de fuentes constituyen un valido
testimonio que acompafia el proceso compositivo y de maduracion de determinada obra
musical.

Otro aspecto que Carbonare menciona y que operara de guia para la busqueda de la
sonoridad de las frases o secciones de mayor intensidad dindmica como los fortes es el
siguiente: en el idioma italiano como en el espafol, la palabra clarinete tiene género
masculino, sin embargo en el idioma francés y en el aleman la misma palabra cambia y
tiene género femenino. Por lo tanto para Brahms el clarinete es femenino. Con esta
analogia Carbonare intenta orientar la sonoridad del clarinete hacia un sonido amable,
redondo sin rastros de brusquedad o rudeza.

Planteadas estas dos cuestiones centrales Carbonare pregunta al alumno cudl es
significado de la expresion Allegro amabile. Esta indicacion refiere a una indicacion de
tempo: Allegro, y a una indicacién de caracter: amabile. Amabile es un término tomado del
italiano, idioma materno de Carbonare, por lo tanto Carbonare explica el significado del
término dentro del contexto de la sonata como afable, cortés, cordial.

Luego de estas tres consideraciones fundamentales para encuadrar la interpretacion de
la sonata, Carbonare comienza a trabajar junto con el alumno desde el comienzo de la
obra:

— En el levare del compas nueve remarca la indicacion dinamica de pit piano.
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— En el compas ocho aconseja respetar la indicacion dinamica marcada en la
partitura que hace abrir o estirar el tempo.

— Hace una sintesis de las indicaciones dindmicas que estan anotadas en la
partitura en los diez compases iniciales: piano, piu piano, doice.

— Recalca que la aparicion de la dinamica forte en el compas dieciocho se
mantiene durante dos compases y medio, es decir hasta la aparicion del
diminuendo del compas veinte.

— Menciona que en el compas veintidos la sonoridad de ambos instrumentos,
clarinete y piano, tiene que encuadrarse dentro de la indicacion sotfovoce. Para
ejemplificar la interpretacion de ese término Carbonare hace el gesto de hablar
en voz baja, como susurrando y muy préximo al receptor.

— En el compas treinta donde comienza un motivo con tresillos indica que los
mismos deben solfearse estirando el fempo. Refuerza la indicacién haciendo un
gesto con ambos brazos.

— Fuera del terreno de la interpretacion y como aspecto técnico menciona la
percepcion de cierta tension en la postura corporal del alumno localizada en los
hombros. Explica que esta postura puede bloquear el pecho interfiriendo en la
apertura del sonido.

— Remarca un gran cambio de dindmica y de expresion sobre el final del
movimiento en la seccidon que comienza cuatro compases antes del Tranquillo.

— Enla seccion del Tranqguillo el tema lo tiene el piano, es un tema calmo, sereno
y el clarinete no debe romper el clima que el tema del piano crea. La
articulacion del clarinete debe ser détaché pero ligado'. Carbonare ejemplifica
tocando esta seccion. Este ejemplo remite a la importancia de establecer una
clara jerarquia de las voces que intervienen en determinada seccion. En este
caso puntual no hay una indicacion de dinamica marcada por el compositor ni
en la linea del piano ni en la del clarinete. Brahms s6lo marca en la mano
derecha del piano reiterados acentos que aparecen en los primeros y terceros
tiempos del compas mientras que sobre el final de la frase el clarinete tiene una
marca de mayor amplitud sonora que coincide con el cambio de figuracién al
pasar de los tresillos a los dosillos en el compas cuatro del Tranquillo. Estos
tresillos en la linea del clarinete dan el soporte armoénico, pero su funcion esta
supeditada al tema que tiene el piano.

— Menciona que hay una sonoridad que va muy bien para Brahms pero que es
necesario buscar un poco mas de color sonoro en la dinamica pianissimo.

Durante toda la clase, Carbonare hace gestos de direccidén sutiles que acompanan o
guian las indicaciones de dinamica y de fraseo. Cuando realiza estos gestos se ubica muy
proximo al alumno. Hay una estructura muy clara en la manera de organizar la clase
magistral: primero escucha al alumno interpretar junto con la pianista acompafiante toda la
exposicion del movimiento. Segundo, plantea y fundamenta el encuadre general de las
indicaciones que dara mas adelante, pasando de lo general a lo particular. Tercero,
comienza a trabajar los momentos especificos de la interpretacion.

! Carbonare emplea la denominacién de la articulacion en francés détaché para referirse a la articulacion portato
en italiano. En relacién con la notacién de este tipo de articulacion, Brown (2002) menciona que algunos
compositores escriben una ligadura y debajo rayas cortas horizontales para indicar la articulacién portato. Otros,
indican la misma articulacion pero utilizando puntos en lugar de rayas. En el caso de Brahms, compositor que
fue también pianista, indica la articulacién portato empleando la ligadura y debajo los puntos, como vemos en el
primer compas de la seccion del Tranquillo.
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Como resultado del analisis de esta clase magistral podemos clasificar las observaciones
realizadas por Carbonare al alumno en dos grupos: las que estan relacionadas con
cuestiones generales en cuanto a la interpretacion de una obra para clarinete de Brahms, y
las que constituyen observaciones especificas con respecto al primer movimiento de la
Sonata N° 2 Op. 120. En el primer grupo se engloban las explicaciones relativas a la
meticulosidad de la fijacién de las indicaciones en la partitura por parte de Brahms y la
analogia con respecto al género femenino de la palabra clarinete en el idioma aleman
relacionada con una idea de concepcion de la sonoridad del instrumento por parte de este
compositor. La tercera indicacion esta aplicada al caracter general del primer movimiento
de la obra interpretada: Allegro amabile. Las restantes indicaciones pertenecen al segundo
grupo de las indicaciones especificas, de las cuales siete son observaciones con respecto a
las indicaciones dinamicas escritas en la partitura y su manera de materializarlas en sonido,
una refiere al manejo del fempo en la ejecucion de los tresillos y la dltima refiere a la
jerarquia de los temas o textura de determinada seccion en relacion con la articulacion.
Hay una indicacion que Carbonare menciona claramente fuera del ambito de la
interpretacion que se relaciona con la postura corporal al producir el sonido del
instrumento.

La segunda clase magistral que transcribimos estuvo a cargo del reconocido clarinetista
aleman Karl Leister con fecha 29.07.2016 en la Clarinet Soloist Academy en Crozet, Francia.
El video de la clase magistral esta editado. El idioma que emplea Leister para expresarse es
el inglés, por lo tanto no hay traductor o profesor anfitrion. El tiempo de trabajo destinado
a este primer movimiento de la Somata N° 2 Op. 120 de Johannes Brahms es de veinte
minutos. Leister alterna momentos de la clase en donde se encuentra de pie y sentado. En
general emplea un tono de voz que puede resultar brusco por momentos. No guia la
interpretacion utilizando gestos de direccion del fraseo y no suele aproximarse a la alumna.
Utiliza el clarinete para mostrar algunos ejemplos.

Leister escucha a la alumna tocar la primera frase del movimiento, es decir hasta el
compas ocho. No hace ninguna introduccién y empieza a trabajar desde el comienzo de la
obra:

— La primera correccién que observa es que en el compds dos el si bemol debe
tocarse con mas sonido.

— Resalta la importancia de los abundantes semitonos descendentes que aparecen
en la primera frase.

— Indica que en el compds ocho la frase la termina el piano, no el clarinete. Por
lo tanto la alumna no debe apurarse por comenzar la frase siguiente.

— Observa que en el compas diez todas las semicorcheas en la parte del clarinete
forman una sola linea o impulso y no deben tocarse formando dos grupos de
cuatro seguidos por uno de cinco. Si bien Leister no lo menciona, en la
partitura la ligadura de expresion abarca todo el compas hasta su resolucion en
la negra del compas siguiente.

— En el compas once remarca el crescendo que esta indicado en la partitura.

— Sugiere tocar el primer tiempo del compas quince mas tarde para darle mas
tiempo al piano para realizar el gran salto de la mano derecha.

— En el compés veintiuno indica no bajar tanto la sonoridad en el diminuendo.
(Esta observacion es contraria a lo indicado en la partitura en donde ambos
instrumentos tienen escrito un diminuendo).

— En el compas treinta y ocho indica no disminuir el sonido de la ultima corchea.

— En el compas cuarenta modifica las dinamicas de la parte del piano.
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— En el compas sesenta y cinco el clarinete tiene varios sonidos graves repetidos
en figura de blancas. Observa que la articulaciéon entre esos sonidos debe
realizarse empleando el aire en lugar de la lengua. En este punto Leister
menciona que la parte que tiene el piano en esa seccidon es como si fueran
grandes olas, que el clarinete intenta cortar con la repeticion e insistencia de
esos sonidos graves.

— En la seccion en donde aparecen los tresillos en el levare al compas setenta y
ocho, indica que los mismos deben tocarse imaginando el toque pizzicato de los
instrumentos de cuerdas manteniendo la resonancia, y agrega que hay que
moverlos y conectarlos con las melodias que tiene el piano.

— En la seccion del Tranqguillo remarca que es necesario captar la atmosfera del
acorde final.

Leister no hace ninguna introduccion para fundamentar o encuadrar sus observaciones.
Las mismas son todas especificas referidas a algin compas en particular: no trabaja
partiendo de indicaciones generales para llegar a las indicaciones especificas como en el
caso de Carbonare. Leister realiza en total doce indicaciones, de las cuales cinco son
indicaciones con respecto a la dinamica, dos son indicaciones con respecto al lapso de
tiempo que debe existir entre el final de una frase y el comienzo de la siguiente o para
preparar un salto amplio en el caso del piano, dos indicaciones estan orientadas a una
busqueda de una sonoridad determinada, que Leister plantea como atmosfera o
recurriendo a una imagen visual como el caso de las grandes olas, una indicaciéon con
respecto a de qué manera debe remarcarse en la interpretacion la reiteracion de cierto
disefio intervalico, una indicacién con respecto al fraseo de determinado pasaje ritmico,
una indicacidon con respecto a la pequefia fluctuacion temporal sugerida para la
interpretacion de determinada seccion.

Sin bien Leister no emplea dispositivos narratologicos para construir la performance
como pueden ser la recurrencia a la descripcion de las acciones de personajes o el relato
ficticio de una historia, utiliza en dos momentos imagenes visuales que implican idea de
movimiento para guiar la interpretacion en determinados pasajes, como muestran los
ejemplos de “grandes olas” del compas sesenta y cinco y la “atmosfera” (estatica) del
acorde final del primer movimiento de la sonata.

Luego de la transcripcion, de la descripcion y del analisis de las clases magistrales dadas
por estos dos reconocidos clarinetistas nos preguntamos ;qué requiere la ensefianza de una
interpretacion con estilo, que traspase el puro efecto técnico? jcudl es ese “plus” que la hace
tan caracteristica?

Tradicionalmente la técnica ha sido descripta con el lenguaje de las reglas y las normas,
mientras que el estilo no ha recibido sistematicamente una descripciéon. El compositor
francés Berlioz definié el estilo como algo que captura esa parte de la musica que es
sentimiento y no ciencia. Goehr (1998), especialista en el campo de la Filosofia de la
Musica, afirma que toda interpretacion es mas que una demostracion de conocimiento, es
también un acto de musicalidad. Pero ;qué es lo que requiere? Para Goehr (1998, p. 147)
requiere instinto, inspiracién y por sobre todo un entendimiento de como la técnica y el
estilo, juntos, llenan “el espacio de la interpretacion”, el cual permanece una vez que la
obra ha sido dejada atras. Sostiene que el intérprete captura el escurridizo “plus” de su
musicalidad apelando a la ilusion de que €l esta de manera activa creando musica.

CONCLUSIONES

La praxis interpretativa de la musica a través de la historia ha estado sujeta a una
variedad de practicas didacticas a menudo centrada en la ensefianza musical en
instituciones como puede ser la iglesia, la corte, la universidad o el conservatorio. En el
presente trabajo hemos contrapuesto dos maneras de encuadrar la ensefianza de la
interpretacion del primer movimiento de la Sonata N°2 de Johannes Brahms. Los videos de
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las clases magistrales se encuentran on-line y el tiempo de duraciéon de cada clase es el
mismo.

Cada profesor tiene una manera muy particular de desarrollar la clase que se percibe,
por ejemplo, en el tono de voz que emplea, el acercamiento espacial y la relacion que
establece con el alumno en ese lapso tan corto de tiempo, la manera en que puede guiar o
no la interpretacién, el tipo de indicaciones que realiza. Leister s6lo hace indicaciones
puntuales, mientras que Carbonare presenta, ademads, indicaciones generales que permiten
un posible trabajo y desarrollo a largo plazo de parte del alumno. Si bien ambos maestros
dan ejemplos en donde ellos se colocan en el lugar de intérpretes, consideramos que la
intencion de los mismos es mas clara y notoria en la clase de Carbonare.

Desde el punto de vista de la organizacion, estructuracion y desarrollo de la clase, la
ofrecida por Carbonare nos resultd sumamente clara, precisa y solidamente fundamentada
en el marco tedrico que menciona al comienzo de su clase. Es muy minucioso el trabajo
que realiza con respecto a la interpretacion de la notacidon que la partitura presenta y al tipo
de concepcién del sonido para esta determinada obra. Podriamos afirmar que todos los
elementos que Carbonare emplea estan anotados o fijados por el compositor en la partitura,
incluso cuando Carbonare hace referencia al significado de una palabra. Tal es el caso del
significado en italiano de la palabra amabile, central para encuadrar la interpretacion del
caracter de este movimiento en particular.

Leister, en cambio, no se fundamenta en ningun marco teorico. Dada su amplia
trayectoria como intérprete debemos suponer que conoce de lo que esta hablando, pero
daria la impresion de obedecer mas a un criterio personal fundado en su propia experiencia
(en su oficio como musico) que a la referencia especifica a un marco tedrico determinado.
Emplea en dos momentos analogias con imagenes visuales que implican la idea de
movimiento como hemos descripto anteriormente.

La relacién entre teoria y praxis musical, presente a lo largo de toda la historia de la
musica, es el eje tematico que atraviesa nuestro trabajo. El estudio de las tradiciones
interpretativas heredadas y su aplicacién a una interpretacion histéricamente informada
que guarde coherencia con el estilo del compositor lo evidencian.

Retomando la posicion de Goehr, mediante la interpretacion histéricamente informada
y las tradiciones interpretativas heredadas, la cultura y la tradicion informan al acto
interpretativo en el espacio de la interpretacion. En este espacio la igualdad de la obra
(fidelidad al texto) y la diferencia de una interpretacion en particular (que posea ese “plus
musical”) compiten en una emocionante tension. Por ultimo, es en el espacio de la
interpretacion en donde un unico ambiente acustico es creado por el intérprete.
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RESUMEN

El acompafiamiento pianistico de la danza es una realidad, situdndose como una
disciplina en si misma tras la aparicion, en el afio 2013, de la especialidad Repertorio con
piano para danza. Pese a ello, el vacio existente, tanto normativo como formativo, es
mayusculo. El puesto de pianista acompafiante de danza es un valor en alza y que cuenta
con un importante nicho de mercado, si bien, ni instituciones educativas ni la propia
administracion apuestan por la formacion ni la ordenacion de estos profesionales. Es un
hecho que, muchos de los pianistas que acompafian danza por primera vez, no estan
cualificados para ello, pues han carecido de las ensefianzas necesarias para el desempefio
de su labor. Es por ello, que con el siguiente estudio, partiendo de una investigacion
aplicada y analizando las habilidades que ha de desplegar un pianista de danza, se ha
desarrollado una propuesta metodoldgica y curriculo para una hipotética asignatura al
respecto que responda a las escaseces formativas del colectivo.

Palabras clave: piano; danza; acompafiamiento; repertorio con piano para danza.

ABSTRACT

The piano accompaniment of dance is a reality, positioning itself as a discipline in it
after the appearance, in 2013, of the specialty Repertorio con piano para danza. Despite
this, the existing void, both normative and formative, is enormous. The position of dance
accompanist pianist is a rising value and has an important market niche, although neither
educational institutions nor the administration itself are committed to the training or
organization of these professionals. It is a fact that many of the pianists who accompany
dance for the first time, are not qualified for it, since they have lacked the necessary
teachings to carry out their work. That is why, with the following study, based on applied
research and analyzing the skills that a dance pianist must display, a methodological
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proposal and curriculum have been developed for a hypothetical subject in this regard
which responds to the training shortages of this collective.

Keywords: piano; dance; accompaniment; repertorio con piano para danza.

INTRODUCCION

La danza no existiria sin musica, partiendo de que la ausencia de ésta, el silencio,
también es musica. Pudiendo ser la musica para danza, musica en si misma, en la mayoria
de los casos no lo es. La musica deja de ser musica por y para si, para mutarse en musica
aplicada y, por tanto, cargada de elementos ajenos a la propia musica. Lejos ya de los
pensamientos decimononicos, en los que se relegaba a esta musica aplicada a un segundo
plano, la musica para danza, la musica para escena en definitiva, posee un valor afadido,
derivado, como plantea Lasuén (2018), de las sinergias que se producen en todo proceso
multidisciplinar, haciendo de ella una realidad tangible, situandose como una disciplina en
si misma, tan valida como cualquier otra.

Derivado de ella, y como necesidad de la misma, surge el pianista de danza, figura
encargada de acompafiar musicalmente las clases de danza. Algo que es una realidad
palpable en los conservatorios de danza, y necesaria para la formacion de los bailarines, sin
embargo, dada su especificidad, no esta presente en los curriculos de las enseflanzas de
musica. La gran mayoria de los pianistas de danza han aprendido su oficio una vez que ya
estaban en €1, con todo el perjuicio que supone esto para el alumnado de danza. Y esto es
extrapolable al resto de musicos acompafiantes, pues, son muchos los profesionales del
sector, entre acompafiantes de Instrumentos, Canto, Danza e Interpretacion en el musical,
que reclaman una mayor formacion especifica al respecto, una formacién minima con la
que poder saber lo que tienen que hacer, y como hacerlo, pues ellos mismos se consideran
no cualificados para dichos puestos especificos (Sirera y Sirera, 2009; Herrera y Gomez,
2011; Pueyo, 2011). De hecho, Tello (2015, p.396) asevera: “Se puede afirmar, sin temor a
equivocarse, que la formacién de los pianistas acompafiantes de danza es en gran medida
insuficiente para el desempefio de sus funciones, al carecer mayoritariamente de las
herramientas necesarias para realizarlo”. Es por ello, que a través de este trabajo se ha
desarrollado una metodologia para abordar el acompafiamiento pianistico de danza,
disefiando un curriculo en el que se base una asignatura para dicha funcion, un curriculo
para repertoristas de danza.

ESTADO DE LA CUESTION

Piano y Danza

El acompanamiento pianistico de la danza es algo que viene de antiguo, tras sustituir el
piano al violin en la transicion del siglo XIX al XX, al presentar mayores posibilidades
sonoras y armonicas, estando presente en los conservatorios de danza desde la propia
creacion de éstos (Laguna, 2013; Romero Arrabal, 2017). Paradojicamente, la formacion
de estos profesionales ha sido nula. Incluso a dia de hoy, los tUnicos conservatorios de
musica que han ofertado asignaturas referidas al acompafiamiento de danza, y gracias a la
labor de Isaac Tello, en Sevilla y Cordoba, y Luis Vallines, en Madrid, han sido el CSM
Rafael Orozco de Cordoba, el CSM Manuel Castillo de Sevilla 'y el RCSMM de Madrid (Tello,
2020). Incluso en el ambito académico la bibliografia al respecto es muy exigua, pues muy
pocos son los articulos o monografias que la desarrollan, reduciéndose el niimero de tesis
doctorales que versan sobre la materia, a dos. Se tratan de las aportaciones del, ya citado,
Isaac Tello en 2015, EI acompariamiento pianistico de la danza: la improvisacion como recurso
creativo, y las de Juan Antonio Mata en 2017, Andlisis, estudio y propuesta musical para la
danza. Esto provoca que los pianistas de danza, en su mayoria, no saben nada del
acompafiamiento de dicha disciplina hasta el mismo momento en que se tienen que
enfrentar a la realidad de la clase de danza, suponiendo, sin duda, una gran problematica
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en Espafia para las propias enseflanzas de danza, pues muchos de estos instrumentistas,
cuando acceden a su puesto de trabajo, no estan cualificados para el mismo. Son los
propios pianistas, los que reclaman mas formacion pues es una especialidad con un nicho
de mercado bastante amplio (Sirera y Sirera, 2009; Vallés, 2015; Tello, 2015; Romero
Arrabal, 2017; Santamaria y Santamaria, 2018; Chicano, 2021). Esto viene de lejos, basten
las palabras del pianista chileno Daniel Quiroga que, ya en 1959, planteaba la necesidad de
que las administraciones educativas formasen en acompafiamiento de danza a los alumnos
de piano: “La creciente demanda de acompanantes para las cada vez mas numerosas
academias de danza debe ser satisfecha en forma racional por el establecimiento indicado y
evitar asi que (...) haya que aprender sobre el trabajo mismo” (Quiroga, 1959, p.12).

Hacer Musica versus Interpretar Musica

La primera finalidad de las Enseflanzas Profesionales de Musica, recogida por el Real
Decreto 1577/2006, es la de dotar al alumnado de una formacion artistica de calidad y
garantizar su futura cualificacion como profesionales de la musica. Esto quiere decir que se
busca una formacién integral de los estudiantes de dichas ensefianzas. Para lograr esto, no
basta con focalizar todo el peso de éstas en la interpretacion. La formacién integral del
musico y, en concreto, del pianista no se completa s6lo con ser un gran intérprete, pues el
hacer musica engloba mucho mas que la interpretaciéon musical. Ser musico y ser pianista no
ha de ser excluyente a un solo ambito, existiendo multiples campos de accion donde éste se
puede desarrollar como tal. Como se definiria en el flamenco, se puede tocar por delante y
tocar por detrds. Esto significa que se puede ser solista, pero que también se puede ser
acompafiante. En palabras de Romero Arrabal (2017, p.26): “La salida laboral mas
asequible para los/las jovenes pianistas que quieren incorporarse al sistema publico de
ensefianza en nuestro pais, es la de pianistas acompafiantes”. Y es que de esta forma, se
estd limitando al propio alumnado, pues no se le estd dando la formacion que realmente
precisan. El catedratico del RCSMM, Carlos Galan (2021, p.64) es critico, igualmente, al
respecto: “Es un escenario habitual aquel en el que un pianista de gran solvencia en
concursos de interpretacion fracase estrepitosamente al obtener una plaza de pianista
acompanante de danza”.

Repertorio con piano para danza

La especialidad de Repertorio con piano para danza viene establecida por el Real
Decreto 428/2013, de 14 de junio, por el que se establecen las especialidades docentes
del Cuerpo de Profesores de Musica y Artes Escénicas vinculadas a las ensefianzas de
Musica y Danza. En el Anexo | del citado Real Decreto, en su punto 2, aparece la
especialidad vinculada a las ensefianzas de Danza. Dicha especialidad, atendiendo al
Anexo V, serd equiparable a la de Pianista acompafiante de danza.

Como su propio nombre indica, la funciéon de estos pianistas sera la de acompafiar
musicalmente las clases de danza. Dicho colectivo, desde la aparicion del Real Decreto
989/2000, de 2 de junio, en que se adhiere a la especialidad de Piano, ha estado formado por
integrantes de la especialidad de Piano (Romero Arrabal, 2017), y desde hace poco tiempo,
también por profesores de Repertorio con piano para danza, de acuerdo con el Real Decreto
428/2013, aunque, a fecha de hoy, esta especialidad como tal s6lo se encuentra presente en
la Comunidad Auténoma de la Regién de Murcia (Chicano, 2021). De hecho, s6lo hay
cinco funcionarios de carrera de esta especialidad en todo el territorio nacional, a raiz del
tnico proceso de oposicion que ha habido para ella. Este tuvo lugar en Murcia en 2018,
regido por la Orden de 6 de abril de 2018 por la que se establecen las bases reguladoras y la
convocatoria de los procedimientos selectivos para ingreso, acceso y adquisicion de nuevas
especialidades en los cuerpos de profesores de ensefianza secundaria, profesores técnicos de formacion
profesional, profesores de muisica y artes escénicas y profesores de diserio, a celebrar en el afio 2018, y
por la que se regula la composicion de las listas de interinidad en estos cuerpos para el curso 2018-
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2019. A tenor de esto, surge la paradoja de que si estos pianistas, pianistas de danza a mas
sefias, y funcionarios de carrera, quisieran concursar a otra comunidad autonoma, no
podrian, porque ya pertenecen a la nueva especialidad, con cddigo 464, si bien, en el resto
del territorio nacional, los pianistas de danza atn estan adscritos a la especialidad de
Piano, con codigo 423, produciéndose una situacion, cuanto menos, controvertida, por no
decir injusta, para ellos, de cara a su movilidad profesional.

OBJETIVOS

La finalidad de este trabajo plantea una doble vertiente, en la que por un lado se
pretende dotar a los pianistas de herramientas para adquirir competencias en el
acompainamiento de danza, de forma que adquieran los recursos metodoldgicos necesarios
para aprehender el oficio, y por otro, el desarrollo de un curriculo para la posible
implantacién de una asignatura en la que se formen a repertoristas de danza, tal como viene
reclamando, desde hace afios, el catedratico Isaac Tello: “Por mediacion de la propuesta y
desarrollo de nuevas asignaturas relacionadas con el acompafiamiento de danza en las
ensefianzas superiores de musica, se puede modificar la realidad inicial sobre la escasa
formacion para desempenar el puesto” (Tello, 2015, p.387). Continuando en la misma
linea: “Es fundamental insistir en que la disciplina de la danza y su acompafiamiento
pianistico deben contar con espacio reconocido dentro de la configuracion de los planes de
estudio de musica” (Tello, 2015, p.400).

Asi, como preguntas de investigacion, surgen las siguientes interrogantes ;Qué es lo
susceptible de ser aprendido por un pianista para acompafar clases de danza? ;Cémo se
desarrollan los elementos del curriculo para abordar una asignatura de acompafamiento de
danza? y ;Qué bloques de contenidos conformarian dicho curriculo? Para dar respuesta a
todas ellas, se ha partido de la hipotesis de que la formacion previa de los pianistas de
danza es insuficiente, pero ésta ya esta respondida y validada por las propias
investigaciones que ya se han venido citando anteriormente. Por ello, y dado el caracter
exploratorio y descriptivo de este trabajo, no se hara referencia a hipotesis de investigacion,
sino a objetivo de investigacion. La hipotesis refutada sera el punto de partida, y en base a
las necesidades, que ésta ha mostrado palpables, se ha desarrollado el objetivo (Latorre et
al., 2005). De esta forma, la finalidad de este trabajo se ha articulado en torno a desarrollar
la metodologia y el curriculo del acompafiamiento pianistico de danza.

MATERIAL Y METODOS

Este estudio se ha enmarcado dentro de lo que Latorre, del Rincon y Arnal (2005)
definen como Investigacion aplicada y cuya principal finalidad sera la de resolver problemas
concretos, enmarcada bajo el paraguas del paradigma sociocritico y con un enfoque
metodologico basado en la Investigacion-accion. En sus propias palabras: “Tiene como
finalidad primordial la resolucion de problemas practicos inmediatos en orden a
transformar las condiciones del acto didactico y a mejorar la calidad educativa” (Latorre et
al. 2005, p.43).

En primer lugar se ha partido de un andlisis tedrico de las diferentes fuentes
bibliograficas que abordan la problematica a estudiar, siendo éste contrastado por el
enfoque de lo que se viene a denominar maestro investigador, maestro como docente en el
aula y maestro como pianista, integrante en todo momento del proceso de la propia
Investigacion-accion. De esta manera, el propio pianista de danza realiza la exploracién
desde dentro, siendo fuente primaria y conocedor, en primera instancia, de las necesidades
del colectivo, asi como sus carencias formativas. En palabras de Chicano (2021, p.11):
“Resulta innegable la importancia que tiene para el desarrollo profesional de la disciplina
que este tipo de estudios vengan propiciados por propios pianistas de danza, suponiendo
una ventaja, tanto logistica como de fuente de conocimiento”

Partiendo de los curriculos, tanto de la asignatura de Piano, como de Acompafamiento,
de las Ensefianzas Profesionales de Musica, establecidos por el Real Decreto 1577/2006, de 22
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de diciembre, por el que se fijan los aspectos bdsicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de
musica reguladas por la Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, y de los contenidos
referidos a la especialidad de Interpretacion, regulados por el Real Decreto 631/2010, de 14 de
mayo, por el que se regula el contenido bdsico de las ensefianzas artisticas superiores de Grado en
Muisica establecidas en la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educaciéon, y desarrollandolo
conjuntamente con las habilidades y destrezas necesarias para el correcto
acompaiamiento, se han concretado los elementos basicos del curriculo de una hipotética
asignatura referida al acompafiamiento pianistico de danza. De esta manera, se han
delimitado los saberes necesarios, asi como su desarrollo curricular, que conforman una
metodologia para formar a los pianistas en la materia en cuestion.

ANALISIS TEORICO

Conocer la danza

En primer lugar, y a riesgo de parecer una obviedad, la principal destreza que debe tener
un pianista de danza, es el conocer la idiosincrasia de la propia clase de danza. Se trata de
interiorizar lo que se esta acompafiando, asi como la propia terminologia de la disciplina.
En palabras de Wong (2011, p.19): “El acompaiiante de ballet debe entender y apreciar los
movimientos de ballet que estd acompafiando y lo que estd tocando debe reflejar las
cualidades y dindmicas de los movimientos”. Porque para sentir el tempo que le marca el
maestro de ballet y percibir la dindmica de cada movimiento, el pianista tiene que sentirse
parte integrante de dicho proceso y para ello es necesario tener ese conocimiento. El
pianista ha de saber lo que le quiere decir el maestro de danza, tal y como remarca la
pianista Mariana Palacios Izaguirre: “El profesor de ballet marca todos los ejercicios y el
pianista debe entender lo que el profesor quiere de la musica®” (Palacios, 2014, p.10). Esto
también lo defiende Ho Wen Yang, citado en Tello (2015, p.150): “El acompafiante debe
tener una comprension de la terminologia del ballet y, lo mas importante, una solida
comprension de la relacion entre la musica y la danza”. Vallés (2015, p.226), por su parte,
cita que: “En lo referente a la danza debemos tener una idea aproximada de sus
movimientos, del nombre de cada uno de ellos, de la dificultad en su realizacion y de su
correspondencia con la musica”. Idea también compartida por Pueyo (2011, p.134): “El
grado de conocimiento que el pianista tiene respecto a la danza, y los que el profesor tiene
sobre la musica, marcan sustancialmente su nivel de entendimiento”. Porque no se puede
olvidar de que se trata de un proceso colaborativo, en palabras de Chan Ji Kim (2006, p.2):
“Una comprension del arte del otro y el enfoque creativo ayudara a garantizar una
colaboracion exitosa>”.

Porque para desarrollar la sincronia con el movimiento y la empatia con el bailarin, el
musico de danza tiene que conocer el lenguaje en el que se expresa el primero, por tanto
tiene que conocer la danza, o por lo menos sus rudimentos o la dinamica de cada
movimiento, asi como conocer las formas musicales propias de la danza (Thackray, 1963;
Cavalli, 2001; Laguna, 2013). Y esto se extrapolard a las cuatro especialidades susceptibles
de acompafar en los conservatorios: Danza Clasica, Danza Espafiola (Escuela Bolera,
Folclore y Danza Estilizada), Danza Contemporanea y Baile Flamenco, teniendo esta
ultima acompafiamiento guitarristico, cante y percusion, en funcion del centro.

! Del original en inglés: “The ballet accompanist must understand and appreciate the dance movements which
he or she is accompanying, and his or her playing should reflect the qualities and dynamics of the movements”
% Del original en inglés: “The ballet teacher marks every exercises and the pianist needs to understand what the
teacher wants from the music”

’ Del original en inglés: “An understanding of each other’s art and creative approach will help ensure a
successful collaboration”
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Improvisacion y Patrones de Acompafiamiento

Atendiendo a las fuentes bibliograficas analizadas, un elemento clave que aparece
referido, de una forma u otra, en todas ellas, es la Improvisacion. Ya, en 1963, Thackray,
planteaba la necesidad de la improvisacion para el acompanamiento de danza: “Es
lamentable que tantos profesores de danza estén actualmente restringidos, por su
acompaiamiento musical, a piezas establecidas, porque sus pianistas son incapaces de
improvisar4” (Thackray, 1963, p.7). Por su parte, Tello (2015, p.396) cita: “A pesar de la
escasa formacion historica propiciada por los planes de estudios de nuestro pais en materia
de improvisacion, ésta resulta ser un recurso indispensable para el buen desarrollo de las
funciones encomendadas al pianista acompafante de danza”. De la misma manera que
también asevera: “Para que la respuesta del pianista pueda ajustarse agilmente al objetivo
de los ejercicios propuestos por el maestro de danza, resulta imprescindible el estudio
pormenorizado de la improvisacion como recurso creativo” (Tello, 2015, pp.398-399).
Opinion compartida por Luis Vallés (2015, p.190): “La mayoria de las clases de danza se
realizan bajo unos patrones ritmicos improvisados (...). Por esta razon es imprescindible la
profundizaciéon en la improvisacion por parte del pianista”. En la misma linea se
manifiestan las hermanas Sirera y el pianista Angel Gonzalez Gandullo: “La
improvisacion musical es un recurso de suma utilidad para el maestro pianista de danza,
muy tenido en cuenta en todas las metodologias” (Sirera et al. 2011, p.39). Carmelo Pueyo
(2011, p.62) resefia que: “Conocer las singulares estructuras internas de los ritmos y
habituarse a improvisar sobre ellas es un pilar fundamental en el acompafamiento”. Las
vetustas reflexiones de Quiroga (1959, p.12) vuelven a incidir en lo mismo: “La
improvisacion es basica y las condiciones para poder resolver problemas de esta indole son
fundamentales”. Por su parte, Barbara Cocconi (2019, p.10), la plantea también como una
habilidad a desarrollar por el pianista: “Ser capaz de improvisar, o, mejor dicho, construir
musica al instante®”. Chicano (2021, p.21) concluye: “De lo que se trata, en definitiva, es
de tener clara una estructura armoénica, ya sea propia o existente, y desarrollar un discurso
musical, partiendo de la improvisacion, adecuado a cada ejercicio”.

Incluso algunos pianistas, como la norteamericana Harriet Cavalli, cuya obra, Dance and
Music, es uno de los més completos manuales de acompafiamiento de danza, y que no es
defensora a ultranza de la propia improvisacion, es consciente de la importancia de dicha
herramienta: “Hay dos opciones para tocar musica adecuada para la danza: improvisar y
usar musica escrita®” (Cavalli, 2001, p.122). Resulta interesante el hecho de que, segun se
recoge en su obra, ella no improvisaba, sino que adaptaba. No obstante, también era
consciente de que aunque el pianista lea partituras, también puede ser requerido a
improvisar y, obviamente, todo lo que te piden en clase no esta escrito. Situandose en la
linea de esta ultima, Estrella Romero Arrabal, también otorga valor a la importancia de la
improvisacion: “El desarrollo de las cualidades para la improvisacion también se torna
importante para los/las pianistas acompafiantes de Danza, puesto que estos/as
profesionales deben interpretar una pieza musical distinta y apropiada para cada uno de los
ejercicios que los/las bailarines/as realicen” (Romero Arrabal, 2017, p.250), pero no la
considera excluyente, tal y como cita: “Segin las opiniones de otros/as investigadores
extranjeros, aunque la improvisacion es una herramienta muy valiosa para acompanar
Danza, no se debe considerar como el tnico recurso valido a la hora de realizar el
acompafiamiento en una clase de danza” (Romero Arrabal, 2017, p.202).

Por otro lado, pero también acorde al hecho de improvisar, Tello (2015), otorga
importancia 1os patrones de acompariamiento, que en sus palabras son: “Formulas o disefios
repetitivos estandarizados que sirven como cimiento de los elementos melddicos a los que

* Del original en inglés: “It is regretable that so many dance teachers are at present restricted, for their musical
accompaniment, to the use of set pieces, because their pianists are unable to improvise”.

® Del original en italiano: “Essere in grado di improvvisare, o, meglio, di costruire musica istantaneamente”.

® Del original en inglés: “There are two choices for playing suitable music for dance: improvising and using
written music”.
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apoyan” (Tello, 2015, p.164). Cada pequefia forma, tendrd un patrén determinado que le
otorgard su caracter, su color. Se trata de la pauta que, en la mano izquierda, distinguira un
vals de una polonesa, por ejemplo. En ballet, musicalmente, un rond de jambe puede tener el
mismo caracter que un adagio o unos plies, pero sera el patron de acompafiamiento el que le
otorgara un color u otro. En palabras de Chicano (2021, p.10): “Cada estilo posee una serie
de patrones ritmicos, melddicos y armonicos propios, v es funcion del pianista saber
cuando utilizar unos u otros. Estos patrones de acompafiamiento (...), seran basicos para
imprimir un cardcter u otro a la ejecucion”. Valgan también las palabras de Vallés (2015,
p.272) para referirse a cada estilo o especialidad de danza: “Para cada uno de ellos existen
patrones ritmicos, melddicos y armdnicos propios”. Por su parte, Yee Sik Wong (2011,
p.80) aclara que: “Los patrones de acompaiamiento, generalmente se encuentran en la
mano izquierda, porque ésta es un controlador de tiempo importante para las piernas y los
pies de los bailarines””, y sigue: “La nota del bajo en la mano izquierda generalmente
define el pulso e indica donde cae el peso®” (Wong, 2011, p.80).

Improvisar versus Usar partitura

La dicotomia partitura si, partitura no, es un debate latente, en parte provocado por la
necesidad de usar partitura para acompafar, o bien, partir de un discurso musical
improvisado. También aparece la cuestion de la partitura como fin en si misma o como
base para improvisar sobre ella. Como ha planteado Romero Arrabal (2017), la
improvisacion no ha de ser el Unico recurso valido, basandose ésta en las palabras de
Cavalli (2001), quién justifica que ella no improvisaba porque pensaba que podia caer en el
riesgo de la repeticidén y que sus improvisaciones sonasen siempre igual. Esto, que a priori,
parece 16gico, podria ser objeto de debate, pues cabria la posibilidad de elucubrar que si
sus improvisaciones no eran tan buenas como ella quisiera, quizas el problema pudiese
venir de falta de entrenamiento en el arte de la improvisacién en si. O también podria venir
condicionado por la propia percepcién que ésta tenia de la improvisacion como técnica.
Porque ella, en realidad, si que adaptaba motivos melddicos y ritmicos a las necesidades
del ejercicio de danza, y eso, obviamente, es improvisar. Téngase en cuenta su propia
reflexion, cuando planteaba que no improvisaba, a otros acompafantes y éstos le
respondian que si, que lo hacia, refiriéndose a las formas en que ampliaba la musica
impresa para dar plenitud orquestal. Porque ella partia de la base de que improvisar era
crear algo nuevo desde cero: “En mi opinidn, improvisar incluye ser capaz de crear una
melodia originalg” (Cavalli, 2001, p.159). Pero de aqui se deduce que su opinion era
excesivamente ortodoxa al respecto, pues el concepto de improvisacion es mas amplio,
definiéndolo Tello (2017, p.27), como: “El resultante de utilizar patrones y elementos
ritmicos, melodicos, armonicos, formales, técnicos, estéticos y estilisticos, para obtener un
resultado nuevo partiendo de un material conocido”. Porque el punto de partida puede ser
conocido y no tiene que ser estrictamente libre, que también, sino que se puede partir de
pautas marcadas de antemano (Molina, 2008). Y es que aqui surge lo que Isaac Tello
define como adaptabilidad. “Introduccion de una serie de cambios en la misma que vayan
desde los agogicos y dinamicos, de acentuacion de patrones ritmicos, e incluso hasta de
compas, o su reestructuracion formal total en busca de la cuadratura precisada, entre otras
licencias” (Tello, 2015, p.158). Y es este ultimo concepto, el que posiblemente utilizara
Cavalli en sus clases. Aunque ella no lo considerara improvisar como tal, probablemente si
lo es.

" Del original en inglés: “Accompaniment patterns generally found in the left hand, because the left hand is an
important tempo controller for the dancers’ legs and feet”

8 Del original en inglés: “The bass note or notes in the left hand generally define the pulse and indicate where
the downbeats are”

? Del original en inglés: “To my mind, improvising includes being able to create an original melody”.
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Las técnicas olvidadas: Memoria, Lectura a primera vista y Educacion
Auditiva.

Una de las habilidades, que Stewart Gordon (2003, p.63) califica como “técnicas
olvidadas”, valorada como positiva para el acompafiamiento en general, y de la danza en
particular, es la lectura a primera vista, que si bien, podria chocar en primer momento con
la propia idea de improvisar para danza, hay que tener en cuenta el hecho de que todo
pianista acompafiante se ha de enfrentar a un caudal de repertorio muy amplio y afrontar
éste de la forma mas solvente posible en el menor espacio de tiempo. Y esto no deja de ser
un entrenamiento constante, pues mientras mas agilidad lectora posea un pianista, mas
rapido serd, en consecuencia, su proceso de estudio. Por tanto, la ejercitacion de la lectura
resulta fundamental, si bien no para el directo en clase, si como herramienta para agilizar y
desarrollar otras destrezas asociadas, pues, no cabe duda de que la lectura a vista y la
improvisacion, entre otras, estan interrelacionadas, retroalimentandose la una a la otra
(Cavalli, 2001; Sirera y Sirera, 2009; Palacios, 2014).

En lo que si estdin de acuerdo muchos autores es, que no se puede, bajo ningun
concepto, tener la vista pegada al piano o a la partitura, por tanto, queda memorizar o
improvisar, y esto, paraddjicamente, chocaria con el apartado anterior. Porque como dice
Quiroga (1959, p.10): “El repertorio de musica escrita s6lo da una base, ya que es
imposible que un acompanante de clases pueda atender la lectura de un trozo mientras
observa ejercicios”. De lo que se trata es de ver al bailarin. Cavalli (2001, p.173) vuelve a
incidir en ello a través de la importancia la memoria: “La memorizaciéon es una
herramienta muy valiosa para cualquier musico, por supuesto, y lo es especialmente para
un acompanante de danzalo”, y continuando: “Pero su principal activo es el hecho de que
libera sus ojos para ver la clase en lugar de la pagina impresall” (Cavalli, 2001, p.173). Y
éste es un nuevo reto para el pianista, porque tiene que ver que esta ocurriendo en la sala a
la vez que estd tocando, tal y como plantea Palacios (2014, p.11): “El contacto visual es
importante porque el maestro a veces necesita modificar el tempo, los acentos en la musica,
detener el ejercicio, indicar que la musica contintia, o lo que sea'””. Laguna (2013, p.347)
lo define asi: “Aunque el bailarin pueda hablarle o cantarle al musico, su principal input es
su vision”. El principal sentido de referencia sera la vista, porque, en definitiva, se trata de
hacer musica para lo que se ve, para lo que se percibe visualmente. Por tanto, no se puede
estar con la mirada pegada a la partitura, hay que tocar hacia afuera, porque es musica
aplicada y, por tanto, hay que responder en el instante a los bailarines para quiénes se
ejecuta, resumiéndose en la siguiente afirmacion, no carente de sorna: “Un pianista de
ballet primero debe tocar, y después leer lo que toca” (Quiroga, 1959, p.17).

Por su parte, y retroalimentando a todo el proceso, la Educacion Auditiva es otro de los
elementos clave, pues el principal recurso de comunicacién del maestro de danza con el
maestro pianista es cantando la melodia de lo que quiere o necesita para el ejercicio. De lo
que se trata es que el pianista tenga la capacidad suficiente para trasladar al teclado el
tarareo del profesor de danza. En esta percepcion sonora cobra vital importancia la
percepcion del ritmo, pues éste sera el elemento clave que otorgara un caracter u otro a la
ejecucion, en palabras de Laguna (2013, p.163): “Se logra una mayor coherencia en la
comunicacion cuando la voz del profesor imita las caracteristicas ritmicas reales del
movimiento”. Ahora bien, para que esa comunicacion sea real, el musico acompafiante
tiene que saber y entender lo que le estan marcando. Respecto a esto, Thackray incide de
forma vehemente en su Playing for dance (1963): “El primer requerimiento, por lo tanto, del

' Del original en inglés: “Memorization is a very valuable tool for any musician, of course, and is especially so
for a dance accompanist”

! Del original en inglés: “But its prime asset is the fact that it frees your eyes to watch the class instead of the
printed page”

2 Del original en inglés: “The eye contact is important because the teacher sometimes needs to modify the
tempo, the accents in the music, stop the exercise, indicate that the music continues, or whatever”
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pianista que desea improvisar es la capacidad de tocar con fluidez de oido™” (Thackray,
1963, p.14). Esto sera clave, también, a la hora de acompafiar Danza Espafiola, pues la
principal referencia ya no serd exclusivamente el movimiento del bailarin, sino la
castafiuela y el zapato, y el pianista debera reconocer las diferentes ritmicas para adecuar
un discurso musical acorde a la variacidon que marque el maestro de danza.

Conteo, Ritmo y Compds

Uno de los aspectos mas controvertidos, e interesantes, de la dualidad musica y danza
recae en la forma de contar los tiempos, de contar los pulsos musicales. El conteo de
tiempos, término ya plenamente aceptado en el vocabulario de musica para danza, o en
inglés counting, es una de las principales areas de conflicto entre musicos y bailarines.
Porque la manera de contar difiere de unos a otros. El problema viene de la forma en que
los ritmos y tiempos musicales fluyen dentro de la frase de danza, porque los bailarines
utilizan no soélo el ritmo métrico, sino los ritmos naturales del cuerpo, de manera que un
enfoque no métrico de la notacion sirve mejor a la coordinacién de la musica con la danza
(Kim, 2006). En palabras de Laguna (2013, p.49): “Lo que los bailarines hacen es valerse
del conteo de tiempos para medir la extension de la frase y no para establecer el flujo métrico
musical del movimiento”. El mismo autor especifica la naturaleza de dicho concepto: “El
conteo de tiempos representa, por convencion de uso, eventos isdcronos en el continuo
temporal (...). La cuenta divide el flujo del movimiento en valores periodicos y equidistantes”
(Laguna, 2013, p.228). Se trata del equivalente al pulso musical y lo que hace la cuenta es
informar del namero de tiempos musicales que posee la secuencia. Sirera y Sirera (2009,
p.11) también reflexionan al respecto: “Las maestras al contar las frases no indican los
compases, sino los tiempos”, y siguen: “Al nombrar 1-2-3-4-5-6-7-8 cuentan lo que se
concibe como tiempos de danza, que no se refiere exactamente a los tiempos musicales,
sino mas bien a nuestro concepto de compas” (Sirera y Sirera, 2009, p.11). Y es que si bien
la musica es una, la percepcion de ésta puede ser diferente, de hecho, la musicalidad del
bailarin y del musico son distintas, y es que no tienen que ser la misma, tienen que ser
compatibles, de manera que el musico sepa lo que el bailarin le esta diciendo en cada
momento y viceversa. (Teck, 1994; Wong, 2011). Cavalli (2001, p.145) se muestra tajante
al respecto: “Estoy convencida de que tiene mas sentido utilizar la palabra cuenta
exclusivamente'®”.

Obviamente, el ritmo es el mismo para todos, pero varia la interpretacion y la
agrupacion de éste que hacen unos y otros. Pero no hay que irse tan lejos para captar la
diferencia, pues existen ejemplos plenamente musicales donde este conteo estd presente.
Baste poner el ejemplo del vals que, por convenio tacito, se considera ternario cuando en
realidad no lo es, tal como refleja su definicion, en el afiejo Curso de formas musicales,
Zamacois (1997, p.227): “Baile a wvueltas, con algo de balanceo, que se escribe,
habitualmente, en compas 3/4 6 3/8, aun cuando deberia escribirse en un compas
compuesto, binario, pues lo que se acostumbra escribir con un compds sélo forma, en
realidad, un tiempo”. Y es que los valses, en realidad, habria que escribirlos en 6/4, pero
nadie, o casi nadie, los piensa asi, y mucho menos un bailarin. Podria afirmarse, y de
hecho asi lo hace Cavalli (2001), que el 99% de los bailarines y maestros de danza cuentan
a dos o a tres, simplemente en compases binarios y ternarios, siendo los compases
compuestos combinaciones de los anteriores. El compas cuaternario existe, légicamente,
pero lo habitual sera contarlo como dos compases binarios. Un 4/4 seran dos compases de
a dos, un 3/8 sera un tres y un 6/8 seran dos tiempos de tres, de hecho, Cavalli (2001,
p.31), afirma: “Las piezas en 6/8 nunca seran contadas en seis™®”. Posiblemente, 1o mas
frecuente es que un maestro de ballet se dirija al pianista pidiéndole musicalmente un dos,

 Del original en inglés: “The first requirement, therefore, of the pianist who wishes to improvise is the ability
to play fluently by ear”

' Del original en inglés: “I am convinced that it makes the most sense to use the word count exclusively”

15 Del original en inglés: “Pieces in 6/8 are never counted in six”
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un tres o un seis. Y con esto ultimo hay que tener cuidado, porque normalmente, cuando
en danza piden un seis, puede serlo o puede no serlo, porque a lo que los bailarines suelen
referirse como un seis suele ser una tarantela o un galop. Esto, que desde el punto de vista
de un musico absoluto puede resultar aberrante, no tiene porqué importar, porque un
musico de danza no ha de pensar como un musico, exclusivamente, ha de pensar como lo
que es, un acompanante de danza y, obviamente, adaptarse a las necesidades del bailarin y
al pulso del movimiento, ya que una frase kinestésica es diferente a una frase musical.
Chan Ji Kim (2006) plantea que los compositores son, a menudo, criticos con el uso de los
coreografos con la forma de contar los tiempos, pero es que la forma de contar de un
musico 0 un compositor, a veces, es poco practica para el bailarin o el coredgrafo.

Si bien, todo lo anterior seria aplicable al universo del ballet y de la Danza Clasica, el
universo ritmico se expande cuando se entra en el terreno de la Danza Espafiola o la
Danza Contemporanea. Puesto que aqui si tendran cabida ritmicas mas complejas como
son las propias del Flamenco, con los compases de doce tiempos y de amalgama, utilizados
en el acompafiamiento de Danza Estilizada. Lola Fernandez (2004, p.31), refiriéndose a
los compases flamencos, y obviando los de métrica aparentemente libre, establece que:
“Existen dos tipos de acentuacion basica: binaria, un acento cada dos pulsos, y ternaria, un
acento cada tres”. La alternancia y combinacién de ellos propiciaran el resto de ritmicas,
de manera que los compases de doce responderan a tres patrones ritmicos caracteristicos:
2+2+3+3+2 (Familia de la Seguiriya), 3+3+2+2+2 (Guajiras y Peteneras) y 3+2+2+2+3
(Familia de la Soled), si bien, esta ultima ritmica, a la que también pertenecen las Alegrias
y las Bulerias, para Carlos Galan (2020), es considerada como un compas ternario con
cambio de acentuacion.

Forma y cuadratura de la frase

Un hecho importante a la hora de acompafiar danza, es que la mayoria de las frases
musicales utilizadas estan cuadradas a ocho tiempos. En palabras de las hermanas Sirera,
por ejercicios cuadrados se tendrdn en cuenta dos aspectos: “El primero es que la estructura
de ocho compases esta dividida en 4+4 y el segundo es que toda la seccion musical
empieza con la melodia en la primera frase y finaliza en la cuarta” (Sirera y Sirera, 2009,
p.11). De hecho, muchos de los maestros de danza, no usan el término frase, sino que
directamente utilizan la palabra ocho para referirse a ésta. Aqui ya no habria problemas
terminologicos entre frase, sentencia o periodo, ni el niumero de compases de éstos: un ocho
tiene ocho tiempos de danza, fin del problema. Como plantea Palacios (2014, p.17): “Los
bailarines cuentan y organizan la estructura de la secuencia del movimiento en frases de
ocho cuentas™®”. A este respecto, Cavalli (2001) afiade, que si bien, la mayoria de las frases
son de ocho cuentas, se dan casos con determinadas ritmicas, como es el caso del bolero o
la polonesa, que por su subdivision interna pueden ser contadas a seis. Igualmente, sucede,
y como ella misma refiere, que aunque el porcentaje sea muy bajo, se pueden dar casos
concretos en los que el maestro de danza solicite al pianista frases con un numero diferente
de tiempos. Esto ultimo, si no es especialmente resefiable en la Danza Clasica, si puede
darse con mayor frecuencia en Danza Contemporanea.

Hay que tener en cuenta a la hora de dotar de forma a un acompafiamiento, que todos
los ejercicios, absolutamente todos, tendran una introduccién previa. Esta sera por lo
general de cuatro tiempos, pero existen casos, en los que los ejercicios son mas lentos, que
las introducciones sélo son de dos compases, ya que una de cuatro seria demasiado larga
(Cavalli, 2001; Wong, 2011). Es a través de la introduccién como el bailarin percibira la
velocidad y el caracter del ejercicio, tal y como lo define Palacios (2014, p.19): “Con una
introduccién clara y comprensible, los bailarines pueden sentir claramente el ritmo, la

16 Del original en inglés: “The dancers count and organise the structure of the movement sequence in phrases of
eight counts”
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cuenta, la energia, el caracter y el estilo de la musica antes de que comience el ejercicio en
117”
si™'”.

RESULTADOS

Una vez realizado el analisis tedrico, se han organizado los resultados en base las
competencias y habilidades que ha de poseer un pianista de danza para desarrollar con
solvencia su trabajo. De esta forma, una vez que quedan establecidas éstas, y que en
definitiva, es lo susceptible de ser interiorizado por el pianista, se han desarrollado los
objetivos que tendria una asignatura al respecto, y en base a éstos se han planteado los
contenidos que serian trabajados para alcanzarlos. Para el desarrollo de estos ultimos se
han organizado en bloques de contenido, en funcién de la habilidad a desplegar, para una
mejor sistematizacion de los mismos, y desarrollandose a través de doce unidades
didacticas.

Habilidades del pianista de danza

Resulta basico para el pianista, sin duda, conocer la especialidad a la que esta
acompafiando, ya sea Danza Clasica, Danza Espafiola, Danza Contemporanea o Baile
Flamenco, asi como las caracteristicas de cada una de ellas, tanto a nivel coreoldgico, como
formal. Igual que un acompafiante de instrumentos que trabaje con violinistas, ha de
conocer un minimo de organologia del instrumento, un acompafnante de danza debe tener
una minima base de los rudimentos de la danza, y de cada especialidad en concreto. Debe
conocer la estructura de la barra de ballet, asi como los pasos mas representativos de la
Escuela Bolera o la Danza Estilizada. Obviamente no se pide que sepa realizar un pli¢, pero
si reconocerlo y diferenciarlo de un grand battement. De la misma manera, que debe saber
qué caracter, ritmo y forma tendrd el acompafiamiento de cada ejercicio. Esto va a implicar
también una comunicacién fluida con el bailarin, para que ambos hablen en el mismo
idioma. Se trata de conocer la forma de conteo de éstos, diferenciar las frases musicales de
las frases de movimiento, diferenciar una frase musical de un ocko, asi como saber el tipo de
introduccién mas propicia para cada ejercicio. En definitiva, se trata de conocer lo que se
esta acompafiando, para asi poder y saber acompanarlo. Algo que resulta 16gico, por otra
parte.

En segundo lugar, y algo en lo que han incidido casi todos los autores, es la necesidad
de ver a los bailarines. El musico de danza toca con los ojos, como ya ha dejado constancia
Laguna (2013), su principal input es la vista. Por tanto, y esquivando debates relativos al
uso o no de partituras, lo que esta claro es que el pianista no puede tener la vista pegada a
ésta. Ni a la partitura ni al piano. Hay que tocar hacia afuera, no quedando otra que
memorizar y tener la partitura como base pero centrandose en el bailarin, o improvisar.
Porque el foco ha de estar puesto en el movimiento, atendiendo en todo momento a los
bailarines y a las indicaciones del maestro de danza. Dicho esto, puede afirmarse, sin temor
a equivocarse, que la improvisacion es una grandisima herramienta que optimiza la labor
del pianista, quizas la que mas, como asi han dejado constancia todos los autores
consultados. Obviamente, no hay que olvidar que la improvisacion es una disciplina que
requiere un estudio y un entrenamiento (Thackray, 1963), de manera que se podria
aventurar que aquéllos pianistas de danza que no la consideran principal recurso, es que no
estan lo suficientemente duchos en la misma. Independientemente de esto, se puede
acompafiar danza usando partituras, o bien adaptandolas y cuadrandolas, o bien, usando
piezas compuestas ex profeso para cada ejercicio, pero teniendo en cuenta que todo lo que se
toca en una clase de danza no esta escrito.

Finalmente, para adaptar el discurso musical al movimiento y a las peticiones del
maestro de danza, asi como para desarrollar la capacidad de adaptacion de piezas y de la

' Del original en inglés: “With a clear and understandable intro the dancers can clearly feel the beat, the count,
the energy, the character, and the style of the music before the exercise itself starts”
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propia capacidad de improvisar, resulta indispensable el desarrollo de la educacién
auditiva. Pues, si bien, la vision sera el motor del sonido, el oido sera la llave de contacto,
para asi captar lo que el profesor solicita, ya sea con la voz, o marcando con el zapato y la
castafiuela. Si un profesor o profesora de danza es bueno y tiene clara en su cabeza la
musica que quiere para cada ejercicio, basta con que éste lo cante o tararee para que el
pianista lo reproduzca en el teclado, yendo, en dicho tarareo, intrinseco el caracter del
ejercicio. En definitiva, si se trabaja con un buen maestro, que sabe lo que quiere, de lo que
se trata es de tocar lo que cante. Evidentemente, para ello es imprescindible saber
reproducirlo, y por tanto, sera necesario tener el oido entrenado.

Objetivos curriculares

Los objetivos han de entenderse como las guias del proceso de ensefianza y aprendizaje,
y hacia los cuales hay que orientar la marcha del proceso formativo. Responderan a la
pregunta de qué se quiere lograr con la ensefianza. Asi, una vez analizadas las habilidades
principales a desarrollar por el pianista de danza, y cotejandolas con los objetivos de las
Ensefianzas Profesionales de Musica reflejadas en el Real Decreto 1577/2006, los objetivos
que se han planteado alcanzar han sido los siguientes:

1. Desarrollar la improvisacién como base del acompafiamiento de danza.

2. Improvisar fragmentos musicales relativos al acompafiamiento de danza.

3. Conocer y aplicar los distintos tipos de patrones de acompafiamiento utilizados
en el acompafiamiento de danza.

4. Reconocer la estructura formal, armonica y el fraseo de la musica para danza.

5. Utilizar y adaptar estructuras armoénicas y melddicas al acompafiamiento de

danza.

Acompaifiar con solvencia clases de danza en sus diferentes especialidades.

7. Conocer la estructura de la clase de danza, tanto de Danza Clasica, Danza
estilizada, Escuela Bolera y Danza Contemporanea, asi como el repertorio
basico de cada especialidad.

8. Conocer el lenguaje y la terminologia basica de la danza.

9. Demostrar los reflejos necesarios para resolver las posibles eventualidades que se
puedan producir en el acompafiamiento de danza.

10. Adaptar las melodias a los movimientos del bailarin.

o

Contenidos curriculares

Por contenidos se entenderan los objetos de ensefianza y aprendizaje, todo lo susceptible
de ser aprendido por el pianista de danza para alcanzar los objetivos anteriormente
propuestos. Para el desarrollo de los mismos se han tenido en cuenta los referidos a las
asignaturas de Piano y de Acompafiamiento reflejados en el Real Decreto 1577/2006, y los
referidos al itinerario de Interpretacion del Real Decreto 631/2010. Para su mejor
comprension, se han organizado en torno a cuatro bloques de contenidos, en base a la
habilidad a desarrollar, si bien, en la realidad del aula estaran interrelacionados en todo
momento.

Se partira de la improvisaciéon como herramienta fundamental y base de la metodologia
para el correcto acompafamiento pianistico de la danza, y luego se desarrollaran a través
de los cuatro campos de conocimiento propios de las disciplinas susceptibles de ser
acompafiadas: Danza Clasica, Danza Espafiola, Danza Contemporédnea y Baile Flamenco.
Si bien, en la realidad de los conservatorios de danza, el flamenco no tiene
acompafiamiento pianistico, si que resulta muy importante, desde un punto pedagogico,
formar al alumnado en los diferentes palos, ritmicas y armonias flamencas, pues éstos seran
clave para el acompanamiento de la asignatura de Danza Estilizada. De esta manera, los
bloques, en los que se ha organizado la materia, asi como sus propios contenidos, han sido:
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— Improvisacién pianistica: Improvisacion de melodias ante una estructura
armonica dada. Improvisacion pianistica de diferentes texturas musicales. La
improvisacion aplicada al acompafiamiento de la danza. Eleccion y utilizacion
de patrones de acompafiamiento. Metodologia IEM. Analisis reduccional.
Andlisis formal, ritmico y melddico de obras musicales. Armonizacién de
melodias. Realizacion de bajos cifrados. Creacion de estructuras armoénicas.
Desarrollo de la memoria. Lectura a primera vista. Educacion auditiva.

— Acompafiamiento de Danza Clasica: Estructura de la clase de Danza Clasica.
Técnicas especificas (Puntas y Técnica de varon). La improvisacion aplicada al
acompafiamiento de la clase de Danza Clasica. Ritmo y caracter de cada
ejercicio. Patrones de acompafiamiento para Danza Clasica. Interaccion con los
bailarines y el maestro de ballet. Introducciones y formas musicales utilizadas.
Lectura a primera vista de repertorio de ballet. Adaptacion de obras para el
acompafiamiento. Utilizacién de obras del repertorio pianistico para acompaiar
danza. Desarrollo de la memoria a través del trabajo con el repertorio.
Adquisicion de habitos de tocar en publico.

— Acompafnamiento de Danza Espafiola: Las disciplinas que constituyen la
especialidad de Danza Espafiola (Escuela Bolera, Folclore, Baile Flamenco y
Danza Estilizada). Acompafiamiento pianistico de Escuela Bolera y Danza
Estilizada. Improvisacion con caracter espafiol. La cadencia andaluza. Armonia
en el Flamenco. Modo Frigio Flamenco. Los ritmos caracteristicos de la musica
espafiola. Repertorio de Escuela Bolera y Danza Estilizada. Formas
caracteristicas de la musica de Danza Espafiola. Utilizacion de palos y ritmos
flamencos para el acompafiamiento de Danza Estilizada. Los compases de doce
tiempos. Discriminacion auditiva de las castafiuelas y el zapato. Lectura a
primera vista, y desarrollo de la memoria, con las obras del repertorio de Danza
Espafiola. Adquisicion de habitos de tocar en ptblico.

— Acompafiamiento de Danza Contemporanea: Acompafiamiento de la clase de
Danza Contemporanea. Principales técnicas contemporaneas (Graham, Limon,
Release y Cunningham). Frases irregulares. Nuevas tecnologias aplicadas a la
produccién musical. El piano preparado. La percusiéon como elemento clave en
la musica para Danza Contemporanea. Musicas populares urbanas. Musica
como espacio sonoro. Utilizacidén de software musical para el acompafiamiento.
Creacién de estructuras armonicas de cinco, seis, siete y nueve cuentas.
Curiosidad e interés por avanzar en la comprension del lenguaje musical.
Adquisicion de habitos de tocar en publico.

Secuenciacion de los contenidos: Temporalizacion

El conjunto de los contenidos anteriormente presentados ha de presentarse de manera
ordenada y manteniendo un orden pedagdgico. De esta forma, todo lo anterior, se ha
agrupado en doce unidades didacticas, temporalizandolo a lo largo de un curso escolar. Cada
unidad tendra wuna duraciébn de tres sesiones, puesto que un curso contara,
aproximadamente, con 36 semanas. Evidentemente, dado el caracter abierto y flexible de
todo curriculo, el orden que se plantea podra ser modificado, en todo momento, en funcién
de las necesidades de los interesados, por lo que, si bien se ha partido de los cuatro bloques
de contenido anteriormente descritos, y se plantea trabajarlos de forma progresiva y
secuencial, dadas las circunstancias, se podran trabajar de manera interdisciplinar y
conjunta.

La secuenciacion planteada responde a un trabajo que ira de lo general a lo particular,
comenzando con la base del acompafiamiento que recae en la improvisacién, y una vez
que exista solvencia al respecto, se podra aplicar dicha competencia al acompafnamiento de
danza. Se comenzara con el acompafiamiento de Danza Clasica, pues, al igual que en los
estudios de danza, el ballet sera la base, que no por ello la disciplina mas facil de
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acompanar. Asi, se desarrollaran los diferentes tipos de acompafiamiento y los distintos
patrones ritmicos. Una vez dominados los ejercicios de Danza Clasica, las demas
disciplinas resultaran mucho mas asequibles, trabajando, a continuacion, los aspectos
relativos a la Danza Espafiola y, finalmente, como colofén, los de la Danza
Contemporanea. Esta ultima no es que sea la disciplina mas dificil, pues la dificultad de
cada una radicara en la excelencia con la que se ejecute cada acompafiamiento, pero si que
puede resultar mas etérea al principio, pues al no contar con una sistematizacion como
ocurre en el ballet, esta mucho mas abierta a modificaciones y a diversidad de espacios
sonoros. A lo que hay que afiadir la dificultad afiadida de las distintas técnicas que tienen
cabida en ella, por lo que se requiere un cierto grado de abstraccioén por parte del pianista, y
por ello se plantea en ultimo lugar.
En base a todo esto, a continuacién, se proponen las doce unidades didacticas.

1. Principios metodolégicos de improvisacion pianistica: Partiendo de obras de
diferentes estilos, tanto de repertorio clasico como de musicas populares urbanas
y musica de cine, y utilizando la metodologia IEM, se realizara un analisis
armoénico y formal de las obras, extrayendo la estructura armoénica de las
mismas. Estas se presentaran tanto con cifrado americano como con cifrado
funcional, trabajandose éstas tanto en la tonalidad real como en otros tonos.
Igualmente, se modificardn elementos ritmicos y se utilizaran diferentes
patrones de acompafamiento.

2. Los patrones de acompafiamiento: Se profundizard en los diversos tipos de
acompafiamiento a través de las estructuras armonicas procedentes de la unidad
anterior. Se trabajaran diferentes patrones de acompanamiento: desplegado,
stride bass, polka, vals, habanera, tango. Cada pequefia forma tiene un tipo
caracteristico de acompaflamiento, por tanto, el uso que se haga de la mano
izquierda serd crucial.

3. El acompaiamiento de Danza Clasica (Barra): Esta unidad se desarrollara
partiendo del trabajo de las anteriores. Ahora se trata de desarrollar la
improvisacion aplicada. Todo lo anterior sera trabajado ritmica y formalmente
para que se adecue al acompaiamiento de danza. El ballet es la base de toda
danza académica, por tanto, para el acompafiamiento de danza hay que partir
de esta disciplina. Ya que la clase se estructura en barra y centro, se establecera
una primera unidad dedicada a la primera.

4. El acompaiamiento de Danza Clasica (Centro): Esta unidad sera continuacion
de la anterior, y como ya se ha referido, estara destinada a continuar con el
trabajo de la anterior, pero poniendo ahora el foco en los diferentes ejercicios del
centro.

5. La clase de Puntas, Técnica de varon y Repertorio de Danza Clasica: El
centro de interés de esta unidad recae en el acompafiamiento de las
denominadas técnicas especificas: la clase de puntas y la clase de varon.
Igualmente, se trabajaran aspectos propios de la interpretacion pianistica del
repertorio de Danza Clasica. Las puntas y el trabajo de vardén requieren unos
principios musicales mas variados que la sistematizacion de la clase en si, de
manera que gana en importancia la empatia entre musico y bailarin, pues estan
enfocadas a una puesta en escena y sera necesario que el pianista comparta
pulso muscular y respiratorio con el bailarin, asi como que despegue la vista del
piano para centrar su atencion en los movimientos. Por otro lado, en lo referente
al repertorio, se trabajaran las obras sobre la partitura, trabajando la lectura a
primera vista y la memoria, visionando y analizando los grandes ballets.

6. El acompaiiamiento de Escuela Bolera: La Escuela Bolera comenzo a gestarse
en el siglo XVII, desarrollandose en el XVIII y, finalmente, cristalizandose en el
XIX. Su evolucion es casi paralela a la del ballet académico. En palabras de
Roger Salas (1992, p.19): “Esta escuela surge por la codificacion y derivacién a
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danzas teatrales de ritmos y bailes populares, mayormente andaluces”. Las
actividades que se realicen partiran del trabajo de reduccidn y analisis armonico
de obras, la creacién de estructuras armonicas y la improvisacién sobre ellas,
pero adaptandolas al caracter bolero. Se profundizara en la importancia del
acento «a tierra, a diferencia del acento arriba del clasico. Las actividades seran
relativas a la propia estructura de la clase: calentamiento y braceos, pasos de
escuela, giros, saltos y repertorio. Obviamente, el trabajo con la cadencia
andaluza serd fundamental.

El acompafiamiento de Danza Estilizada: La definicion, ya escolastica, que
Mariemma hace de la Danza Estilizada es: “La libre composicion de pasos y de
coreografias basadas en bailes populares, en el flamenco y en la Escuela Bolera”
(Martinez Cabrejas, 1997, p.97). Se situa su origen en 1915 con el estreno de EI
amor brujo, aunque seran las posteriores aportaciones de Antonia Mercé, La
Argentina, las que desarrollardn la disciplina. Estd considerada como la danza
culta del baile espafiol. Asi, las principales musicas utilizadas partiran del
repertorio clasico espafiol, del denominado nacionalismo espafiol. A lo que habra
que afiadir la importancia de los diferentes ritmos flamencos, por lo que hara
que este acompafiamiento tenga una dificultad afiadida, quedando patente, por
tanto, la necesidad formativa del pianista en esta materia. Y es que aqui aparece
un nuevo elemento, a la castafiuela, se le afiade ahora el zapato, y con la
conjuncién de ambas, el bailarin creard una serie de disociaciones ritmicas que
deberan ser seguidas por el pianista.

El repertorio de Escuela Bolera y Danza Estilizada: Esta unidad se centra en el
estudio, analisis y ejecucion del repertorio de estas dos disciplinas de la Danza
Espafiola. Si bien, en las unidades anteriores el trabajo estaba focalizado a
improvisar y a acompaiar las diferentes variaciones que se desarrollan en clase,
aqui, se trabajaran las obras del repertorio. En esta ocasiéon se dejara la
improvisacion de lado, para conocer las obras mads representativas y las
caracteristicas de cada una. La metodologia consistira en visionado, audicion y
analisis de cada obra para su posterior ejecucion, desarrollando, igualmente, la
lectura a primera vista y la memoria.

Los palos flamencos aplicados al acompafiamiento de Danza Estilizada: “El
Flamenco es una realidad en el universo sonoro en el que se integra la Danza
Estilizada” (Chicano, 2021, p.9), por tanto sera necesario para el pianista
conocer las diferentes ritmicas que operan en €l para su correcto
acompafiamiento. De esta forma, las actividades iran encaminadas a improvisar,
pero teniendo muy en cuenta, ahora, el elemento ritmico, de manera que se
ahonde en los diferentes palos flamencos, utilizando compases de tangos, de
bulerias, alegrias, fandangos, guajiras, y seguiriyas. Tendran vital importancia
las armonias que operan en cada uno de ellos y el propio Modo Frigio Flamenco
(Galén, 2020). La principal dificultad estribara en olvidar por parte del pianista
la frase de ocho, para centrarse en los compases de doce tiempos.

Introduccion al Piano Flamenco: Tal y como se ha planteado en la unidad
anterior, el desarrollo del lenguaje flamenco en el pianista de danza sera basico
para el acompaflamiento de Danza Estilizada. Asi, en esta unidad, se
desarrollaran con mayor énfasis los aspectos armonicos y formales de tal
lenguaje. Se partira del tono o modo tipo de cada palo para plantear estructuras
armonicas acordes a cada uno e improvisar sobre ellas.

. El acompaiiamiento de Danza Contemporanea: La Danza Contemporanea es

una disciplina que surge como un crisol de técnicas, a raiz de la propia
evolucion de la Danza Clasica, Neoclasica y la Danza Moderna,
desarrollandose a lo largo de todo el siglo XX. Su acompanamiento pianistico
ha sido histéricamente dejado de lado en los conservatorios, pero ello no es
Obice para que un pianista completo de danza, no tenga que dominar esta
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materia. Se trabajaran polirritmias y frases musicales a las que el pianista no esta
habituado, abarcando estructuras de cinco, seis, siete y nueve compases. De
igual manera, el pianista se saldra de la tonalidad para experimentar con la
modalidad. También tendra especial relevancia el trabajo con musicas populares
urbanas.

12. Recursos musicales e informaticos para el acompafiamiento de Danza
Contemporanea: El centro de interés de esta ultima unidad recae en el uso de
diferentes recursos, tanto percusivos, informaticos como digitales para el
acompafiamiento de la disciplina, asi como el uso del piano preparado, recurso ya
utilizado por John Cage para acompafiar a Merce Cunningham. La Danza
Contemporanea, por sus caracteristicas propias de ruptura con lo anterior, a
veces, requiere de determinados timbres que se alejen de lo que culturalmente
estaba establecido como musica de danza. Las nuevas tecnologias aplicadas a la
musica, como soffware musical, tecnologia MIDI, etcétera, permiten a los
bailarines de esta especialidad un mayor abanico de recursos en los que
apoyarse. Por tanto, un pianista de danza ha de ser conocedor de tales aspectos
para que asi su ejecucion sea de calidad. Todo esto se desarrollara en clase con
la introduccién en el piano de objetos para modificar la timbrica del mismo,
preparando el piano. De igual manera, a través del uso de las nuevas tecnologias
se crearan secuencias y loops para que el propio pianista enriquezca €l solo su
discurso musical.

CONCLUSIONES

Este estudio tuvo su génesis en el objetivo de desarrollar una metodologia y los
elementos curriculares que integrarian la formacién de un pianista o una pianista de danza.
Para ello se planted la necesidad de acotar las habilidades que éstos requerian para su
funcién profesional. De esta manera, en base a todo lo anterior, se puede afirmar que ha
sido alcanzado el objetivo propuesto como finalidad de la investigacion, pues asi ha
quedado patente en la exposicion de los resultados de este trabajo. Se han desarrollado una
serie de objetivos, contenidos y actividades didacticas acordes a las necesidades formativas
que los principales autores resefian como imprescindibles para el acompafiamiento
pianistico de la danza. Todo ello enfocado a responder a las propias demandas del
colectivo y con el fin mayor de optimizar la formacion de los bailarines en los
conservatorios de danza a través de dotarles de un correcto acompafiamiento pianistico a
sus clases.

Sale a relucir una vez mas, el desconocimiento existente acerca de la disciplina de
acompafiamiento pianistico de danza. No teniendo cabida ni a nivel de formacién de
alumnado, ni a nivel normativo por parte de las administraciones educativas. El piano para
danza ha estado, y sigue estando, dado de lado en la formacion de los pianistas. Y ya no
s6lo en su formacidn, sino incluso en su desarrollo profesional posterior. Se trata de una
especialidad que, desde el afio 2013, ya esta regulada a través del Real Decreto 428/2013, con
la denominacion de Repertorio con piano para danza, pero que solo se encuentra activa en
la Comunidad Auténoma de la Regién de Murcia. Queda claro, también, que los pianistas
de danza no son profesores de piano, por tanto, carece de sentido que éstos estén
integrados en dicha de especialidad. Continuamente entran a trabajar como pianistas de
danza, profesores de piano que no estdn cualificados para el desempeiio de su labor,
provocando esto un perjuicio enorme en la calidad de las ensefianzas de danza. Resulta
alarmante, ya no el vacio normativo al respecto, sino la indiferencia que manifiestan tanto
centros como administraciébn, porque es un hecho irrefutable, y asi ha quedado
demostrado, que un profesor de piano no es un pianista de danza.

De esta forma, y a tenor, ya no sélo de este estudio, sino de las principales fuentes
bibliograficas al respecto, surge la necesidad de dar respuesta a dicha problematica, asi
como a las demandas de los pianistas que reclaman dicha especializacion, teniendo ésta
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cabida, a nivel organizativo, en los conservatorios espafioles, tanto en los profesionales
como en los superiores. Ambos tipos de centros poseen autonomia pedagogica suficiente
para ofertar en sus planes formativos asignaturas relativas al acompanamiento de danza. El
hecho de no hacerlo implica no dar respuesta a las necesidades reales de su alumnado.

Por otro lado, y poniendo el foco en dichas carestias formativas, queda patente que la
primera habilidad requerida parte del conocimiento de la danza, de la danza en cualquiera
de sus expresiones artisticas en general y de cada disciplina en particular. Se trata de
conocer la idiosincrasia de la misma para asi comprender, por parte del pianista, el
universo en el que se encuentra sumido. Un pianista de danza ha de entender la estructura
de la clase a la que acompafia. Debe saberlo para elaborar un discurso musical acorde a
cada ejercicio, dentro del caracter y estilo de cada uno. Y esto implica la comprension del
lenguaje comun entre musico y bailarin. Las percepciones de ambos son diferentes, pero no
se puede olvidar que el musico, en cierta manera, estd al servicio de la danza. Por tanto,
debera conocer la forma de contar las frases en danza, asi como las principales formas y
demas elementos musicales, ya sean armoénicos, ritmicos o melddicos, que operan en dicha
disciplina.

Igualmente, ha quedado claro que la principal herramienta para construir dicho discurso
sera la improvisacion. Aunque, como se ha visto, una clase de danza puede ser
acompaifiada usando partituras, no todo lo que se baila estd escrito en un papel. Al igual
que con el lenguaje, en una conversacioén hablada, los interlocutores no parten de un guion
ni tienen las respuestas escritas en un papel, sino que en base a una pregunta, se responde
en el momento de una forma u otra, en una conversacion real las respuestas no estan
prefijadas, debiendo suceder igual en el acompanamiento musical de la danza. Una obra
tiene un numero determinado de compases pero, por lo general, el ejercicio de danza no
tiene la misma duracion que ésta. Aunque se parta de una obra preestablecida, el pianista
debe modificarla en base a las necesidades del movimiento. No puede estar sumido en ella
sin atender a las recomendaciones e indicaciones del maestro de danza, por tanto, el uso de
partitura limitaria enormemente la calidad del acompafiamiento. De esta manera, el uso de
la improvisacioén, como recurso creativo, dotara al pianista de la espontaneidad y la rapidez
de respuesta necesaria para que el flujo de la clase no decaiga. Un profesor de danza no
puede estar esperando a que su acompafiante busque y encuentre la partitura adecuada a lo
que éste acaba de marcar y que se ajuste perfectamente a las necesidades ritmicas del
gjercicio. Esto cortaria tangencialmente la dinamica de la clase. Y no se puede olvidar que
musica y danza crean un proceso comunicativo, y para que éste sea real, tiene que haber
una retroalimentacidon constante. Por tanto, o el pianista tiene en su disco duro mental un
abanico de posibilidades grandisimo, o no queda mas remedio que elaborar un discurso
improvisado que se adapte al ejercicio en el mismo momento.

Finalmente, se ha elaborado una propuesta curricular para una hipotética asignatura de
acompafnamiento de danza, demostrandose asi la viabilidad de la propuesta. Partiendo de
unos objetivos, cientificamente contrastados, se han elaborado los contenidos a trabajar en
el aula, asi como su secuenciacion a través de doce unidades didacticas a proyectar a lo
largo del curso escolar, todo ello con la finalidad de que un estudiante de piano pueda
acercarse al universo que representa la danza y su acompafamiento pianistico.
Obviamente, todo lo aqui planteado no es un libro de recetas, y el alumnado que emprenda
estas enseflanzas no sera sacudido por una varita magica y saldra siendo un completo
pianista de danza de manera instantanea. Pues el acompafiar danza es algo que no se
termina de aprender nunca, es un continuum formativo en la carrera profesional del mismo.
Pero, por lo menos, al iniciarles en dicho arte, adquiriran los recursos necesarios para
seguir aprendiendo por si mismos, llegado el caso a que la materia despertara su interés. Lo
relevante de este tipo de trabajos es que abren la puerta de la danza a los pianistas noveles,
dandoles a conocer una salida profesional y mostrandoles una nueva disciplina artistica. Lo
que se pretende, en definitiva, es que, tanto alumnos como profesores de piano, se quiten la
venda y conozcan por fin, lo que para muchos es, el trabajo mas bonito del mundo.
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RESUMEN

La presente investigacion analiza los aspectos recogidos en el Documento Marco: Estatuto
del Artista, Autor/Creador y Trabajador de la Cultura (2017). Dicho documento, creado tras un
exhaustivo analisis de la practica de las labores artisticas, tuvo como propdsito principal
recoger y comunicar las necesidades normativas que presentaba el sector cultural,
haciéndolas llegar a la Subcomision para la elaboraciéon de un Estatuto del Artista creada
en ese mismo afio en el Congreso de los Diputados. Asi, el documento expone cincuenta
medidas de indole terminologica, fiscal, laboral, educativa, sindical, legal y buenas
practicas, aglutinando algunas de las demandas tradicionales del sector artistico a fin de
paliar la precaria realidad que le rodea. Estas medidas son analizadas en la presente
investigacion, aportando una reflexidén critica y actualizada, asi como un analisis del
recorrido del marco normativo desde su publicacién hasta la actualidad.

Palabras clave: Estatuto del Artista; documento marco; regulacion artistica; profesiones
artisticas

ABSTRACT

This research explores the different aspects of Documento Marco: Estatuto del Artista,
Autor/Creador y Trabajador de la Cultura (2017). This Framework Document, created after
an exhaustive analysis of the practice of artistic work, had as its main purpose to collect
and communicate the regulations which are needed by de cultural sector. The document
was present to Subcomision para la elaboracion de un Estatuto del Artista, which was
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commissioned by the Spanish Parliament. The text proposes fifty different measures about
some legal issues like terminology, taxation and unions as well as good practices and
education. The main target was to bring some of the traditional demands of the artistic
sector in order to finish with the job insecurity and financial vulnerability of the artistic
sector. This work analyses both the proposed measures and the path that was led after its
publication, as well as providing a critical and updated reflection.

Keywords: Artist Statute; framework document; artistic regulations; artistic professions.

1.INTRODUCCION

El trabajo de los artistas, en cualquiera de sus campos, se ve dificultado por una
normativa que, en muchas ocasiones, no termina de adaptarse adecuadamente al desarrollo
de sus actividades. Por ello, se hace necesario un constante analisis de la situacién y la
permanente propuesta de mejoras, culminando en la reivindicaciéon de un estatuto propio
disefiado a conciencia para el sector cultural, el Estatuto del Artista.

Desde 1980 la Unesco aborda los aspectos relacionados con las condiciones laborales de
la profesion artistica. Queda ello recogido en la Resolucién 3/07, de 1981, aprobada por la
Conferencia General en su 21° reunion celebrada en Belgrado del 23 de septiembre al 28 de
octubre de 1980, llamada Recomendacion de 1980 relativa a la condicion del artista, en adelante
Recomendacion de 1950. Se entiende por condicion de “artista” el conjunto del
reconocimiento moral del artista y su labor por parte de la sociedad general, y la aceptacion
de sus libertades y derechos: siendo estos morales, econdmicos y sociales, con especial
interés en los derechos de remuneracion y de seguridad social (Unesco, 1981).

En él se reconocen las artes como parte esencial de la vida, incidiendo en la
responsabilidad de los gobiernos como garantes de las condiciones necesarias para su
desarrollo, a la par que considera al artista como agente indispensable de la evolucion
social y el desarrollo cultural. Desde esta perspectiva, se indica que el artista, a tenor de las
particularidades de su labor, podria definirse como trabajador cultural y optar a un corpus
de «derecho del artista» compuesto por ventajas juridicas, sociales y econdmicas.
Asimismo, afirma la necesidad de mejorar las condiciones de trabajo, seguridad social y
disposiciones fiscales relativas a esta profesion, ademds de introducir la necesidad de la
proteccion tanto de trabajadores como de obras en los medios de comunicacion en masa,
asi como de la implementacion de actividades culturales y artisticas en materia educativa.
De la misma manera considera de especial relevancia reconocer al arte como categoria
profesional, pudiendo asi construir organizaciones sindicales o profesionales que puedan
velar y defender sus derechos como colectivo. Como procedimiento de aplicacion de las
disposiciones se recomienda el uso de leyes nacionales, o similares, al tiempo que se insta a
dar a conocer ampliamente la Recomendaciéon a todas las autoridades, instituciones y
organizaciones pertinentes (Unesco, 1981).

Desde este momento, la Unesco ha establecido un plan de control sobre los Estados
Miembros para comprobar la evolucidon de dichas medidas mediante el Congreso Mundial en
Paris en 1997, el Informe sobre el seguimiento de la aplicacion de los instrumentos normativos en
2009, el Informe de Sintesis sobre la Aplicacion por los Estados Miembros de la Recomendacion de
1980 en 2011, el Informe analitico sobre la implementacion de la Recomendacion de 1980 relativa a
la Condicion del Artista con los Estados Miembros y las organizaciones de sociedad civil en 2015, el
informe Cultura y condiciones laborales de los artistas en 2019 (Unesco, 1997: Unesco, 2009;
Unesco, 2011; Unesco, 2015; Unesco, 2019), llevandose a cabo, de manera concurrente,
acciones complementarias como la Convencion sobre la Proteccion y la Promocion de la
Diversidad de las Expresiones Culturales (2005), en la que se pretende conciliar aspectos
comunes con la “Condicion del Artista” como todo lo relativo a una remuneracion digna y
la necesidad del acceso a la seguridad social y el resto de programas sociales (Unesco,
2017).
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Por su parte, la Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI) establece el
Convenio de Berna para la proteccion de las obras literarias y artisticas (1886') y la Convencion de
Roma sobre la proteccion de los artistas intérpretes o ejecutantes, los productores de fonogramas y los
organismos de radiodifusion (1961), normativa que sirve de antecedente a nuestra actual Ley
de Propiedad Intelectual (OMPI, s.f.a; OMPI, s.f. b).

Desde este prisma, el Parlamento Europeo, también se ha pronunciado a través de
diferentes informes y resoluciones en relacion con la condicion de los artistas, aumentando
su nivel de concrecién y granularidad normativa hasta la solicitud de un Estatuto Social de
los Artistas (Parlamento Europeo, 2007). Destacan la Resolucién de 16 de enero de 1981 sobre
la situacion social de los trabajadores en el sector cultural, 1a Resolucion de 25 de mayo de 1984 sobre
la situacion de los trabajadores del sector cultural en la Comunidad y la Resolucion de 11 de marzo de
1992 sobre la situacion de los artistas en la Comunidad Europea (Parlamento Europeo, 1999).

El Informe sobre la situacion y el papel de los artistas en la Unién Europea de 1999 junto a la
Estrategia marco contra la discriminacion y por la igualdad de oportunidades (2005) y el Libro
Verde de la Comisidn titulado Modernizar el Derecho laboral para afrontar los retos del s. XXI
(2006), entre otros, sirven de base para el Informe sobre el estatuto social de los artistas (2007), el
cual incide en la creacion directa de un marco juridico e institucional que apoye la creacion
artistica (Parlamento Europeo, 2007). Todo ello en consonancia con el recorrido propuesto
por la Unesco.

Desde entonces la Uniéon Europea desarrolla acciones mediante diversos programas,
destacando el programa Europa Creativa. (Europa Creativa, 2017). También ha puesto el
foco en la proteccion de derechos de autor en el mundo digital mediante la Directiva (UE)
2019/790 del Parlamento Europeo y del Consejo de 17 de abril de 2019 sobre los derechos de autor y
derechos afines en el mercado unico digital y por la que se modifican las Directivas 96/9/CE y
2001/29/CE, instando a los estados miembros a tomar partido en la proteccion de derechos
en internet (BOE, 2019). Durante el afio 2020 y debido a la incidencia de la pandemia
derivada de la Covid-19, la UE disefié un plan especifico para la recuperacion econdémica,
revisando el presupuesto asignado para el periodo 2021-2027 (Parlamento Europeo, 2020).

En el contexto nacional, el estado espafiol reconoce en el Informe analitico sobre la
implementacion de la Recomendacion de 1980 relativa a la Condicion del Artista con los Estados
Miembros y las organizaciones de sociedad civil, realizado por la Unesco en 2015, que no cuenta
con un marco juridico o institucional dedicado al artista, ni tampoco con ningin
procedimiento para calificar como artista o profesional del arte a quien lo ejerciera. Las
Unicas acciones del gobierno espafiol se encaminaron entonces unicamente hacia la
creacion de portales de informacion de artistas, como Oral Memories v el Centro Etopia de
Arte y Tecnologia de Zaragoza (Unesco, 2015).

A nivel estatal, la cuestion de la gestion cultural se ha mostrado como un asunto
fluctuante, la mayoria de veces supeditada a los intereses politicos del momento. Se parte
de una concepcion centrada en las Bellas Artes, los museos nacionales y la proteccion
editorial caracteristica de los estados-nacién modernos (desde fines del s. XVIII), pasando
por el primer Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes en Espafia en 1900, el
Ministerio de Educacion Nacional durante la dictadura franquista, hasta llegar al
Ministerio de Cultura creado en democracia que alterna su concepcion compartida con
otros ministerios (Carbo, 2014).

A esta variacion entre ministerios exclusivos y compartidos hay que sumar toda una
estructura de competencias simultaneas, transferidas entre estado y comunidades
auténomas, desarrollando el ordenamiento cultural en niveles territoriales y sectoriales.
Para todo este corpus cultural no existe ninguna ley estatal general, a excepcion de la Ley
16/1985, de 25 de junio del Patrimonio Historico Espafiol, que engloba solo una seccion vy,
ademas, esta anticuada con respecto a las Convenciones de la Unesco y el Consejo de

! Se plante6 por primera vez la importancia de la autoria y la necesidad del autor de saber quién, como y en qué
condiciones se usa su obra. Si bien se basaba sobretodo en obras literarias, también incluye obras artisticas. (OMPI,
s.f.a)
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Europa. Las tnicas leyes aprobadas en este sentido han sido unicamente parciales y
sectoriales’. A nivel autondémico se sigue observando la misma tendencia, creandose, a lo
sumo, Consejos de Cultura para la participacion civil, ademas de ciertos planes estratégicos
para la cultura (Fernandez, 2014).

La normativa hasta aqui referenciada permite observar un escaso interés hacia los
derechos de los artistas, siendo una excepcion la proteccion intelectual regulada en el Texto
Refundido de la Ley de Propiedad Intelectual. Debido a este lapso normativo, a una estructura
administrativa compleja y engorrosa, asi como a un minimo interés, nacen de forma
privada diversas asociaciones y federaciones de cada sector cultural en Espafia como la
Asociacién de Musicos Profesionales de Espana, la Federacion Espafiola de Amigos de los
Museos o la Asociacion Espanola de Pintores y Escultores. Si bien la mayoria son de
apoyo y promocion al sector en cuestion, también surgen plataformas conjuntas para
exponer y proponer medidas ante una precariedad del sector cultural palpable.

Un ejemplo de estas, con una mentalidad transversal entre las distintas disciplinas
artisticas, es la Plataforma Estatal de Creadores y Artistas (PECA). Su objetivo es la
presentacion y debate en relacidon con la problematica de los sectores culturales. La primera
reunion de la PECA, el 28 de noviembre de 2009 en Madrid, supuso el primer encuentro de
federaciones y organizaciones profesionales en el que se motivd la construccion de un
amplio movimiento de unién entre artistas y creadores de todos los ambitos culturales.
Tras este primer acercamiento, la segunda reunion de la citada plataforma, el 19 de abril de
2010, incentivo la redaccion de un futuro Libro Blanco del Estatuto del Artista y del Creador
(Avvac, 2010; PECA, 2010).

A la PECA, se suma en reivindicaciones la Plataforma en Defensa de la Cultura (PDC),
nacida en 2013. Un afio después fue la organizadora de la marcha del 9 de marzo en
Madrid bajo el lema “Todos somos Cultura”. Ademas, con el apoyo de cuarenta y ocho
asociaciones que engloban todos los sectores culturales, llevan a cabo mesas de trabajo y
relaciones institucionales en las que exponen y defienden un decalogo elaborado por ellos
mismos (Plataforma en Defensa de la Cultura, s.f.):

Tabla 1. Decalogo de la Plataforma en Defensa de la Cultura. Elaboracion propia. Fuente: Plataforma en
Defensa de la Cultura, s.f.

Elaboracién de un Pacto de Estado por la Cultura

Creacién de un Ministerio de Cultura con la estructura y dotacidén presupuestaria adecuada.

Aprobacion de una Ley de Propiedad Intelectual que defienda los derechos de los autores e
intérpretes

Reduccién del IVA cultural para asegurar el derecho de todos los ciudadanos a los productos
culturales

Aprobacion con rango de ley organica del Estatuto del Artista, Creador y Profesional de la
Cultura

Inclusion de las disciplinas artisticas en todas las etapas educativas de la Enseflanza y creacion de
una Universidad de las Artes

Proteccion del Patrimonio histérico y cultural en todos los ambitos

Defensa del principio de Excepcion Cultural frente a los tratados y/o convenios internacionales
de comercio

Elaboracién de una Ley de Mecenazgo y Patrimonio capaz de movilizar recursos publicos y
privados

Adopcion de medidas que promuevan la igualdad de género en la Cultura

?Valga como ejemplo la Ley 10/2007, de 22 de junio, de la lectura, del libro y de las bibliotecas, y la Ley
55/2007, de 28 de diciembre, del Cine.
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Asi, en 2016, con la colaboracion de la Plataforma en Defensa de la Cultura y
patrocinado por la Entidad de Gestion de los Artistas Intérpretes o Ejecutantes de la
musica (AIE), se editd6 y presentd el Libro Blanco de la Cultura, produciendo un gran
aumento en la visibilidad de la problematica que se venia analizando (AIE, 2019).

Ademas de las plataformas transversales se encuentran otras que, a nivel sectorial,
también llevan a cabo reivindicaciones propias. Un ejemplo en el sector musical es la
Plataforma Estatal por la Musica (PLAM), la cual reclama la mejora y clarificacién del
vinculo que une a musicos con empresarios, la garantia del principio de estabilidad laboral,
la regulacion del régimen de compatibilidades y aspira a ofrecer una solucion al problema
de la intermitencia, asi como a establecer una regulacion de riesgos laborales acorde a la
profesion (PLAM, s.f.).

Todo el intenso movimiento transversal y sectorial llevado a cabo en los ultimos afios ha
desembocado en la aprobaciéon por unanimidad del Estatuto del Artista en Pleno
Extraordinario del Congreso el pasado 22 de enero de 2019 (Servicio de prensa de la
Presidencia del Gobierno). A pesar de tan resefiable logro, hasta este momento tan solo se
aprecian unos leves cambios en la normativa. La esperanza reside en la Comision
Interministerial para el desarrollo del Estatuto del Artista cuya finalidad tnica y tltima es
ejecutar e implementar el Estatuto del Artista en su totalidad.

El Real Decreto-ley 26/2018, de 28 de diciembre, por el que se aprueban medidas de urgencia
sobre la creacion artistica y la cinematogrdfica, admite que:

[...] el informe aprobado contiene una serie de propuestas de caracter
principalmente fiscal, laboral y de seguridad social, cuya finalidad ultima es
intentar adecuar el régimen regulatorio aplicable a las especialidades del
trabajo artistico, que se caracteriza por una intermitencia, heterogeneidad e
inestabilidad mucho mas acusada que en otros sectores. (BOE, 2018, 29 de
diciembre).

Asi, las modificaciones que entraron en vigor a partir del 1 de enero de 2019, aludian al:

Tabla 2. Modificaciones implementadas mediante el Real Decreto-ley 26/2018

Impuesto sobre la Renta de las Personas Fissicas (IRPF)

Reduccion del 19% al 15% del porcentaje de retencidon e ingreso a cuenta aplicable a los
rendimientos del capital mobiliario procedentes de la propiedad intelectual para el contribuyente no
autor.

Impuesto sobre el Valor Afiadido (IVA)

Paso del tipo impositivo general (21%) al tipo reducido (10%) para servicios de personas fisicas, en
calidad de intérpretes, artistas, directores y técnicos, a los productores y organizadores de obras y
espectaculos.

Impuesto sobre Sociedades (IS)

Derogacion de las obligaciones para la deduccidon por gastos realizados en territorio espafiol para
una produccidon extranjera de largometrajes u otros audiovisuales, implantandose un reenvio
reglamentario con obligaciones adaptadas y proporcionadas para los productores.

Seguridad Social

Inclusion en el Régimen General de aquellos artistas en espectaculos publicos inactivos, siempre que
acrediten veinte dias de alta en su actividad en el afo inmediatamente anterior, superando una
retribucién minima de tres veces la cuantia del Salario Minimo Interprofesional (SMI) en computo
mensual.

Tan solo cuatro meses después de la publicacion del anterior decreto, se emite el Real
Decreto 302/2019, de 26 de abril, por el que se regula la compatibilidad de la pension contributiva de
la jubilacion y la actividad de creacion artistica, en desarrollo de la disposicion final del Real Decreto-
ley 26/2018, de 28 de diciembre. En €l se hizo efectiva la compatibilidad entre las pensiones de
jubilacién y las retribuciones por creaciones artisticas que generan derechos de propiedad
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intelectual, de forma que solo se etiquetan como incompatibles los casos de incapacidad
temporal y contingencias profesionales.

Tras la clasificacién como pandemia internacional que llevd a cabo la Organizacion
Mundial de la Salud (OMS) sobre la Covid-19, entendiendo su magnitud y gravedad, se
aprobo el Real Decreto-Ley 17/2020, de 5 de mayo, por el que se aprueban medidas de apoyo al
sector cultural y de cardcter tributario para hacer frente al impacto econémico y social del Covid-19.
Este recoge las medidas generales de apoyo a las empresas y trabajadores culturales,
facilitando financiacion mediante la sociedad de garantia reciproca Crea SGR en
colaboracién con las entidades financieras. Ademas, engloba lineas de ayudas especificas
gestionadas por el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM), el
Instituto de la Cinematografia y de las Artes Visuales y la Direccién General del Libro y
Fomento de la Lectura, mediante las cuales se les proporciona financiacion y ayudas en
modo de anticipos e indemnizaciones, dedicando también especial atencion al arte
contemporaneo (BOE, 2020D).

Igualmente, se avanza con la consulta publica para la Oficina Espafiola de los derechos
de propiedad intelectual lanzada por el Ministerio de Cultura y Deporte y abierta de julio a
septiembre de 2021 para la creaciéon de un organismo publico con la capacidad y los
recursos necesarios para realizar una politica efectiva en cuanto a la proteccién de estos
derechos (Ministerio de Cultura y Deporte, 2021).

Es el Real Decreto 639/2021, de 27 de julio, por el que se crea y regula la Comision
Interministerial para el desarrollo del Estatuto del Artista, el que plantea una accion mas solida y
seria en cuanto a la consecucion del objetivo planteado. Se crea la Comision
Interministerial con la finalidad de realizar un trabajo participativo y multidisciplinar que
aborde lo recogido en el informe de la Subcomisién para la elaboracién de un Estatuto del
Artista, aprobado en septiembre de 2018 (Riafo, 2021).

El desarrollo normativo relacionado especificamente con la materia artistica en el
contexto de la educacién se circunscribe a un paradigma, consolidado durante varias
décadas en el que la ensefianza artistica ha sido considerada como materia fundamental,
invistiéndola, incluso, de propiedades y atributos divinos y/o curativos, es en la actualidad
cuando menos valor presenta. En lo tocante a los conservatorios espafioles, en la Ley
General de Educacion de 1970 quedaban definidos como centros y enseflanzas sin relacion
con el sistema educativo general. Si bien esta normativa indica la inclusion de las Escuelas
Superiores de Bellas Artes, los Conservatorios de Mtusica y las Escuelas de Arte Dramatico
en la educacion universitaria, tan solo las enseflanzas en Bellas Artes se integraron. Sin
embargo, con la Ley de Reforma Universitaria de 1984 nace de nuevo el primer titulo
universitario de Musicologia como una especialidad dentro de la seccion de historia del
arte en la Universidad de Oviedo —tras la desaparicion a finales del s. XIX de la ultima
catedra de musica en la Universidad de Salamanca—, reproduciéndose el modelo en otras
universidades, con la intencion de formar licenciados universitarios a fin de cubrir catedras
y agregadurias de bachillerato (Pérez, 2001).

Asi, tras las sucesivas leyes de educacion, las ensefanzas artisticas actuales en Espaia se
rigen bajo una normativa especifica recogida en el capitulo sexto de la Ley Orgdnica 2/2006,
de 3 de mayo, de Educacion (LOE). Tras la aprobacion de la Ley Orgdnica 3/2020, de 29 de
diciembre, por la que se modifica la Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion (LOMLOE),
se han incluido algunas aportaciones al respecto:

La finalizacion de las ensefianzas profesionales de musica, danza y artes plasticas y
disefio supondra la obtencion del titulo de Bachiller en la modalidad de Artes si se superan
las materias comunes de bachillerato y el grado profesional correspondiente.

Las titulaciones de las ensefanzas superiores son actualizadas y revalorizadas,
obteniendo, a la finalizacion de estas, los titulos de grado, en las especialidades
correspondientes, equivalentes a todos los efectos al titulo universitario. (BOE, 2020c).

La definicién de la estructura y el contenido de las ensefianzas artisticas superiores
corresponde al Gobierno, las Comunidades Auténomas y al Consejo Superior de
Ensefianzas Artisticas atendiendo a las normativas vigentes (BOE, 2006). Estas ensefanzas
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se actualizaron en la Ley Orgdnica 8/2013, de 9 de diciembre, para la mejora de la calidad
educativa (LOMCE) adquiriendo un indicio de mayor independencia y un apice de
acercamiento al funcionamiento de las ensefianzas universitarias:

Las Administraciones educativas podran adscribir centros de Enseflanzas Artisticas
Superiores mediante convenio con las Universidades [...] podran establecer
procedimientos para favorecer la autonomia y facilitar la organizacion y gestion de los
Conservatorios y Escuelas Superiores de ensefianzas Artisticas. (BOE, 2013, p.97893)

Al margen de las enseflanzas artisticas regladas no obligatorias, se encuentran materias
artisticas en el curriculo de las ensefanzas obligatorias. En Educacién Primaria, una de las
areas educativas es educacion artistica (Educaciéon Pléstica y Visual y Musica y Danza), la
cual queda supeditada a la Administracion educativa y la oferta del centro docente (BOE,
2013, p.97871).

Por su parte, en Educacion Secundaria Obligatoria se ofertan las asignaturas especificas
de Educacion Plastica, Visual y Audiovisual y Musica junto a otras como Tecnologia,
Religion, Segunda Lengua Extranjera o Iniciaciéon a la Actividad Emprendedora y
Empresarial, debiendo cursarse al menos una de ellas en cada uno de los tres primeros
cursos, quedando como asignaturas optativas para el ultimo curso (BOE, 2006, pp. 17170;
BOE, 2013, pp. 97875; BOE, 2020c, pp. 122891).

Dejando la normativa al margen, la pandemia provocada por la Covid-19 ha dejado
entrever en poco tiempo una crisis cultural de importante calado. Todavia no se encuentran
suficientes datos precisos de la situacion espafiola a este respecto, aunque el Informe Urgente
del Observatorio de Cultura (2020) ya revelaba la prevision de una dificultosa y larga
recuperaciéon economica del sector. De esta manera nace el documento 52 medidas
extraordinarias para afrontar las consecuencias de la crisis sanitaria provocada por el Covid-19 en el
sector de las artes escénicas y la musica (Redescena, 2020). Asi, el colectivo reclama con mas
intensidad, si cabe, un marco normativo que reconozca unas necesidades historicas en
Espana en el sector artistico. Este documento viene a confirmar una intensificacion en la
reclamacién de un Estatuto del Artista.

Los objetivos definidos en la presente investigacion se relacionan con el analisis critico
del Documento Marco: Estatuto del Artista, el Autor/Creador y el Trabajador de la Cultura
trazando un profundo y amplio recorrido por la problematica, necesidades y demandas
historicas del sector cultural. Asi, de manera interdisciplinar, se abordan aspectos
procedentes de distintos ambitos, todos con afectacion directa en la actividad diaria del
colectivo. A su vez, se muestra el recorrido historico de estas peticiones con la intencion de
registrar las propuestas e ideas surgidas hasta la fecha. Por ultimo, a fin de profundizar y
enriquecer la investigacion, al propio andlisis se incluyen las propuestas, acuerdos y
divergencias de una muestra de trabajadores y especialistas del sector.

2. ANTECEDENTES Y PROBLEMATICA EN LA NORMATIVA DEL
SECTOR ARTISTICO

2.1 Ausencia de regulacion y precariedad en el sector

Los aspectos mas especificos y cercanos al ambito de investigacion quedan recogidos en
textos como La precariedad en el sector del arte: un estatuto del artista como propuesta de solucion
de Henar Alvarez Cuesta (2019). Esta labor de investigacién aporta un enfoque muy
necesario desde la perspectiva del derecho laboral, especialidad de la autora. La conclusion
que plantea pasa por la redaccidn necesaria y urgente de un estatuto del artista que logre:

[...] una efectiva proteccion al trabajo creativo y artistico. Sin olvidar
incorporar otras medidas, como la reformulacién de la cotizacién y
prestaciones en materia de proteccidon social; y establecer planes de
formacion y reciclaje continuos y de transiciéon laboral. (Alvarez, 2019,
p.150).
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De este enfoque, y también con propuestas de mejora para el sector, participa la
propuesta de Alzaga Ruiz (2017), la cual analiza la problematica actual y culmina
proponiendo una reforma laboral orientada al trabajo de los artistas en espectaculos
publicos. Alzaga se alinea junto a Alvarez a la hora de reclamar una representacion de los
trabajadores del sector artistico que permita tanto el conocimiento de las unidades de
negociacion como una representacion unificada que proteja laboralmente a los artistas y
creadores culturales. De igual manera, hace referencia al estatuto del artista que comenzoé a
fraguarse en el momento de redaccion de su articulo (Alzaga, 2017).

Con anterioridad a este titulo, la autora habia publicado otro en esta misma linea donde
basandose en el analisis de la interpretacion de los tribunales, analiza la practica que
durante treinta afios se ha ejercido del Real Decreto 1435/1985, de 1 de agosto, por el que se
regula la relacion laboral especial de los artistas en espectdculos publicos. La cuestion mas abordada
por la jurisprudencia se ha basado en la contratacién temporal, siendo en la practica
indefinida y el caso menos conflictivo ha sido la extincidon del contrato por incumplimiento
antes del inicio de la prestacion laboral (Alzaga, 2015).

A colacién de los antecedentes expuestos por la autora y con motivo del Informe de la
Subcomision para la elaboracion de un Estatuto del Artista, Monereo Pérez y Rodriguez Iniesta
(2018) cuestionan como el estatuto deberia buscar soluciones a la fiscalidad del sector; a la
intermitencia y proteccion especifica de los riesgos laborales dentro del sistema de
seguridad social; al logro de una garantia de representacion, participacion y democracia en
las negociaciones; al atajo del falso auténomo y al fomento de servicios capaces de
erradicar la precariedad.

2.2. La propiedad intelectual y la regulacion laboral en el sector artisitico

El trabajo de los artistas muestra unas peculiaridades y excepciones muy concretas en
cuanto a su contratacién y desarrollo. Dichos aspectos, centrados en las actuaciones, son
detallados desde 2004 por Luis Hurtado Gonzalez en su tesis E! contrato de trabajo del artista
en espectdculos publicos, donde trata aspectos como la problematica que causa la falta de
definicion en el concepto de arte y artista, la ausencia de organismos de representacion
colectica y aspectos relacionados con los contratos de trabajo y derechos de propiedad
intelectual y de imagen de los artistas (Hurtado, 2004). Todos estos conceptos los desarrolla
Juan Antonio Altés Tarrega, de forma mas actualizada, en su articulo “Artista y derechos
de propiedad intelectual: su insercion en el contrato de trabajo”, publicado por la revista
Teorder en 2013. Altés expone la dificultad que supone la minima interaccién existente
entre normativa laboral recogida en el Real Decreto 1435/1985, y 1a normativa que regula el
derecho de propiedad intelectual dictada en el Real Decreto Legislativo 1/1996. Un ejemplo de
solucion se encuentra en el modelo francés, donde los derechos de propiedad intelectual se
consideran extrasalariales y no forman parte del contrato de trabajo (Altés, 2013).

Siguiendo con la cuestién de la propiedad intelectual, cabe destacar la tesis de Cristina
Soler Benito, publicada por la Universidad Autéonoma de Barcelona en 2015, titulada
Propiedad intelectual en las artes escénicas, que versa sobre los problemas de la titularidad del
derecho de autor. Dicho documento se nutre de la Ley de Propiedad Intelectual, ademas de la
aplicacion otorgada por la jurisprudencia y los puntos de vista existentes en el sector. Asi la
autora expone que en la gestion de derechos se debe reconocer la labor del director. A ello
incluye una reflexiéon sobre las obras inmateriales, las cuales no encuentran una forma
fisica que las sostente y quedando desprotegidas segun la ley. Si bien el trabajo realizado
por la autora se centra en el ambito teatral, ella misma explica la relacion con otros campos
artisticos que suponen procesos creativos similares, como el caso de la coreografia o la
fotografia (Soler, 2015).

Otro ejemplo de este tipo de investigaciones es el articulo Aproximacion del derecho de
autor al arte performativo publicado en la Revista sobre Patrimonio Cultural, Regulacion,
Propiedad Intelectual e Industrial, en el que Isabel Hernando Collazos (2015) realiza una
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interesante aportacion sobre la aplicacion del Derecho de Autor en la representacién de un
intérprete, centrandose en el arte performativo. Se plantea, pues, una exposicién de las
practicas habituales con respecto a este derecho, delimitando los riesgos existentes y las
soluciones que se encuentran en la legislacion y jurisprudencia tanto nacional como
europea. Ademas, Hernando desarrolla todo tipo de casuisticas que suceden en la cesion
consciente e inconsciente de derechos en la firma de contratos laborales (Hernando, 2015).

Por su parte, Sonia Murcia Molina, realiza una critica del sistema espafiol en el ambito
del derecho social, aplicacién de la seguridad social y prevencién de riesgos laborales en los
artistas, a través de su articulo Incongruencias de la legislacion de artistas en espectdculos ptiblicos
publicado en la revista Anales de Derecho (2013). A pesar de su redaccion durante la crisis
econdmica de 2012, muchos de los aspectos sucedidos son analogos a los actuales v,
sobretodo, muestran un historial de indiferencia que durante décadas ha soportado el sector
cultural escénico. Murcia concluye reclamando un estatuto general del artista ademas de
hacer un especial hincapié en una regulacion especifica para el artista autonomo (Murcia,
2013).

Atendiendo al nuevo reto cibernético, en el que se acentiia de manera mas aguda lo
obsoleto de las normativas reguladoras del derecho de autor, es Doménico Chiappe quien
expone cémo la inercia del espectador a consumir obras sin conocer su autoria, unida a la
aceleracion que llevan a cabo las plataformas para ofrecer contenido, aumentan la falta de
originalidad de las obras. Ademas, al caer las ventas fisicas y los derechos de reproduccion
y teniendo en cuenta que la remuneracion por los contenidos en plataformas de streaming
son menores, los creadores reciben aun menos ingresos (Chiappe, 2021).

2.3. Las artes en el sistema educativo

En Espafia la educacion artistica se establecid como area opcional en el curriculo de
educacion primaria y secundaria a partir de la Ley Orgdnica para la Mejora de la Calidad
Educativa (LOMCE), confiriéndole una minima importancia y quedando relegada a un
lugar poco trascendente y relevante. Por ello, Carmen Carrillo Aguilera, Laia Viladot
Vallverdu y Jéssica Pérez Moreno realizaron un articulo titulado Impacto de la educacion
musical: una revision de la literatura cientifica publicado en 2017, en el que realizaron una
revision de literatura y el posterior analisis de esta para determinar el impacto de la
educacion musical a nivel internacional durante el periodo 2005-2016. Un analisis de mas
de veinticinco articulos evidencio cierta escasez de investigaciones empiricas sobre el tema
tratado. A pesar de ello, se pudo comprobar que el enfoque que ha tenido la musica en el
curriculo escolar, en muchas ocasiones, se ha planteado como un medio para el
aprendizaje o desarrollo de otras materias, sin otorgarle valor per se. Ademas, se ha
detectado un escaso interés por la creacion original, valiéndose la mayoria un modelo
reproductivo que no ayuda al desarrollo (Carrillo et al., 2017).

Respecto a los niveles superiores de educacién artistica la autora Maria Teresa Catalan
Sanchez proporciona un relato exhaustivo del dia a dia de los Conservatorio Superiores de
Musica en Espana en su ponencia Presente imperfecto y futuro condicional de los Conservatorios:
una vision desde el compromiso, transcrita y publicada en 2013 en la revista Mtusica de
Andalucia en la Red (MAR) de la Universidad de Granada. Catalan expone que las sefias
de identidad de los Conservatorios Superiores de Musica se relacionan basicamente con la
ausencia de un desarrollo normativo y logico propio. Desgranando las consecuencias de
ello se derivan, la autora sintetiza en la siguiente clasificacion:

Tabla 3. Los principales obstaculos de los Conservatorios Superiores de Miisica. Elaboracion propia.
Fuente: Presente imperfecto y futuro condicional de los Conservatorios: una vision desde el compromiso. Maria
Teresa Catalan Sanchez (2013)

Autonomia académica

Control mediante inspeccidén propia de ensefianzas medias

Limitacion para emitir doctorados
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Dificultad para implantar proyectos de investigacion

Funcionamiento mediante Consejo Escolar con un marco estrecho de decision

No se lleva a cabo sufragio universal en la eleccidon de directivos

El centro carece de espacios polivalentes

Autonomia economica

Los departamentos no gestionan sus propios presupuestos

Personalidad juridica

No permite generar ingresos propios o aceptar donaciones

Por ultimo, la autora se basa en la experiencia de mas de ciento noventa afios de
formacion de las enseflanzas superiores no universitarias y anima a aunar voces mediante
un movimiento comun con la autocritica necesaria para alcanzar a las autoridades
competentes y mostrar un compromiso certero con una adaptacidon que supone dicha
integracion (Catalan, 2013).

Continuando con la inclusiéon de ensefianzas artisticas en el sistema universitario,
Francisco Martinez Gonzalez muestra lo conflictivo del asunto en su articulo Los
conservatorios superiores de miisica en Andalucia: querencias universitarias en términos de voluntad,
reivindicacion y proyecto publicado en la revista Musica de Andalucia en la Red (MAR) de la
Universidad de Granada. Las principales preocupaciones que plantea son el futuro de las
titulaciones y la disponibilidad de medios y recursos que se consideran mas protegidos
perteneciendo al sistema de ensefianzas universitario. Ademads, el autor argumenta como
motivos favorables para la transicion y la inclusion en el sistema universitario, el
incremento de doctores en los claustros de los conservatorios y la dignificacién de la
materia en si misma y en otros niveles de la educaciéon que esto supondria (Martinez,
2013).

Debido a lo prolijo de la obra de Martinez, cabe destacar un articulo de opinion del
mismo autor publicado en 2018 en Diario Sur y titulado Comnservatorios superiores y
Universidad. En este caso, Martinez viene a destacar la division realizada entre musica
tedrica, asumida en la Universidad en los Grados de Musicologia e Historia y Ciencias de
la Mtsica, y la musica practica, la cual queda excluida de este sistema. Tras esta aportacion
el autor realiza una importante acusacion indicando que la principal traba que dificulta la
transicion que se reclama proviene de la voluntad politica. Para reforzar tan rotunda
inculpacion ejemplifica como si se ofrecen grados en Interpretacion Musical en
universidades privadas (Martinez, 2018).

En cuanto a reivindicaciones destaca la aportacion de Carmona (2021) donde se
refuerza con vehemencia las tesis planteadas por Martinez, aun sin citarlo explicitamente y
lamenta que en los afios ochenta del pasado siglo no se incluyeran en el sistema
universitario a los conservatorios superiores de musica. Ademas, expone la problematica
que supone la adaptacion del profesorado:

[...] Hubo un plan: no convocar plazas de Catedraticos [...]y decirles: Te ofrezco todos
los Conservatorios Superiores casi vacios para que establezcas el modo de acceso del
profesorado como quieras [...] pero se convocaron decenas de catedras. ;Cuadl es el
problema?: jQue jamas la Universidad va a aceptar asumir una plantilla de
Catedraticos que ni son Doctores ni tienen tres sexenios de investigacion avalados por
la Agencia Nacional de Evaluacion de la Calidad y Acreditacion (ANECA)!
(Carmona, 2021, parr 3-4).

Remata el articulo subrayando que uno de los grandes lastres de la permanencia en un
sistema ajeno al universitario provoca que no se incentive de igual manera la investigacion
y la generacion de bibliografia especializada en castellano (Carmona, 2021).

Desde otra perspectiva, Victor Medina Florez en su ponencia La experiencia de la
integracion en la Universidad de las Escuelas Superiores de Artes: aciertos y errores iniciales y
situacion actual publicada en la revista Musica de Andalucia en la Red (MAR) de la
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Universidad de Granada en 2013 recoge la practica utilizada en los 30 afios de la Facultad
de Bellas Artes. Poniendo de ejemplo la Universidad de Granada, el autor anima a utilizar
las problematicas surgidas como una muestra de aspectos a superar, estando algunos en
proceso o ya optimizados, y poniendo en relieve como las Bellas Artes preparan y allanan
el camino para el resto de las ensefianzas artisticas (Medina, 2013).

3. HACIA UN ESTATUTO DEL ARTISTA: ANALISIS CRiTICO DE
LA PROPUESTA MARCO

En aras de profundizar en el contexto del que surgid la creacion del Documento Marco:
Estatuto del Artista, Autor/Creador y Trabajador de la Cultura (2017), se procede a continuacion
a desgranar cada uno de sus apartados. Este documento es fruto de la colaboracién de
sesenta y dos entidades culturales y recoge hasta cincuenta medidas solicitadas por el sector
cultural, divididas en distintas areas: Consideraciones previas, ambito fiscal, laboral,
ensefianzas artisticas, sindical, derecho de autor y derechos conexos y buenas practicas.

El texto recoge no solo las demandas historicas del artista y creador, sino ademas todas
aquellas otras reivindicadas por el resto de personal técnico y auxiliar del sector cultural,
defendiendo un trato equitativo hacia la labor desempefiada por estos. Igualmente, el
contenido se expande hacia la peticion de una ley transversal capaz de regular el sector al
tiempo que reconoce las singularidades que lo definen. A su vez, parte de la precariedad
manifiesta que circunda el dmbito laboral de artistas y creadores, donde destacan una
temporalidad e intermitencia contractual que provocan una notoria irregularidad y escasez
de ingresos, incitando a la aceptacidn de trabajos en precario que carecen de la mas minima
proteccion en cuanto a derechos, ya sean los del autor como los de su creacion.

3.1. Génesis del Documento Marco: Estatuto del Artista, Autor/Creador y
Trabajador de la Cultura

La asociacion decimonoénica del artista como bohemio iluminado por las musas a la
hora de crear obras de arte que conmuevan al pueblo ha provocado que su figura juridico-
social haya permanecido ajena a los intereses de los legisladores. No obstante, tras un
enorme lapso de tiempo en el que el mutismo legislativo rodeaba todo lo relacionado con el
arte, y después de que el reconocimiento profesional llegara a este campo, los artistas han
logrado que se les considere un eslabon mas en la produccion de valor afiadido en la
sociedad. Atn asi, a pesar de que la sociedad comienza a considerar la labor artistica mas
humana que divina, no se dispone de una normativa que se adapte las peculiaridades del
sector (Campillo y Andrade, 2019).

Por todo ello, surge la necesidad de dar visibilidad y reivindicar la atencién que merecen
estas profesiones. En este sentido, desde 2006 hasta la actualidad se han elaborado
diferentes propuestas destinadas a paliar la carestia de una legislacion especifica reguladora
del sector cultural. Asi, el Departamento de Cultura y Medios de Comunicacion de la
Entidad Auténoma de Difusion Cultural (EADC) redactd en 2007 un documento previo de
trabajo que desencadend la publicacién de distintos codigos de buenas practicas y
diferentes informes a fin de promover y tornar en realidad dichas demandas (Area de
Comunicacién del Consejo Nacional de la Cultura y de las Artes (CoNCA), 2014).

El primer paso hacia la implementacion de una regulacidén juridica artistica fue el
Informe sobre la Situacion Laboral y Fiscal del Artista. Este documento nacié del congreso
celebrado en 2015 por la Plataforma de Defensa de la Cultura (PDC) en el Ateneo de
Madrid y supuso un informe abierto, con opcién a incluir actualizaciones, que facilit6 la
argumentacion practica y expuso las necesidades del sector. En €l se recogid el analisis de
la situacion de musicos, artistas visuales, artistas escénicos, circenses, bailarines y literatos.
A partir de entonces tuvieron lugar diversas acciones para reivindicar la creacion del
Estatuto del Artista. La PDC publicé el decalogo que, de forma resumida, sirvié de guia de
actuacion, y para que esta misma plataforma comenzara en 2016 a coordinar y realizar una
serie de mesas sectoriales y grupos de trabajo a fin de desarrollar las diferentes propuestas
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para el Estatuto. Asi se desencadend una intensa labor que englobd a un grupo de trabajo
de elaboracion del Estatuto del Artista y del Creador, una oficina de coordinacion,
comisiones de trabajo de cada una de las materias especificas (laboral, fiscalidad, derecho
sindical, propiedad intelectual, etc.), jornadas monograficas y el Congreso del Estatuto del
Artista (Campillo y Andrade, 2019).

Este primer grupo de trabajo que elabord el documento se compone de representantes
de la PDC, Union de Actores y Actrices, Federacion de Musicos de Espafia, Junta de
autores de musica, Emprendo Danza, Asociacion Colegial de Escritores, Asociacion
Carampa, Asociacion de Musicos y Autores, Artistas Visuales Asociados de Madrid,
S.MMCC Arte y Cultura CCOO y Confederacion de Artistas del Espectaculo (Campillo y
Andrade, 2019).

El resultado de su intensa labor fue expuesto a los partidos politicos, logrando la
creacion de una subcomision parlamentaria en la Comisién de Cultura del Congreso de los
Diputados para la elaboracién de una Estatuto del Artista. Asi, durante los afios 2016 y
2017, la PDC tuvo reuniones y comparecencias con los diferentes grupos parlamentarios,
aportando esta plataforma un gran nimero de expertos. Gracias a la buena labor y al gran
sustento de argumentaciones y pruebas aportadas, se aprobo por el Pleno del Congreso de
los Diputados el Informe para la elaboracion de un Estatuto del Artista (Campillo y Andrade,
2019). La implementacién en la normativa de lo recogido en dicho informe es el objetivo
principal de la reciente Comision Interministerial para el desarrollo del Estatuto del Artista,
tal y como expone el Real Decreto 639/2021, de 27 de julio.

Una de las propuestas mas importantes surgidas en este transcurso fue el Documento
Marco: Estatuto del Artista, el Autor/Creador y el Trabajador de la Cultura. Aprobado en 2017,
tuvo la finalidad de recoger las propuestas de mejora emitidas en los distintos informes
sectoriales con la intencion de hacerlas llegar de una manera concisa y clara a la
subcomisiéon parlamentaria. Fue expuesto y entregado a dicha subcomision, en la
comparecencia celebrada en junio de 2017, por el presidente de la Federacion Estatal de
Asociaciones de Empresas de Teatro y Danza (Campillo y Andrade, 2019).

De forma general, en el disefio inicial para la creacion del Estatuto del Artista, se
consideraron los siguientes objetivos:

Tabla 4. Objetivos en las propuestas para el Estatuto del Artista. Fuente: Campillo y Andrade, 2019

Definir el campo de aplicacion de las medidas a adoptar.

Configurar la condicién del artista.

Realizar el reconocimiento, tutela, ejercicio y defensa de los derechos morales, patrimoniales,
laborales y de seguridad social correspondientes al artista, amén de otros concernientes.

Garantizar el desarrollo académico y profesional del artista.

Incentivar la creacion y el desarrollo de fuentes de trabajo participando y colaborando con los
sectores implicados, creadores, empresarios, gestores, etc.

Fomentar actividades culturales que faciliten la libre circulacion de artistas, asi como la financiacién
de sus actividades.

Aplicar los principios de igualdad y libertad de trabajo.

3.2. Documento Marco: Estatuto del Artista, Autor/Creador y Trabajador de
la Cultura

3.2.1. Terminologia

Para poder mejorar la situacion de autores, artistas, intérpretes y de los diversos
trabajadores de la industria cultural resulta imprescindible definir de manera pulcra y
concisa quiénes son estos y cual es su labor; siendo esta la primera problematica que recoge
el Documento Marco. Para concretar el concepto de artista se pretende y se aspira a una
definicion tan exhaustiva como global sobre a quién ha de considerarsele artista,
determinando las profesiones susceptibles de adoptar este término (creadores, autores,
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intérpretes, ejecutantes, técnicos y personal auxiliar) y las labores que realiza este sujeto, asi
como el nivel con que son realizadas o la finalidad que se ocasiona en su creacion. De esta
forma se evitaria la autoasignacion que se produce actualmente en Espafia y se
revalorizaria la profesion del artista.

Teniendo en cuenta las definiciones ya existentes de artista y considerando la necesidad de
establecer una eficaz atribucién de dicho término, se reflexiona, a continuacion, sobre una
propuesta de definiciébn que adaptaria las necesidades reclamadas en el Documento Marco.
Dicha concrecion deberia recoger, tal y como se solicita en el documento, todas las
profesiones concernientes al ambito artistico. Este hecho promueve una clara bifurcacion
en el planteamiento. Por un lado, el establecimiento de un listado exhaustivo, con
actualizaciones periddicas, que recoja todas y cada una de las labores que se consideren
artisticas. Y por el otro, la enunciacién de una definicion abierta en la que cualquier sujeto
pueda ser considerado artistico sin necesidad de concrecion alguna. Esta ultima opcion
deberia contar con una entidad reguladora encargada de la valoracidn, certificacion o
justificacion que acredite el reconocimiento como artista, obra de arte o labor artistica al
objeto solicitante.

Asimismo, debido a la velocidad con que el arte se adapta a todos los cambios sociales y
digitales, tanto el concepto de artista como la delimitacion de sus actividades y profesiones
han de someterse periddicamente a una actualizacion a todos los niveles. Con respecto a la
inteligencia artificial e innovaciones similares, se debera atender a la autonomia del sistema
o soporte para poder definir como artista al medio ejecutante o a su programador humano.

A pesar de no encontrar en las reclamaciones recogidas en el Documento Marco el
establecimiento de unos criterios que reconozcan, criben y den valor al arte desde su
primera definicion, se hace palpable la necesidad de que se reconozcan las diferentes
actividades al tiempo que se establece un nivel minimo de actuacion. En este sentido, la
principal dificultad radica en garantizar unos requisitos, mensurables y reconocibles, para
poder considerar obra de arte a un objeto o representacion y, por consiguiente, artista a su
autor/actor. El reconocimiento de un mérito, originalidad o estética es un proceso que
debe ser realizado por especialistas que acumulen un gran bagaje y un inmenso
conocimiento acreditado y reconocido, ademds de una flexibilidad y objetividad
considerable para la justa asignacion de una calificacion.

Teniendo en cuenta todo lo descrito y en el hipotético caso de contar con un sistema
efectivo de calificacion, se propone la siguiente definicion: Artista es toda persona, ser vivo
o dispositivo con autonomia demostrable, que realice una obra, representacion, accion o
labor avalada por unos criterios de mérito, originalidad y estética otorgados por un sistema
de calificacion artistica.

3.2.2. Propuestas de mejora en el ambito fiscal

El sistema fiscal cuenta con diferentes normativas que regulan y controlan el flujo
economico, contando con diversos tributos cuyos objetos y sujetos imponibles varian. A
nivel cultural, los impuestos nacionales que actian y sobre los cuales se pide mejora en el
Documento Marco, son el Impuesto sobre la Renta de las Personas Fisicas (IRPF) el
Impuesto sobre el Valor Anadido (IVA) y el Impuesto de Actividades Econémicas (IAE).

Se debe tener en cuenta la estrecha relaciéon y la interdependencia de estos tributos con
el ambito laboral, ya sea la propia actividad que se realice como los distintos pagos, gastos
o salarios que se deriven de esta. Es aqui donde la temporalidad y la precariedad e
irregularidad en los ingresos se topan con unos tributos basados en canones cerrados, cuyos
porcentajes de cotizacidén y plazos de subsanacion obvian dichas caracteristicas. Son tales
las trabas que se generan debido a este conflicto, que lo que se necesita, basicamente, es un
sistema fiscal adaptado al sector, en el que cada partida econémica encontrara su forma y
momento de tributacion sin asfixiar de manera tan pronunciada al trabajador
contribuyente.

Desgranando las peculiaridades de cada impuesto aplicable a la actividad artistica, se
analiza en primer lugar el Impuesto sobre la Renta de las Personas Fisicas (IRPF). Si bien,
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al ser un tributo progresivo y en relaciébn a las ganancias y diversas circunstancias
relacionadas con la deduccién, podria considerarse un medio de tributacién justo, al no
contar con las calificaciones y deducciones especificas para el sector artistico provoca que
la adaptacion a este no resulte tan efectiva como fuera deseable. El contenido hallado a este
respecto en el Documento Marco reclama la adaptacion, en tiempo y forma, de este impuesto
a las singularidades y caracteristicas del sector artistico en su totalidad. Tras el andlisis de
las demandas expuestas, se pueden establecer una relacion entre estas y distintos aspectos
laborales comunes en las actividades artisticas:

Tabla 5. Relacion aspectos laborales y reclamaciones fiscales. Elaboracion propia. Fuente: Documento
Marco.

Aspecto laboral Reclamacion fiscal Doc.
Trabajo Fraccionamiento de la declaracion de ingresos en diferentes | Apartado 6
temporal ejercicios sin que se generen intereses de demora.

Propuesta de retenciones y pagos fraccionados. Apartado 8
Bajo salario Supresion del tipo fijo de retencion del IRPF cuando los ingresos | Apartado 7
no superen el SMI.
Especificaciones Consideracion como gastos deducibles a efectos contables todos | Apartado 9
de la labor aquellos gastos necesarios para el desarrollo de la actividad

artistica profesional.

Creacion de un apartado tributario donde se refleje el cobro de los | Apartado

anticipos. 12
Relacion con la | Creacidn de una casilla especifica en la declaracion de la renta para |  Apartado
Propiedad los ingresos o rendimientos derivados de la propiedad intelectual. 11
Intelectual

Como propuesta para realizar tanto las retenciones como el pago fraccionado, el
Documento Marco propone tomar como referencia el ejercicio anterior. Si bien esta
proposicion en 2017 pudiera haber sido valida, en la actualidad y tras haber sufrido las
nefastas consecuencias de la Covid-19, se ha demostrado cémo puede cambiar
drasticamente el curso natural de un ejercicio al siguiente. Es por ello que en las presentes
circunstancias adquieren una mayor relevancia la apuesta por aquellos aspectos
susceptibles de proporcionar una mayor estabilidad, como el establecimiento de un tipo fijo
de retencién entre el 1% y el 2%, propuesto en el Documento Marco. Con respecto a la
aplicacion de retenciones y pagos de una forma mads justa, y que, a su vez, evite grandes
fluctuaciones, se propone una modificacion del IRPF, creado por especialistas que,
amparado en su principio de progresividad posea las casillas necesarias para la adaptacion
al trabajo en cuestion.

El segundo impuesto que repercute de lleno en la actividad artistica es el Impuesto sobre
el Valor Afiadido (IVA). Este es aplicable a todas las transacciones econdémicas que se
realizan, exceptuando aquellas actividades exentas del mismo. Las exenciones mas
reseflables en el ambito artistico son esas cuya finalidad sea educativa y aquellas otras
efectuadas por entidades o establecimientos sociales sin animo de lucro cuyos cargos
directivos sean gratuitos y cuyos participes y sus conyuges o parientes no sean destinatarios
principales de las operaciones realizadas. Ademas de la exclusion de los rendimientos
derivados de la propiedad intelectual cuando el titular del derecho sea su autor, excluyendo
cedencias y herencias (Agencia Tributaria, 2020).

Los escasos supuestos de exenciéon a los que se puede acoger la actividad laboral
artistica en materia de IVA, provocan que este impuesto sea también abordado en el
Documento Marco, solicitando una mejora en forma de adaptacién. Por una parte, se expone
la frecuencia con la que la retribucion es ingresada con retraso, ocasiones en las que se pide
que el pago del IVA se realice en consonancia al momento del ingreso. Por otra parte,
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también se solicita que el valor de este sea mas benévolo en relacién a las dificultades y
precariedades econdmicas del artista en cuestidon. De esta forma, el Documento Marco hace
hincapié en adaptar dicha tributacion de forma gradual y permitiendo que el artista pueda
emitir una factura exenta del impuesto, siendo el empresario quien repercuta el IVA y
facilitando asi pagos mas rapidos que eviten, a su vez, la situacion anteriormente expuesta.

Como no, la principal problematica que suscita los inconvenientes hasta aqui expuestos
es el porcentaje abusivo del impuesto, de forma que la cantidad a abonar asciende de
manera importante. En el Documento Marco se solicita un descenso inmediato y su nueva
asignacion al tipo reducido. Se pide esta aplicacion para todos los bienes y objetos culturales y
actividades artisticas y, ademas, aunque se reclama con urgencia su bajada al 10%, también
se tienen miras superiores implorando a la Direccion General de la Comisién Europea la
aplicacidn del tipo impositivo superreducido, siendo este el 4%.

Desde la publicacion del Documento Marco en 2017, se han sucedido distintas novedades
en materia de IVA cultural en consonancia con lo reclamado. Asi el Real Decreto-ley
26/2018, de 28 de diciembre, por el que se aprueban medidas de urgencia sobre la creacién
artistica y la cinematografica, en su titulo I, capitulo II recoge la aplicacion de la reduccion
del tipo impositivo al 10% para los servicios: "Los prestados por intérpretes, artistas,
directores y técnicos, que sean personas fisicas, a los productores de peliculas
cinematograficas susceptibles de ser exhibidas en salas de espectaculos y a los
organizadores de obras teatrales y musicales" (p.129858).

La primera condiciéon aqui expuesta entra en conflicto con la reclamacion: la aplicacién
se limita a las personas fisicas. Los trabajadores culturales, en muchas ocasiones, necesitan
fundar una sociedad o contar con una empresa de management o gestion para poder realizar
su actividad de forma legal y segura pues son muchos los tramites que se les exigen: contar
con seguros sociales, estar al dia en materia fiscal, tener control de la explotacién de su
derecho intelectual. Es por ello que son muy pocos los artistas que pueden emitir facturas
como personas fisicas sin ser ellos mismos sociedad o contar con una de ellas. No obstante,
no se descarta del todo a empresas y/o sociedades, pues no indica exclusidon expresa para
los productores y organizadores. A pesar de ello, para poder aplicar una empresa de
representacion o gestion de un artista el tipo impositivo reducido debe formar parte de la
produccion propia de la obra, justificando asi su labor como organizador, debiendo
aumentar sus funciones tomando partido en el resultado final de la representacion.

El tercer y ultimo impuesto a tratar es el Impuesto de Actividades Econdémicas (IAE).
Dicho tributo se regula por el Real Decreto Legislativo 1175/1990, de 28 de septiembre, por el que
se aprueban las tarifas y la instruccion del Impuesto Sobre Actividades Economicas. Siendo dicha
normativa bastante antigua, el Boletin Oficial del Estado recoge una ultima actualizacion
publicada el 31 de diciembre de 2020. En ella se regulan las diferentes agrupaciones de
actividades y las cuotas a liquidar por cada una de ellas (Agencia Tributaria, s.f.).

En este caso, la principal casuistica que acontece se relaciona con los problemas
vinculados a la terminologia. Las actividades artisticas quedan divididas en las secciones
segunda y tercera del impuesto. El Documento Marco solicita una ubicacién comun en la
seccion tercera de todas las profesiones culturales y artisticas, ademas de una
reclasificacion e inclusion de nuevas actividades. Esto seria un paso importante, y
acompaiado por definiciones precisas, seria de gran ayuda para la tramitacion del tributo.

Se plantea, pues, respecto a la mejora de este impuesto y en relacion a la determinacion
de una terminologia adecuada, una propuesta unitaria para ambas problematicas. En el
caso de contar con una definicidén cerrada, toda modificacién de una actividad o inclusion
de actividad nueva, de forma automatica, debe contar con su casilla e importe en el TAE.
En el supuesto de definir de forma abierta el término se podria asignar la cuota
seguidamente al dictamen del organismo de calificacion. Sea como fuere, se solicita un
sistema adaptado, coherente, accesible y tan flexible como la propia actividad artistica.

De forma general se necesita que la contribucion fiscal sea un proceso menos rudo y
molesto para todos aquellos que sufren las desavenencias caracteristicas de un trabajo en el
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que, en muchas ocasiones, prima la vocacién a la comodidad econdémica y al conocimiento
fiscal, juridico y laboral.

Al margen de los impuestos, y con respecto al ambito fiscal, también cabe mencionar los
sistemas de mecenazgo y micromecenazgo, suponiendo estos un escenario muy valioso
para la inversion economica y financiacion de obras que de otra manera no podrian
realizarse. Actualmente, el mecenazgo se rige bajo la Ley 49/2002, de 23 de diciembre, de
régimen fiscal de las entidades sin fines lucrativos y de los incentivos fiscales al mecenazgo donde se
recogen una serie de beneficios fiscales que el mecenas adquiere al financiar entidades o
actividades de interés general. Su articulo 27 dicta mayores incentivos para quienes apoyen
acontecimientos de interés publico, en los cuales no se valoran actividades culturales como
los festivales de musica, exposiciones artisticas o actividades audiovisuales,
cinematograficas, sobre el libro o el patrimonio. Considerar todas estas actividades abriria
una via mas para su financiacion directa. Por otro lado, también se solicita incentivar el
micromecenazgo (aportacion de hasta 150€) para los creadores, incluyendo mayores
estimulos para los donantes, pudiendo asi generar un valor adicional que indirectamente
volverd a producir riqueza.

A pesar de no recogerlo el Documento Marco, se hace palpable que no solo es necesario
este tipo de mecanismos para fomentar el mecenazgo, sino que se debe realizar una accion
activa que muestre la importancia histérica y actual de financiar la cultura. Se propone de
esta forma la utilizacion de campafias publicitarias que hagan entender tanto a las
administraciones publicas, a entidades privadas y personas fisicas, la necesidad y el valor
de este tipo de mecenazgo. Ademas, en tiempo de crisis para el sector, se evidencia aun
mas urgente la ayuda econdmica, siendo primordial para poder mantener el grosso de
actividades a flote.

3.2.3. Propuestas de mejora en el ambito laboral

En el campo laboral, el Documento Marco comienza proponiendo la elaboraciéon de un
censo de profesiones culturales, en el que, mediante inscripcidén voluntaria, se definan las
profesiones relativas al ambito cultural, y que sirva a su vez como organismo de promocion
de todas las expresiones artisticas y culturales recogidas. Esta cuestion se relaciona con la
necesidad de establecer definiciones claras de los conceptos mas basicos.

Por otro lado, el grueso de las reclamaciones en materia laboral que recoge el Documento
Marco tiene relacion con el sistema de seguridad social. Recientemente, aun distando ya
dos afios, han acontecido algunos cambios concernientes a estos aspectos. E1 Real Decreto-
ley 26/2018, de 28 de diciembre, por el que se aprueban medidas de urgencia sobre la creacién artistica
y la cinematogrifica ya contempla la permanencia en el régimen general de la Seguridad
Social para aquellos artistas en espectaculos publicos que acrediten veinte dias en alta
durante el ano natural anterior, superando, a su vez, tres veces el salario minimo
interprofesional en computo mensual. Si bien esta normativa recoge la problematica que
causa la intermitencia laboral, ain queda incompleta al no aplicarse al resto de artistas y
trabajadores no considerados artistas en espectaculos publicos (técnicos, auxiliares, artistas
plasticos y de otras indoles) y al no recoger la practica, el ensayo o la preparacién como
motivo para permanecer de alta y cotizando en este sistema.

Alvarez (2021) subraya que muchas veces estos trabajadores son contratados a tiempo
parcial, lo que merma las prestaciones que reciben de parte de la Seguridad Social. Por ello,
se hace necesaria la regulacion de las mismas en los citados casos.

Por otro lado, en el caso de trabajadores autéonomos, Alvarez destaca la facilidad que
tienen estos para darse de alta y de baja del sistema varias veces durante un mismo afio, lo
que unido a una baja remuneracién les puede causar cierta dificultad para afrontar una
cotizaciéon continuada. Ello incita a una practica en la que se dan de alta durante un corto
periodo y facturan toda su actividad en este, afrontando su cotizacion y quedando el resto
de afio de baja del sistema. Esta accion puede generar graves repercusiones a la hora de la
jubilacién, pues solo habran cotizado por breves periodos de tiempo. La solucion que se

68



HACIA UN ESTATUTO DEL ARTISTA: ANALISIS CRITICO DEL DOCUMENTO MARCO DESDE
LA PERSPECTIVA DEL DESARROLLO DE LA PROFESION ARTISTICA

plantea en este caso es la cotizacion en funcion de los ingresos obtenidos, bonificando en
caso de no llegar a un umbral establecido (Alvarez, 2021).

Otro de los aspectos también recogidos en el Real Decreto-ley 26/2018, de 28 de diciembre,
tiene que ver con la consideracion de los periodos de inactividad, de forma que protege y
dota de un subsidio equivalente el cien por ciento de la base de cotizacion a la trabajadora
embarazada o en periodo de lactancia natural hasta el noveno mes del descendiente que no
pueda realizar su actividad laboral como artista en espectaculos publicos por el motivo
descrito. Esto es un gran avance para artistas circenses, bailarinas o actrices cuya labor
profesional precisa de un estado fisico incompatible con la maternidad. Ciertamente, en
esta normativa se vuelve a producir una injusta exclusién de las profesiones asociadas que
aun no han sido incluidas en los artistas en espectaculos publicos.

Otro colectivo es el compuesto por los artistas jubilados, beneficiado recientemente por
el Real Decreto 302/2019, de 26 de abril, por el que se regula la compatibilidad de la pension
contributiva de jubilacion y la actividad de creacion artistica, en desarrollo de la disposicion final
segunda del Real Decreto-ley 26/2018, de 28 de diciembre, por el que se aprueban medidas de
urgencia sobre la creacion artistica y la cinematografia. En él se compatibiliza el cobro de la
pension de jubilacion con los ingresos procedentes del derecho de propiedad intelectual.
Regular esta relacion es, sin duda, una oportunidad para que todo aquel artista en su
periodo de madurez y mayor experiencia pueda seguir dotando de obras y protegiendo sus
derechos, mientras disfruta de su compensacion por jubilacién.

Si bien es de celebrar la aprobacién de dichas medidas, aun teniendo margen de mejora,
todavia se encuentran reclamaciones del Documento Marco cuya presencia normativa no ha
devenido en wuna realidad tangible. En primer lugar, se propone la creacion de
compensaciones transitorias y cuotas proporcionales a los ingresos para aquellos
trabajadores que sufran gran discontinuidad en su trabajo. Estas cuotas progresivas también
se solicitan para el caso de los trabajadores autdbnomos o por cuenta propia cuando sus
ingresos sean inferiores al salario minimo interprofesional. Al igual que en el caso del pago
de impuestos, el poder equiparar la cuota a los ingresos reales de una forma mas justa,
produciria que el artista tuviera mayor solvencia generando, asimismo, mayor rendimiento
econodmico.

Otro aspecto no mencionado hasta ahora es lo polifacético que puede llegar a ser un
artista y las repercusiones que pueda tener esto en su labor. Se solicita que la cobertura de
la Seguridad Social aglutine todas las actividades que puede realizar un artista en relacion
con la declarada en su momento de alta, facilitando asi el acceso a otros campos laborales.
La otra cara de la moneda en cuanto a la realizacion de actividades artisticas son las
enfermedades profesionales que acontecen. Dichas dolencias son tan variadas como las
actividades que engloba el ambito cultural. Se reclama, asi, el reconocimiento de estas
enfermedades profesionales de manera que sean clara causa de baja laboral. Si bien el
Documento Marco recoge como argumento la ayuda que supondria para mejorar acceso a
prestaciones sociales, se afiade el beneficio que dentro del sector supondria dar visibilidad y
normalizar estas enfermedades, de forma que el artista no niegue sus dolencias para evitar
discriminacion laboral o dificultad en la obtencién de contratos.

En relacidén a otros aspectos si regulados, se sigue requiriendo una mayor concrecion
para su aplicacidén practica. Tomando en consideracion el Real Decreto 1435/1985, de 1 de
agosto, por el que se regula la relacion laboral especial de los artistas en espectaculos publicos, el
Documento Marco reclama la actualizacion de varios de sus apartados. En el primero de sus
articulos el Documento Marco solicita que se extienda la aplicacion a la fijacion y difusion
del trabajo de los artistas en internet y otros medios tangibles o intangibles, inventados o
por inventar. A ello habria que afiadir el arte callejero y otras representaciones que no
necesitan un local ni medio preciso, y no por ello deben quedar excluidos sus artistas.
Ademas, este primer articulo seria el indicado para poder incluir las profesiones necesarias
para la produccion del ejercicio, como son técnicos y auxiliares. En articulos posteriores se
solicita mayor concrecion en la proteccidén del trabajo de menores, teniendo en cuenta la
proliferacion de nifios prodigios.
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Es el articulo 5 de dicho Real-Decreto causa de uno de los grandes lastres de la
profesion, la intermitencia laboral, pues regula la posibilidad de celebrar contratos de
trabajo por una duracion determinada para una o varias actuaciones O por un tiempo
definido, pudiendo acordarse prorrogas salvo la incurrencia en fraude de ley. A pesar de la
prohibicion, es habitual en el sector el uso continuado de estos tipos de contrato, siendo
desproporcionado el mal causado. Para paliar esta problematica el Documento Marco
propone una penalizacion aplicable a la concatenacion de contratos temporales de un
artista para una misma empresa. Ademas, propone una cuantia mayor (del 7 al 12% de
dias de salario por ano trabajado) para la indemnizacién por fin de contrato de duracion
determinada. Si bien la solucion aportada es util, todavia cabe la posibilidad de sortearla, e
incurrir en fraude, mediante la rotacidén entre varios trabajadores y teniendo control sobre
el tiempo activo en la empresa, provocando a su vez mas intermitencia y periodos mas
largos sin trabajar. Es por ello que la solucion que se plantea no pasaria por una enmienda
sino por una prohibicidn expresa de este tipo de contratacion.

En algunos casos, ademds de sufrir estas intermitencias, se da el caso de profesiones
cuya vida laboral es mas corta. En campos como la danza o algunas disciplinas circenses se
precisa un programa efectivo de transicion laboral, de manera que los profesionales de estas
especialidades puedan continuar su labor desde una perspectiva mas adecuada. Ademas de
estos planes, el Documento Marco también contempla la necesidad de una formacion
continuada a lo largo de la vida del profesional.

Con el fin de mejorar la practica laboral en términos econdémicos, el Documento Marco
también muestra la necesidad de informacion en cuanto las tarifas de este tipo de
actividades. El documento solicita que las asociaciones de artistas puedan publicar tarifas
orientativas para aumentar la proteccion del trabajador. No solo se considera necesario el
mostrar publicamente unas tarifas, sino que estas incluyan el coste desglosado de tributos y
seguros, para que de esta forma se pueda valorar ptublicamente y de forma fidedigna el
monto total de la actividad.

Dar visibilidad al coste de la actividad artistica también seria beneficioso a la hora de
mejorar el salario de los trabajadores de este sector. Alvarez propone la creacion de un
convenio o acuerdo marco para la fijacion de estos salarios, independientemente del salario
minimo interprofesional, de forma que de una manera efectiva puedan garantizarse unos
ingresos dignos (Alvarez, 2021). Adicionalmente, se puede considerar la creacion de una
formula de calificacién economica de las piezas artisticas. Esto evitaria la indecision que
plantea para el artista el tener que poner precio a su obra, siendo esta duda compartida por
el consumidor.

Otra de las casuisticas laborales mas perjudiciales para el trabajador cultural son los
llamados falsos auténomos, entendidos como aquellas personas que prestan un servicio por
cuenta ajena a una empresa equiparable en todos los sentidos al realizado por un empleado
de esta, pero cuya relacion contractual es la de autbnomo independiente laboralmente. A
pesar de que pueda parecer una practica muy meditada o laboriosa, puede ocurrir en el
preciso momento en que una empresa, incluida la Administracién Publica, impone la
emision de facturas por parte del artista sin previo conocimiento de su situacion de alta en
el impuesto sobre actividades econdémicas o Régimen Estatal de Trabajadores Auténomos.
A esto se le aflade que también se dan casos en los que los artistas que deciden
voluntariamente hacerse cargo de su situacidon como auténomos obtienen cierta ventaja en
determinados procesos selectivos, de manera que, al margen de seguir sucediendo la
problematica, nace ademds una nueva criba de trabajadores. Para evitar este tipo de
situaciones el Documento Marco propone la obligatoriedad para el empresario de tramitar
altas y bajas de la Seguridad Social cuando el artista asi lo demande.

Otra medida propuesta por el Documento Marco no es mas que la firme aplicacion de la
normativa vigente, es decir, el desarrollo de la Disposicion Adicional Segunda de la Ley
20/2007, de 11 de julio del Estatuto del Trabajador Autonomo, la cual prevé la reduccion de la
cotizacion de personas dedicadas a actividades artisticas, siguiendo un proceso de convenio
con la Seguridad Social. Una reduccién del costo motivaria la realizacién de contratos por
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cuenta ajena, aunque siempre que existan otros tramites mas baratos o comodos para el
empresario es posible que su aplicacion siga sin llevarse a cabo de la manera adecuada.

Resulta verdaderamente complejo atajar por completo una situacién tan arraigada en el
sector. Por ello, a pesar de la voluntad de poder emitir una soluciéon amable, la Unica
respuesta planteada seria la realizacion de inspecciones frecuentes y contundentes en las
que se penara con una multa mayor a la ganancia ahorrada a la entidad que realizara la
inflacién. Alvarez sostiene esta misma propuesta, teniendo constancia de que desde la
inspeccion se est4 atendiendo a esta problematica (Alvarez, 2021).

Si bien el Documento Marco, por su momento de creacion, no ha podido abarcar la actual
crisis provocada por la pandemia Covid-19, los efectos de esta dificilmente se pueden
obviar en lo relativo a los aspectos laborales. Henar Alvarez resalta que la incidencia de
esta pandemia ha puesto de manifiesto una precariedad que ya existia en el sector. Ahora
la mayor dificultad recae en quienes trabajaban en la economia sumergida o en quienes,
alternado altas y bajas del sistema de la Seguridad Social, les coincidié en un periodo de
baja. Estos trabajadores no han podido acogerse a los ERTES, quedando al amparo de
percibir el ingreso minimo vital segin lo dispuesto. De ahi nace la necesidad de una red de
seguridad mds tupida, como indica la entrevistada (Alvarez, 2021).

3.2.4.Propuestas de mejora en el ambito de las ensefianzas artisticas

La ensefianza artistica, y especificamente la musical ha constituido desde siempre una
parte fundamental en la formacion cientifica y humanistica del ser humano. Partiendo de
esta premisa, los legisladores incluyeron la musica como una materia mas dentro de las
ensefianzas primaria y secundaria. Y aunque la idea se basaba en la formacién integral del
alumnado, la realidad es que la optatividad de dicha materia, o de otras similares como
plastica, no ayudaron en absoluto pues devaluaron su significado y su importancia en el
curriculo.

Lo que se esta viviendo en la actualidad no es mas que la consecuencia de unas leyes
educativas que en el fondo han ignorado de todo punto al arte como eje fundamental en el
desarrollo humano sostenible (Carvajal, 2010). Asi, la Ley Organica para la Mejora de la
Calidad Educativa (LOMCE) recoge la educacion artistica en el area opcional del curriculo,
de manera que ni colegios ni institutos tienen la obligacion de ofertarlas, lo que equivale a
que en algunos centros ni siquiera se impartan. Ello priva de estos conocimientos al
alumnado concerniente y transmite una consideracion general peyorativa hacia la
educacion artistica.

Francisco Escoda sefiala que el planteamiento de la ensefianza musical en la educacién
primaria y secundaria, ajena a los conservatorios, se sigue sin entender. Desde su faceta
como psicoélogo clinico defiende que el trabajo musical aporta grandes beneficios para el
resto de areas, pues desarrolla el pensamiento abstracto y la psicomotricidad; hecho
relevante en la educacién infantil y primaria. Ademas, expone Escoda que, a pesar de
poderse constatar en miles de estudios el beneficio de la ensefianza musical, no se aventura
una mejora del panorama educativo actual, quiza debido a que "nadie gana un voto
aumentando las horas de musica" (Escoda, 2021). Por ello, nace la necesidad de reclamar
una ensefanza artistica de calidad que acerque esta cultura a todo el alumnado. Asi, la
primera medida expuesta por el Documento Marco es, precisamente, que la ensefianza
musical se incorpore de forma obligatoria y gratuita en todos los ciclos educativos,
garantizando ademas su calidad.

E1 Documento resalta, ademas, la necesidad de recuperar la importancia histérica que ha
tenido la mausica, igualandola a asignaturas como matematicas y lengua. Si bien esto seria
del gusto de todos los que conformamos el gremio artistico-musical, debemos tener en
cuenta que, en muchas ocasiones, esta importancia no es compartida por gran parte de la
sociedad. Por ello, mas que reclamar una obligatoriedad e imponer el valor que se le da
desde el conocimiento, se debiera concienciar de forma general a la poblacion de la riqueza
y los beneficios que ofrecen este tipo de asignaturas para el desarrollo humanistico y
cientifico de cualquier persona. Pero las reclamaciones no solo se limitan al ambito
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musical, sino que también engloban la educacion plastica y visual, la expresiéon corporal y
las artes escénicas, asi como la incorporacién del mundo audiovisual y la cinematografia.
Ademas de todo lo anterior, el Documento Marco resalta la necesidad de introducir a los
alumnos la importancia sobre del derecho de autor, creandoles un hébito sano de consumo
musical y artistico.

Con respecto a facilitar y fomentar el estudio artistico fuera de las aulas obligatorias,
existe la opcion de cursar bachillerato artistico realizando las asignaturas troncales de
bachillerato y completandolo con las asignaturas optativas cursadas en el conservatorio
profesional. Ademas, se pueden convalidar asignaturas artisticas en los institutos de
enseflanza secundaria, ya sea la propia asignatura de musica u optativas de libre
configuracion. Es también resefiable, el programa de excelencia andaluz que esta tejiendo
una red de centros educativos a fin de compatibilizar la ensefianza secundaria obligatoria
con los estudios profesionales de musica y danza. Gracias a las Unidades Integradas,
coordinadas por los dos centros, el alumno ocupa su horario lectivo en ambos
estudios’(Junta de Andalucia, 2021).

Aun asi, el Documento Marco solicita que sean mas las modalidades artisticas que se
puedan implementar, proponiendo los estudios técnicos de iluminacién y sonido, regidoria
y circo. Esto podria fomentar la creacién de nuevos ciclos formativos paralelos ademas de
nuevas enseflanzas artisticas superiores. Siendo estudios que comienzan a temprana edad
en muchas ocasiones, una eficaz integracién con la educacién obligatoria es, a su vez, una
accion de fomento y revalorizacion de dichas especialidades.

Ademas de contar con el establecimiento de las asignaturas concernientes, es necesaria
una dotacion adecuada del profesorado que las imparten. Con este motivo el Documento
Marco solicita la incorporacion del docente especializado en artes en la ensefianza
obligatoria, pudiendo contratar a artistas y creadores para la labor docente. La faceta del
profesor-artista podria ser una manera muy apropiada de acercar de primera mano el
mundo artistico a los centros educativos. A pesar de ello, siendo el proceso de ensefianza
complejo y fundamental para la vida de los estudiantes, se entiende preciso algun tipo de
herramienta de capacitacion del artista para su actuacion como docente, como es el master
de profesorado.

Actualmente y en este sentido, los conservatorios superiores de musica y danza ofrecen
la especialidad de pedagogia, tanto musical como de la danza, centrada en todos aquellos
aspectos que habilitan a un artista de manera especial para el ejercicio de la docencia. No
obstante, un término medio para la capacitacion docente del artista, sin tener que cursar
estudios paralelos a la especialidad de interpretacidon podria ser ofertar itinerarios
pedagdgicos en las especialidades existentes, habilitando estos el desempeiio y la funcion
docente®. Si el alumno, asumimos que va a dar clases, de un modo u otro hay que darle
herramientas no solamente para tocar bien un instrumento, sino para poder ensefiar a tocar
(Escoda, 2021).

Con respecto a los aspectos burocraticos que dificultan este paso de artista a docente, la
nueva denominacion de grado de los titulos de ensefianzas artisticas superiores permite un
acceso mas sencillo a la enseflanza, ademas de evitar cualquier tipo de confusion a la hora
de reconocer una titulacién artistica. Esta es una de las reclamaciones recogidas en el
Documento Marco que se han cumplido recientemente en la Ley Orgdnica 3/2020, de 29 de
diciembre, por la que se modifica la Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion (LOMLOE).
Ademas, el simple nombramiento da valor a las enseflanzas artisticas superiores,
equiparandola, ya si, a todos los efectos, a los grados universitarios.

Centrando el foco en la ensefianza artistica superior, tan solo se solicita una medida,
proponiéndose distintos modelos para implantarla: la creaciéon de una Ley Organica de
Enserianzas Artisticas Superiores. Con respecto a ello, el Documento Marco argumenta la
necesidad de un espacio propio para este tipo de instrucciones, en el que se pueda articular

3 Un ejemplo de este tipo de centros el LE.S. Ciudad Jardin y el C.P.M. Francisco Guerrero, en Sevilla.
* Se trata de desarrollar un itinerario dentro de su grado instrumental que capacitara a los profesores musicos,
habilitandoles también el acceso a la docencia desde su propia especialidad.
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un modelo que acoja, asimismo, la diversidad territorial y cultural. De esta forma se
paliaria la actual existencia de una educacion paralela entre el Conservatorio de Musica y
la Universidad en su Grado de Musicologia o similares.

En 2017, cuando se redactdé dicho documento, ya era urgente dotar de una normativa
propia y una independencia mayor a los conservatorios superiores. Esta necesidad se torna
aun mayor cuando en 2020 se desencadenan una serie de acontecimientos provocados por
la pandemia Covid-19, donde los centros educativos tienen que tomar medidas sanitarias
hasta ese momento desconocidas. Es entonces cuando se hizo palpable que los
conservatorios superiores quedaban supeditados a las indicaciones de sus respectivas
comunidades auténomas y las universidades, por el contrario, obraban de forma
independiente y en relacién a sus circunstancias. Unas ensefianzas tan especificas y
singulares como las artisticas necesitan una atencion diferenciada, y esto se lo
proporcionaria una normativa propia e independiente de las ensefianzas de régimen general
de cada comunidad.

A partir de aqui, el Documento Marco propone varios modelos sobre los que podrian
implantarse las Enseflanzas Artisticas Superiores:

Tabla 6. Modelos de implantacion de las E.A.S. Fuente: Documento Marco

Universidad de las Artes

Posible gracias a la aprobacion del Real Decreto 420/2015 de 29 de mayo de creacion, reconocimiento,
autorizacion y acreditacion de universidades y centros universitarios, que permite crear una Universidad de
las Artes.

Facultades universitarias

Integracion en la universidad al igual que las facultades de Bellas Artes

Adscripcion hacia la integracion

Gestion de personal dependiente de la Administracion educativa, aunque los titulos son expedidos por las
Universidades

Institutos Superiores, siendo organismos auténomos

Dotando de funciones y competencias educativas a los Institutos como el Instituto Superior de Ensefianzas
Artisticas de la Comunidad Valenciana, el Instituto Aragonés de Ensefianzas Artisticas Superiores y el
Instituto Andaluz de Ensefianzas Artisticas Superiores

Espacio dependiente de las Consejerias de Educacion

Tras un desarrollo autonémico y con una personalidad juridica propia

Tal y como se observa, todas las propuestas vienen a solicitar independencia del sistema
general educativo y un acercamiento, en mayor o menor medida, al sistema universitario.
Sea como fuere, debe haber voluntad, no solo por parte del colectivo educativo, sino
también desde el estamento politico para aprobar los proyectos y facilitar su viabilidad.

A la hora de incluir este sistema en las ensefianzas universitarias se debe prescindir de la
practica educativa heredada, a favor de una transversalidad que se oriente hacia un
funcionamiento interdisciplinar, lo que en Espafa supondria un cambio drastico y muy
significativo. La parte positiva con respecto al actual profesorado es una palpable intencion
de estos en cambiar la estructura. Con respecto a la continuacién de estudios, los masteres
que se cursan en conservatorios no pueden llamarse master universitario y no comportan la
idea universitaria de especializacién conducente hacia un doctorado. Por ello, este tipo de
formacion, fuera del canal universitario, no puede tener la aplicacion real con la que fueron
disefiados. Actualmente el master se plantea también como medio habilitante para la
presentacion a oposiciones, sin intencion expresa de continuacién mediante el programa de
doctorado (Escoda, 2021).

Desde la perspectiva del alumno, desarrollar sus estudios en una Universidad de las
Artes, aspecto que posibilita el Real Decreto 420/2015, seria beneficioso en cuanto a contar
con mayores infraestructuras tanto presupuestarias como a nivel funcional. Ahora bien,
para la creacion de estas entidades hace falta una fuerte iniciativa, pues, coincidiendo con
lo expresado por Escoda, "a nivel publico no ha sido una prioridad y a nivel privado
resultan muy caras, sobre todo por la ratio tan pequefia que conllevan". Ademas de ello, se
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precisa también una accion comun de todos los sectores implicados ya que, como se ha
analizado, el salto al ambito universitario supondria un cambio drastico y costoso.

3.2.5.Propuestas de mejora en el ambito sindical

La creacion de un sindicato artistico transversal con poder de representacién a nivel
espafiol es una emergencia que se reclama a pesar de las nuevas tendencias de declive
sindical. En Espafa nunca ha existido este tipo de sindicato, quedando la defensa artistica
relegada a una representacion general de profesiones con las que comparte caracteristicas
minimas. A pesar de ello, si que actuan algunos sindicatos sectoriales y localizados, como
el Sindicato de Artistas de doblaje de Madrid, el Sindicato de Guionistas o el Sindicato de
Artistas Liricos de Espana.

Desde un punto de vista laboral, Alvarez describe la existencia de una construcciéon
clasica para reivindicar ciertas cuestiones, a través de vias de representacidon como son las
organizaciones sindicales. La dificultad en el sector artistico radica en que en algunas
ocasiones no se cuenta con una empresa o centro de trabajo estable y, ademas, la
diversidad de empleos y formas de realizar estos no ayuda a contar con un tejido
representativo tradicional, sino representantes seccionales de cada trabajo. Por otro lado,
expone la necesidad de contar con mecanismos representativos para dar visibilidad y
reivindicar derechos (Alvarez, 2021).

Asimismo, es importante seflalar que el sector artistico, de manera general, ha tenido
una actitud de excesivo decoro y cuidado a la hora de reclamar derechos, confiando en que
la sensibilidad del arte seria suficiente para que se entendiera su auxilio. Nada mas alejado
de la realidad. La incidencia de la pandemia Covid-19 ha evidenciado que, por un lado, el
sector no estaba siendo atendido correctamente, y que, por otro, para desarrollar esta labor
de auxilio laboral y profesional se precisa un sindicato (Cansino, 2021).

Desde la perspectiva de la protecciéon de derechos de autor y derechos conexos, también
se referencia la necesidad de un sindicato artistico. Ello seria beneficioso para tener una
mayor capacidad de negociacién y para contar con convenios colectivos que limiten las
caracteristicas minimas de determinados aspectos laborales, como el precio minimo por
hora y diversas condiciones. Ademas, ayudaria a profesionalizar el sector creando una
definicion precisa de agentes, con roles establecidos, que conformaran un engranaje
estandar de funcionamiento.

Atendiendo a la importancia de estos aspectos, el Documento Marco no se ha mantenido
al margen de la necesidad de la creacion de sindicatos especializados. La creacidon de esta
entidad nace del libre interés de los trabajadores, y aunque la normativa es facilitadora en
cuanto a estos aspectos, existen propuestas de modificaciones legales que ayudarian a la
creacion de un sindicato artistico. La primera propuesta que realiza el documento tiene que
ver con el articulo 3 de la Ley Orgdnica de Libertad Sindical. En ella se recoge que los
trabajadores por cuenta propia no pueden fundar sindicatos cuyo proposito sea la defensa
de sus intereses singulares, aspecto que se contradice con el reconocimiento que hace la
Constitucion a la libre sindicacion como derecho fundamental. Ademas, siendo los falsos
auténomos una carga execrable y extremadamente pesada en la labor artistica, es
perjudicial que estos no puedan emprender su propia representacion. Dichos autbnomos
tendrian que ser representados, si lo desearen, por el Sindicato de Auténomos de Espafia
(SAE19) (SAE19, s.f.).

La segunda propuesta que solicita el Documento marco tiene que ver con el limite de
antigiiedad de seis meses dentro de la empresa para poder participar en procesos electorales
sindicales, que no tiene en cuenta la gran temporalidad del sector artistico. Otro de los
términos limitantes es que, para contar con un delegado de personal, la plantilla artistica
tiene que poseer al menos seis trabajadores, para constituir un comité de empresa esta
plantilla debe ascender a cincuenta trabajadores, y tan solo empresas de doscientos
cincuenta empleados pueden elegir delegados sindicales. Tal y como se observa, todos
estos son aspectos que traban la representacion sindical del sector artistico, ya que la
mayoria de empresas de esta indole no cumple dichos requisitos. Por ello, se propone como
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solucién realizar esta eleccidn segun el volumen de afiliaciébn o, bien, que la unidad
electoral no sea la plantilla sino las altas en el régimen de la seguridad social a nivel
autondémico. Sea como fuere, se necesitan facilidades a la hora de ejercer la representacion
en un sector que presenta una estructura difuminada.

Por ultimo, se solicita el reconocimiento del derecho de los sindicatos a poder emitir
listados de honorarios y negociar con las asociaciones de empresarios los aspectos
remunerativos, pues una de las principales causas de la precariedad laboral tiene que ver
con la baja remuneracion, y esto esta asociado al desconocimiento de precios de las labores
artisticas.

A pesar de que se reclama fuertemente la creacién de un sindicato artistico transversal,
resulta imprescindible apuntar que este seria eficaz siempre y cuando vertebrara de forma
adecuada todas las labores artisticas, entendiendo y adaptandose a sus singularidades
(Cansino, 2021). De esta forma se deberia crear una compleja red estructural que pudiera
representar de manera global a la totalidad del sector artistico, al tiempo que ofreciese la
posibilidad de dar respuesta a las mas singulares peculiaridades.

3.2.6.Proteccion del derecho de autor y derechos conexos

La Propiedad Intelectual es uno de los derechos del artista que mas atencion legal ha
tenido, actualmente se rige por el Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se
aprueba el texto refundido de la Ley de Propiedad Intelectual, regularizando, aclarando y
armonizando las disposiciones legales vigentes sobre la materia. Esta normativa provee de
derechos morales y patrimoniales a los artistas. Al margen de estos, la ley tiene previstos
unos derechos de remuneracion surgidos tras la cesion de estos derechos exclusivos, los
cuales se generan por comunicacion publica, copia privada y puesta a disposicion, siendo
de gestidon colectiva obligatoria. Asi se crean las entidades de gestion colectiva, siendo la
Unica manera autorizada de regular la retribucion de estos.

Ademas, estas entidades llevan a cabo acciones sociales para sus afiliados y han
abanderado plataformas como Seguir creando’, la cual sigue con pleno vigor a través del
subproyecto Seguir creando en Digital donde se solicita una adecuada proteccion del derecho
de autor de los artistas en el mercado tnico y global que proporciona internet (Rico, 2021).
Esta ramificacion fue motivada por la Directiva (UE) 2019/ 790 del Parlamento Europeo y del
Consejo de 17 de abril de 2019 sobre los derechos de autor y derechos afines en el mercado unico digital
y por la que se modifican las Directivas 96/9/CE y 2001/29/CE aprobada en 2020. Tras el
vencimiento del plazo de aplicacién y la no intervencion del gobierno espaiiol en los
asuntos tratados, la Comisién Europea ha requerido informacion sobre el proceso, dando
un margen de dos meses para su remision al Tribunal de Luxemburgo (Romero, 2021).

Esto indica que todavia se hacen necesarias ciertas reclamaciones y que, ciertamente,
estas terminan teniendo lugar en la legislacién reguladora. El Documento Marco no se
mantuvo ajeno recogiendo una serie de medidas concernientes al derecho de autor y
derechos conexos con la intencion de modificar y actualizar el texto refundido Ley de
Propiedad Intelectual vigente. Desde su creacion, anterior a la plataforma Seguir creando en
Digital, ya incorpord la necesidad de tomar en cuenta aspectos digitales. Se solicita un
ingreso justo de las ganancias obtenidas por la explotacion comercial digital, recibiendo el
titular del derecho su porcentaje del beneficio. Para ello, se hace necesaria una
comunicacion transparente en cuanto a los rendimientos y remuneraciones generadas, asi
como el control del alcance territorial y temporal del contenido, y el conocimiento de
cesiones y licencias trasferidas, pudiendo estas limitarse. Por otra parte, para evitar
infracciones por parte de los usuarios se deberia garantizar que las plataformas solo
aceptaran la subida de contenido protegido. Esta consideracion ya se ha presentado en la

®Nacida en 2015 en la sede de la SGAE, a iniciativa de CEDRO, SGAE, VEGAP y ACE, entre otras, seguir
creando en su momento de creacion luchd por la compatibilidad en la remuneracién de derechos de autor y
pensiodn de jubilacion. Esta propuesta se materializo en el Real Decreto 302/2019, de 26 de abril.
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Directiva (UE) 2019/790. En resumen, se tiene que instaurar una red de proteccién y control
de subidas y bajadas de contenidos en el ecosistema digital.

La aplicacion de licencias de libre circulacién, proponiendo el Documento Marco el
dominio publico, y afiadiendo otras como Creative Commons, Licencias Arte Libre o Coloriuris,
si bien facilitan la seguridad del contenido, implican que el autor renuncie o ceda la
totalidad o parte de sus derechos. Muchos autores o propietarios de derechos podrian verse
obligados a tomar este tipo de opciones con la finalidad de que se conozca su obra. Esto
provocaria una incitacion a la renuncia de los derechos y, en definitiva, desproteccion para
los creadores.

Dejando a un lado el ambito digital, existen también otros aspectos que necesitan
revision. Uno de ellos es el plazo de duracion de los contratos de edicion de obras
musicales. El Capitulo II del Titulo V de la Ley de Propiedad Intelectual regula las
condiciones de los contratos, pero se contradice con el articulo 71, el cual permite la
realizacion de contratos de edicion musical por el tiempo de duracion del derecho de autor,
esto es setenta afios después del fallecimiento del autor. De esta manera el autor cede sus
derechos al editor de forma permanente y su unica aplicacion para los contratos de edicion
musical supone una discriminacion con respecto al resto de autores. En este caso, la
solucién propuesta por el Documento Marco, la supresion del articulo 71, es la mas eficaz
para dotar al autor musical de plenos derechos sobre su obra.

Los autores musicales no son los tnicos discriminados en la normativa, también lo son
los artistas de obras fotograficas o pldsticas debido a que una vez que venden su pieza, el
propietario de esta recibe el derecho de exposicion publica. Esto quiere decir que, si el
comprador lleva a cabo acciones de explotacion de la pieza, el autor no puede beneficiarse
de las ganancias obtenidas. Con este motivo el Documento Marco también solicita la
supresion del articulo regulatorio de esta accion, el articulo 56.2. Ademas de ello se solicita
la aparicion del articulo 24, derogado en la creacion de la actual Ley de Propiedad Intelectual.
Este articulo reconocia el derecho de autores de artes plasticas a percibir una participacion
del precio de su pieza en las reventas realizadas. Se pretende que el autor no pierda sus
derechos al vender su obra.

Si bien los autores de obras musicales, fotograficas y pldsticas, a pesar de las
indicaciones expuestas, tienen proteccion, hay muchas otras obras que quedan ajenas a la
normativa debido a su reciente creacion y la minima actualizaciéon de esta. Son las
creaciones electronicas y digitales, asi como aspectos relativos a la escenografia o el disefio
de iluminacion. La solucidon sigue partiendo de la creacion del censo actualizado de
profesiones y obras de arte y su eficaz implementacion en la normativa.

Por otro lado, las obras que se encuentran en dominio publico pueden sufrir
modificaciones, adaptaciones o arreglos siempre que se mantenga el valor original y se
respete su autoria e integridad. A pesar de ello, la proteccion no puede ser nula, debido a
que modificaciones minimas o inexistentes de este tipo de piezas pueden generar grandes
beneficios. Es por ello que el Documento Marco reclama la creaciébn de comisiones de
peritaje por parte de las entidades de gestién para dichas obras. Esto podria controlar
acciones abusivas, pero también puede contradecirse con la naturaleza del Dominio
Publico, siendo dificil marcar la linea entre la libertad de acceso y la proteccion sobre el
contenido y el autor.

Por ultimo, se indica la necesidad de establecer la llamada «cuota de pantalla» en todos
los medios de comunicacién y plataformas digitales, de manera que un 50% de la musica
emitida sea en lengua oficial espanola. Estas acciones también son llevadas a cabo por
entidades de gestion, de forma que tanto la protecciébn como la promocion de carreras
artisticas nacionales se funden en una misma direccion.

Tal y como se viene percibiendo, los derechos de autor y derechos conexos tienen una
atencién bastante mas desarrollada que el resto de ambitos artisticos. Aun asi, no
comportan un corpus normativo completo ni acabado, necesitando revisiones Yy
actualizaciones. A pesar de aspectos sefialados, la incorporacién de aspectos digitales ha
dado un primer paso de implementacién mediante la Consulta piiblica previa sobre los derechos
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de autor y derechos afines en el mercado unico digital europeo, por la que se incorporan al
ordenamiento juridico espaiiol la Directiva 2019/789 y la Directiva 2019/790 del Parlamento
Europeo y del Consejo, 1la cual no ha generado ain normativas tangibles, pero supone un
primer interés por que asi sea.

En este mismo sentido, la consulta publica del anteproyecto de ley para la creacion de la
Oficina Espafiola de Derechos de Propiedad Intelectual, la cual finalizé el 30 de septiembre
de 2021 (Ministerio de Cultura y Deporte, 2021), es también un primer acercamiento hacia
la busqueda de soluciones para los aspectos que aun quedan pendientes, tales como la
proteccidn en internet y la actualizacidon normativa. El camino avanza hacia la concrecion
de una normativa y una estructura completa. Mientras tanto, el sector sigue a la espera de
una parte fundamental, la consolidacién de estos proyectos en normativas eficaces.

3.2.7.Cédigos de buenas practicas

El cédigo que propone el Documento Marco se asemeja mas a lo que podria llamarse
reglamento o codigo ético, pues pretende recoger unas normas de comportamiento para
cada agente involucrado. Este cdédigo pondria en evidencia muchas de las practicas
fraudulentas asentadas en la cotidianidad de la labor artistica y, ademas, serviria de
consulta para todos aquellos que se inicien en la misma. Su redaccién no elimina el hecho
de que parte del sector siga llevando a cabo conductas irresponsables de forma consciente
por su rendimiento econémico o comodidad. Es por ello que se propone adjuntar a este
c6digo una abundante serie de ejemplos en los que se hayan aplicado las acciones descritas
con la intencién de revertir la concepcion habitual de los procesos més conflictivos. Con
respecto a la compatibilidad de la labor artistica con la pensién de invalidez, mas que
citarlo en un c6digo ético, debiera realizarse un proceso normativo similar al relativo entre
la remuneracion por derechos de autor y pension por jubilacion.

Ademas del cédigo ético, y poniendo énfasis en la situacion de proteccion de menores,
seria importante un control y una concienciacion adicional sobre cada accion realizada. De
esta forma, poco a poco, se llevaria a cabo una labor de educacién social generalizada,
tanto en valores como en el ejercicio responsable de la profesion, que ayudaria a la practica
artistica.

4. DISCUSION Y CONCLUSIONES

El Documento Marco nace con la intencidbn de mostrar de manera concisa las
reclamaciones que desde el sector cultural se solicitaron a la subcomision parlamentaria en
la Comision de Cultura del Congreso de los Diputados en junio de 2017. Su redaccion
surgi6 tras un intenso y documentado trabajo incentivado y organizado por la Plataforma
de Defensa de la Cultura, recogiendo y dando voz a un movimiento reivindicativo que ya
estaba vivo en Espafia desde hacia mucho tiempo. La culminacion de todo este proceso es
un documento que propone cincuenta medidas concretas destinadas a paliar un vacio
normativo insostenible que son refrendadas por sesenta y dos entidades culturales. A este,
ademas, ha de sumarsele la aprobacidén por unanimidad en el Congreso de los Diputados
en 2019 del Informe para la elaboracion de un Estatuto del Artista.

El Documento Marco es coherente en cuanto a los objetivos iniciales planteados para la
creacion del Estatuto del Artista. Asi, define el campo de aplicacién de las medidas, aborda
la condicién del artista, reconoce y defiende sus derechos, apoya la garantia educativa del
artista, y aboga por incentivar la creacion y facilitar la circulaciéon de representaciones
artisticas. Del mismo modo, reivindica y pone de manifiesto la igualdad y libertad de
trabajo, sefialando los tratados internacionales y proponiendo un codigo de buenas
practicas.

El cuerpo del Documento Marco clasifica las medidas en siete ambitos: consideraciones
previas; ambito fiscal; laboral; ensefianzas artisticas; sindical; derechos de autor; y derechos
conexos y buenas practicas. En lineas generales, las reclamaciones y propuestas radican en
la adaptacion de cada uno de los temas tratados a la realidad artistica.
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El primero de los apartados, relativo a preambulos y terminologia, expone la dificultad
que presenta la aplicacion normativa debido a la exigua precision en la definicion de los
términos artista y actividad artistica, asi como el poco reconocimiento de las profesiones
asociadas a esta, como técnicos y auxiliares. El documento reclama una clarificacion de
estos conceptos y el justo reconocimiento de estas profesiones, incluyendo asimismo todas
las nuevas formas y conceptualizaciones de la cuestion artistica. Consiguientemente, ya se
cuente con una definicién abierta y un sistema de arbitraje o con una definicion cerrada y
actualizada, han de tenerse en cuenta ciertos criterios de calidad que valoren la labor, el
desempeno y la obra artistica, los cuales han de emanar de un organismo independiente,
capacitado e imparcial. De forma resumida, se hace necesaria una atencion especifica y
actualizada.

Con respecto a las reclamaciones relativas a la fiscalidad, se exponen las trabas de los
impuestos que gravan al sector: IRPF, IVA e IAE; asi como la necesidad e importancia del
mecenazgo. En primer lugar, el IRPF, siendo un tributo nacional y general, no tiene en
cuenta las caracteristicas del sector. Por ello, el documento solicita fraccionar declaraciéon
de ingresos, una propuesta diferente de pagos divididos, la supresion del tipo fijo cuando
no se alcancen los ingresos del SMI, una consideracidén especifica de gastos deducibles,
poder reflejar el cobro de anticipos y una casilla que especifique el cobro de ingresos
derivados de la propiedad intelectual. Todas estas reclamaciones hallan su origen en la
intermitencia laboral, las bajas retribuciones, el uso de un material costoso o la manera
irregular de cobros, y la estrecha relacion con la propiedad intelectual.

En segundo lugar, el IVA, con escasos supuestos de exencion y una aplicacion reducida
en supuestos muy limitados, provoca que se encarezca el producto cultural, viéndose los
trabajadores limitados en lo tocante a las liquidaciones del impuesto, y en la libertad y
rapidez a la hora de realizar determinadas transacciones econémicas. Para ello, la tinica
solucion pasa por una adaptacion fiscal que entienda la practica del sector, aplicando
reduccion en toda la cadena de valor artistica y aumentando los casos de exencidén de
forma justa. El ultimo impuesto tratado, el TIAE, se liquida con una tasa fija segun la
actividad realizada, pero se fundamenta en una clasificacion obsoleta y desordenada de las
labores artisticas. La solucion radica, de nuevo, en contar con una definiciéon de las
actividades artisticas, de forma que se asigne una tasa especifica de manera precisa y en
concordancia con ella.

Por su parte, el mecenazgo y micromecenazgo cultural resultan maneras efectivas de
generar riqueza e incentivar grandes creaciones. Para promover este tipo de acciones, el
documento solicita regular los incentivos fiscales al mecenazgo para los creadores. A ello se
suma la concienciacion social en torno a la importancia actual e historica de este tipo de
acciones.

Desde la perspectiva del ambito laboral, se vuelve a tratar la necesidad de un registro de
profesiones culturales. Ademas, se hace un gran hincapié en mejorar el sistema y
funcionamiento de la Seguridad Social, ya sea en lo referente a trabajadores por cuenta
ajena o para autobnomos empleados en labores artisticas, creando sistemas de protecciéon
susceptibles de adaptarse a su problematica laboral: intermitencia, cobertura para
actividades relacionadas, incorporacion del personal técnico y auxiliar a la normativa del
trabajo en espectaculos publicos o el reconocimiento de enfermedades laborales especificas,
entre otras. Dentro de esta esfera, también se presta gran atencion a una de las casuisticas
mas perjudiciales en el sector: los llamados “falsos autonomos”. En este sentido, su
regulacion tan solo se plantea mediante una inspeccion mas severa. De forma global, se
precisa una normativa y una atencion especifica capaces de mejorar las condiciones
laborales de los artistas, autores y trabajadores culturales en todos sus ambitos, pues son
muchas, quizas demasiadas, las evidencias que retratan las labores desempefiadas como
trabajos precarios, mal remunerados y con una minima consideracion.

En cuanto a las ensefianzas artisticas, vuelven a ser palpable tanto el olvido normativo
como la escasa consideracion hacia las mismas. La educacion artistica en la ensefanza
general obligatoria esta relegada a la optatividad, reclamandose por lo tanto la
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obligatoriedad de las ensefanzas artisticas en unas condiciones de equidad y calidad
educativa. Ademas, se solicita la implementacién de mas modalidades artisticas, superando
la barrera de la educacion plastica y musical, asi como la dotacion de una normativa propia
para las enseflanzas artisticas superiores. Si bien este es uno de los apartados cuyas
reclamaciones son mas drasticas, en ningin momento contempla la necesidad de
incorporar mecanismos que revaloricen la enseflanza artistica, de manera que se hagan
extensivas a toda la poblacion las multiples ventajas que estas ofrecen por si mismas y en el
desarrollo de otras areas del aprendizaje.

Con respecto al ambito sindical, a pesar de albergar Espafia gran cantidad de
organizaciones sindicales, a lo largo de su historia no ha existido nunca un sindicato
transversal especialmente interesado en el sector artistico. En este sentido, existen ciertas
trabas normativas, expuestas en el Documento Marco, que dificultan la creacion de
organizaciones sindicales especificas restringidas al ambito artistico. Por ello, la disolucion
de dichas barreras daria pie a la creacion de un sindicato especializado, capaz de erigirse en
entidad de apoyo, asesoramiento, formacion y defensa de derechos, ofreciendo una ayuda
de valor en la representacion y negociacion colectiva del sector.

En lo concerniente a la proteccién de derechos de autor y conexos, si bien es cierto que
existe una normativa mas desarrollada, ain son muchos los retos que se plantean: mayor
peritaje en las obras de dominio publico, extender la protecciéon a las nuevas formas de
crear, incluir el derecho de participacion para artistas plasticos y regular los contratos de
edicion de obras musicales. Actualmente, el mayor desafio lo encarna el mundo digital,
dada la complejidad de controlar y rastrear redes a lo largo y ancho del planeta.
Abundando en este aspecto, lo que se reclama de nuevo es una atencién mas especifica y
una mayor agilidad normativa.

El altimo apartado que recoge el Documento guarda relacion con el establecimiento de
un codigo de buenas practicas susceptible de guiar el comportamiento de artistas, empresas
y administraciones, asi como del establecimiento de medidas y protocolos que protejan a
los menores y discapacitados. Para que todo este conjunto adquiriese un funcionamiento
eficiente y organico, las acciones recogidas como muestra de buenas practicas deben
seleccionarse con unos criterios muy precisos y estar continuamente revisadas en aras de
dar respuestas certeras y actualizadas.

A pesar de la amplitud de areas que recoge el Documento, existe un aspecto que, a pesar
de su importancia y trascendencia, brilla por su ausencia: la consideracion social del arte y
del artista. El trabajo en torno a la educacion de la sociedad en materia artistica arrastra un
enorme lastre temporal que genera situaciones denigrantes hacia la labor artistica
cualesquiera que sean las facetas planteadas. Ya desde la Recomendacion de 1980 se ponia en
valor el reconocimiento moral y de su labor. Por ello, la obligatoriedad, la imposicion o el
rodillo normativo, no daran jamas mayor rédito que los beneficios de una educaciéon que
difunda los valores afiadidos de la educacion artistica en la formacién integral del ser
humano.

En este estado de abandono y minima consideracion se han implementado algunas de
las reclamaciones recogidas en 2017 por el Documento Marco. Estas nuevas normativas,
aunque suponen un porcentaje muy bajo de las demandadas suponen cierta esperanza en
cuanto al progresivo desarrollo del resto.

En relacion a aspectos fiscales y laborales el Real Decreto-ley 26/2018, de 28 de diciembre,
por el que se aprueban medidas de urgencia sobre la creacion artistica y la cinematogrdfica trajo
consigo la aplicacion reducida del IRPF y del IVA en supuestos reducidos y de dificil
aplicacion, la derogacion de algunas obligaciones para deduccion por gastos del Impuesto
sobre Sociedades y la inclusion en la Seguridad Social de artistas inactivos con una serie de
condiciones. Todas ellas medidas urgentes cuyo desarrollo y aplicacion a medias dificulta
su beneficio real en el sector. El Documento Marco secciona viene a solicitar una
normativa completa y un desarrollo integro y conectado de todas las demandas. Es por ello
que normativas de este tipo, si bien son de agradecer, no responden a lo realmente
reclamado.
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Mas acertado en este aspecto fue el Real Decreto 302/2019, de 26 de abril, por el que se regula
la compatibilidad de la pension contributiva de la jubilacion y la actividad de creacion artistica, en
desarrollo de la disposicion final del Real Decreto-ley 26/2018, de 28 de diciembre. Aunque la
compatibilidad entre la pension por jubilaciéon y el cobro de los rendimientos por derechos
de autor supuso una intensa lucha en el sector, en este caso dicha relacién ha sido
reconocida de manera completa y satisfactoria.

La afectacion de la pandemia Covid-19 ha variado el rumbo de las medidas que se
venian aprobando hacia paliar la urgencia econémica derivada del parén de actividad que
trajo consigo dicha enfermedad. Asi se aprobd el Real Decreto-Ley 17/2020, de 5 de mayo, por
el que se aprueban medidas de apoyo al sector cultural y de cardcter tributario para hacer frente al
impacto economico y social del Covid-19. En dicha normativa no se atiende a ninguna de las
reclamaciones surgidas en 2017 sino que se cifie a una inyeccion de capital urgente en el
sector.

En aspectos educativos se ha avanzado en cuanto a la asimilaciéon de los estudios de
Ensefianzas Artisticas Superiores con los universitarios. Asi la Ley Orgdnica 3/2020, de 29 de
diciembre, por la que se modifica la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion proporciona
la denominacién de Grado a los titulos de ensefianzas artisticas superiores. A pesar de este
gran acercamiento, la propuesta se ha limitado a un cambio nominativo, sin implementar
de forma completa lo reclamado.

En relacion a la implementacion total de las reclamaciones emitidas, el Estatuto del
Artista fue finalmente aprobado por unanimidad el 22 de enero de 2019 en Pleno
Extraordinario del Congreso. Su aplicacién total es un largo proceso que, ademas, se ha
visto interrumpido por las medidas extraordinarias provocadas por la crisis sanitaria
derivada de la pandemia Covid-19. Aun asi, el compromiso politico existente se dirige
hacia cumplir y hacer realidad las medidas reclamadas, reforzando su intencién con la
creacion de la Comision Interministerial para el desarrollo del Estatuto del Artista.

En dicho proceso han sido importantes documentos de andlisis y sintesis como el
analizado en la presente investigacion. En €l se realiza una comunicacién clara, precisa y
fundamentada de los aspectos vulnerables de las profesiones artisticas, atrayendo asi la
atencién de los organos legislativos concernientes. Ademas, el Documento Marco recoge
antecedentes, siembra precedente y describe con gran profundidad la realidad de la labor
artistica espafiola.
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RESUMEN

Las canciones de protesta juegan un papel importante al momento de emitir un
mensaje, ideologia u opinién que las personas deseen. Es un medio de expresién que
acompafia a los manifestantes y refuerza su postura hacia un escenario determinado. Hay
canciones que, ademdas de marcar una protesta o época especifica, logran trascender mas
alla del tiempo y el pais donde fueron cantadas por primera vez. Este es el caso de EI pueblo
unido jamds sera vencido (1973) del grupo chileno Quilapayun. Por medio del presente
trabajo, sera analizada como un elemento performativo, a través de dos propuestas teoricas
preexistentes. Para esto, se realizo un registro de los videos que aparecen en Youtube.com
y, dependiendo del uso que le daban a la cancidn, fueron agrupados en cuatro tipologias.
Ademas, la revisidn critica de la bibliografia encontrada sobre musica de protesta
complementa el panorama de dicho tema, en primera instancia, de una manera general y,
en segundo lugar, exponiendo puntos especificos. Sus relaciones con el caso concreto de la
cancion analizada ayudan a entender su trascendencia y popularidad a través de los afios.

Palabras clave: Musica de protesta; expresion politica; andlisis; Quilapayun.

ABSTRACT

Protest songs play an important role in delivering a message, ideology or opinion that
people desire. It is a means of expression that accompanies the protesters and reinforces
their stance towards a given scenario. There are songs that, besides marking a protest or a
specific time, manage to transcend beyond the time and the country where they were sung
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for an initial moment. This is the case of El pueblo unido jamds serd vencido (1973) by the
Chilean group Quilapayun. In this paper, it will be analyzed as a performative element,
through two pre-existing theoretical proposals. For this, a record was made of the videos
that appear on Youtube.com and, depending on the use they gave to the song, they were
grouped into four typologies. In addition, the critical review of the bibliography found on
protest music complements the panorama of this topic, in the first instance, in a general
way and, secondly, exposing specific points. Their relations with the specific case of the
analyzed song help to understand its transcendence and popularity through the years.

Keywords: Protest music; political expression; analysis; Quilapayun.

INTRODUCCION

Poder expresar sentimientos, ideas o inconformidades por medio de la musica ha sido
una opcién usada multiples veces a través de los afios, como menciona Forteza (2021):
“Ante esa sucesion de conflictos y traumas, la musica ha sido posiblemente la cronista de
mayor alcance, generando también reacciones y movimientos a veces salvadores y, otras,
no tanto” (parr.3). Aunque se han atribuido géneros especificos al hablar de musica para
quejarse de las injusticias y el inconformismo, la realidad es que hay una gran variedad
usada en las protestas.

El presente trabajo pretende realizar una revision critica de las bibliografias encontradas
sobre el tema de la musica en las protestas enfocandose, en concreto, en las protestas
chilenas y la cancion EI pueblo unido jamds serd vencido (1973) del grupo Quilapaytun; -
cancién que, en afos actuales, fue usada, de nuevo, en las protestas latinoamericanas- por
medio de la consulta y revision de informacién encontrada en articulos y libros digitales
relacionados al tema; ademas de un analisis documental y de discurso.

Segun una busqueda general, aparecen mas de 26,000 videos asociados a la cancion
objeto de estudio, ante tal magnitud documental solo se seleccionaron los 48 videos mas
recientes para ser catalogados en la presente investigacion.

El catalogo realizado sobre los videos encontrados que tuvieran relacion con la cancion,
se generd a través de la herramienta de Google Forms, la cual permite vaciar datos a los
campos especificados por el mismo usuario, para, luego, crear una tabla donde se observen
los resultados de una manera mas ordenada y completa. Es importante mencionar que los
campos que fueron seleccionados en este formulario forman parte de la Norma Mexicana
NMX-R-001-SCFI-2013 sobre Documentos Videogrificos — Lineamientos para su catalogacion.

Ademas de la catalogacion de los 48 videos, se realizoé un pequefio analisis performativo
de los 8 videos chilenos, es decir, los videos que hayan sido producidos en el pais de Chile,
mas actuales. De igual manera, usando como referencia el articulo ... lo que la cancién
esconde de Rodriguez (2011), se analizd la cancion EI pueblo unido jamds serd vencido de
acuerdo con los campos que la autora propone. Ademas, esa vision analitica se ve
enriquecida con el articulo de Gonzalez (2009) titulado De la cancién-objeto a la cancién-
proceso: repensando el andlisis en musica popular.

Este tema de investigacién podra revelar -desde un punto de vista general- cémo
funciona la musica en estas situaciones y su efecto en las personas, al ser una herramienta
adicional a su forma de expresion, y -desde un punto de vista caracteristico- el uso dado en
los movimientos y protestas que han sucedido, y siguen sucediendo, en Chile. Asi, son
preguntas pertinentes jpor qué la musica es usada en las protestas?, jcuales son las teorias
donde convergen los conceptos propuestos de musica, protesta y medios expresivos?
Respecto a los resultados obtenidos del catdlogo generado: ;Cuales han sido los lugares
donde se ha interpretado la cancion?, jen qué marco temporal se ha visto un auge de la
difusion de la cancidn?, ;la cancidén ha sido interpretada en otros idiomas?, ;cual fue el
video con mayor recepcion positiva?, jcual con mayor recepcion negativa y por qué? y,
realizando un breve analisis de discurso, jqué observaciones se encontraron en los
comentarios de los videos?
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MARCO TEORICO-METODOLOGICO

En primer lugar, se deben aclarar tres conceptos fundamentales para este trabajo:
mausica, protesta y medio de expresion. En este caso, la definicién que se considerdé mas
apta para el término de muisica fue la de Blacking (2016) en su articulo ;Qué tan musical es el
hombre? donde define la musica como: “[...] un sonido humanamente organizado. He
discutido que deberiamos buscar relaciones entre los patrones de conducta humana y los
patrones de sonido producidos como resultado de la interaccién de una organizacion”
(p.149).

La protesta social, definida en un articulo del ano 2001 se define como: “[...] los
acontecimientos visibles de acciéon publica contenciosa de un colectivo, orientados al
sostenimiento de una demanda (en general con referencia directa o indirecta al Estado)”
(Schuster y Pereyra citados por Romanutti, 2012, p.260).

Corzo (2015) define la protesta desde un enfoque expresivo: “Todos tenemos derecho a
expresar en publico nuestras ideas, y su manifestacion, con un reclamo o protesta, es
precisamente una via para darlas a conocer, es una forma en que se concreta la libertad de
expresion” (p.78).

Es decir, la protesta puede ser entendida como un medio por el cual un colectivo
manifiesta su inconformidad hacia un suceso, con motivo de discusion, el cual, casi
siempre, esta relacionado, de manera directa o colateral, al Estado.

De igual manera, la protesta, o sus acciones entran dentro de lo que se conoce como un
movimiento social, que, al igual que la protesta, pretende cambiar un escenario, presentado
por un adversario, a través de una accion colectiva con mismos intereses. Si bien, las dos
son muy similares, cabe aclarar que el movimiento social “no siempre desea modificar una
situacion y a veces solo busca expresar un malestar” (Contreras-Ibafiez, Everardo y Garcia
citados por Astin y Zuiiga, 2013, p.38).

En cualquier caso, un movimiento social se materializa en un conjunto de “acciones de
protesta” que tienen por finalidad, tanto presionar al adversario o sistema politico
vigente, como organizar y aleccionar al propio grupo. Estas acciones tienden a no
limitarse a los causes institucionales o “convencionales” para hacer politica, sino que
habitualmente se extienden a la llamada participacién politica “no convencional”
(Valencia, 1990), dentro de la cual se encuentran los boicots, las manifestaciones no
autorizadas, la ocupacion de edificios o vias de comunicacion, entre otras. Ello implica
que los movimientos sociales no se restringen necesariamente a los limites legales para
hacer politica, e incluso pueden involucrar mayores o menores niveles de violencia
contra propiedades o personas (Fernandez y Rojas-Tejada, 2003, en Asun y Zudiga,
2013, p.38).

Esto nos lleva al tercer concepto: medio de expresion. Segun CIVILIS (2013):

El pleno ejercicio de la expresion se garantiza con la mas amplia y plural existencia de
medios para difundirla. Los medios de expresién comprenden la prensa, los libros, los
folletos, los carteles, las pancartas, las prendas de vestir y los alegatos judiciales, asi
como los medios audiovisuales, los electronicos y los de Internet. (parr.2)

Asi que, un medio de expresion es aquella herramienta adicional usada para atraer
mayor atencion o dar énfasis a la idea, o postura que se estd, o se quiere, expresar.

Pero ;jpor qué las personas protestan? Segun un estudio realizado en Chile por Asun y
Zufiiga (2013) existen variantes que pueden aplicarse para determinar la respuesta;
variantes basadas en dos modelos que intentan explicar la participacién de las personas en
esta situacion: el Modelo de Identidad Social Movilizada (MISM) y el Modelo de Motivos
Psicosociales (MMP). Entre los resultados se encontraban:

[...] el tener algiin amigo o familiar que haya participado en acciones de protesta, el
participar o haber participado en organizaciones que hayan realizado acciones
movilizadoras, la percepcién de que la participacion personal puede influir en el éxito
de la movilizacion, la legitimidad asignada a la movilizacién social y el haber tenido
conversaciones previas con amigos o familiares sobre la posibilidad de movilizarse.
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Todas estas variables corresponden a motivos sociales o de objetivo, por lo que s6lo en
sexto y séptimo lugar se encuentran dos variables relacionadas con los motivos de
recompensa: el costo del riesgo de sufrir algiin dafio y el beneficio de la satisfaccion
personal de participar. (pp. 46-47)

Por lo cual, uno de los motivos es la voluntad de participar al tener un referente de
como funcionan las protestas y qué se puede esperar de ellas, ese referente siendo un amigo
o familiar y la idea de que, si uno mismo participa, puede tener una influencia positiva,
siempre teniendo en cuenta la seguridad personal. Por tanto, la participacion de las
personas depende de las referencias obtenidas, esto es, aspectos externos, asi como del
pensamiento de lograr un cambio si ellos colaboran, aspectos estos individuales o
personales.

Al pensar en las protestas, una de las primeras ideas que puede aparecer en nuestras
mentes es la de canciones o sonidos usados como representacion del inconformismo.
Pueden ser canciones creadas a partir de melodias conocidas, canciones especificas que
hablan en contra de algo, o expresan ciertos ideales, o sonidos hechos por utensilios u
objetos que lleven las personas. Segun Robayo (2015):

(Por qué se escoge la musica como forma de expresion privilegiada para el
inconformismo? La respuesta es porque al manejar un lenguaje auditivo se facilita un
tipo de comunicacion, de intercambio de ideas mas rapido y directo y, a la vez, porque
proporciona o sugiere un rico mundo de imagenes mentales sin importar el nivel
sociocultural del receptor. (p. 58)

Ademas, la musica tiene la ventaja de manifestar la situacion social al igual que las
ideas y el contexto del autor, las cuales pueden ser transportadas a las injusticias de ese
momento. “La musica, como toda forma artistica, responde no solo a las inspiraciones
individuales de los compositores e intérpretes, sino ante todo a los cambios del contexto
histoérico-social de una forma concreta” (Peral et al., 2017, p.5).

Tanto las letras, como las canciones por si solas, son herramientas musicales que
pueden generar emociones e inspirar a las personas a manifestarse contra circunstancias
injustas o ser parte de movimientos sociales. “La musica religiosa ha sido usada para
protestar condiciones de pobreza en Nicaragua (Pérez, 2014) y la desigualdad racial en los
Estados Unidos (Pattillo-McCoy, 1998). La musica militar con trompetas y tambores ha
animado a la gente a marchar contra la injusticia o ir a la guerra (MacNeil 1995, Kendon
1990)” (En Dillane et al, 2018, p. 64).

Aunque se tiene conocimiento de canciones de géneros variados, usadas en protestas,
sigue habiendo cierto estereotipo sobre cual es el género que se relaciona al momento de
usar esta herramienta para expresar quejas. Como menciona Torres (2016):

[...] todos aquellos espacios en los cuales la musica protagonista proviene de géneros
comunmente relacionados con la protesta. La prueba mas clara de esto es el género del
rock el cual se ha caracterizado a lo largo de su historia para llamar a las masas a
quejarse ante las injusticias sociales y el conformismo politico. (p.41)

Un evento importante que puede ilustrar esta idea es el Festival de Avandaro, un festival
de rock realizado en México en septiembre de 1971; afio en el cual las personas salieron a
expresar sus ideales. “En esos afios, la juventud de todo el mundo habia tomado las calles
para manifestar sus posturas politicas. No a la guerra, a la violencia, represion, pobreza,
entre otras, fueron sus consignas y exigencias a los grupos de poder.” (Guzman, 2020).
Aunque la respuesta de las autoridades fue censurar esta musica y esparcir mentiras y
exageraciones acerca del festival, el evento fue un espacio para la juventud mexicana en
donde pudieron protestar a su manera.

Si bien hubieron drogas, alcohol y seguramente actos sexuales, quienes asistieron
mostraron que en realidad no hubieron consecuencias negativas entre quienes fueron.
Los datos de la policia mostraron saldo practicamente blanco y el festival fue un
espacio de diversion y expresion como no se habia visto en México. (Guzman, 2020,
parr.9)
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Con el paso de los afios se demostrd que esta idea estereotipada, de la musica que se
relaciona a las protestas, no puede aplicarse en todos los casos. El ejemplo en el cual se
enfocara el presente trabajo es la cancion EI pueblo unido jamds serd vencido por el grupo
chileno Quilapayun, escrita en 1973.

El titulo de la cancion es una frase que existia y se habia comentado con anterioridad,
como se menciona en un articulo publicado por Listin Diario:

Los origenes de esta expresion no son del todo claros, pero los registros indican que
pudo haber sido dicha por primera vez por el politico, revolucionario y abogado
colombiano, Jorge Eliécer Gaitan (23 de enero de 1903- 9 de abril de 1948), de quien se
cree fue pronunciada durante un discurso en 1940, y sirvié como inspiracion, mas de
treinta afios después, para la reconocida cancidén del mismo nombre escrita en medio
del descontento de la sociedad chilena durante el gobierno de presidente Salvador
Allende. (La Republica, 2020, parr.2)

La cancion, grabada y presentada en vivo por primera vez en 1973 gand gran
popularidad el mismo afio, convirtiéndose en un canto que aludia a la lucha de las personas
durante el gobierno de Allende. La situacion en Chile, de esa época, era caotica; el afio de
1973 fue marcado por un evento que cambio la historia chilena: el golpe de estado por
parte del general Pinochet al, entonces, presidente Allende.

Ademas de los videos, se pudieron conseguir materiales complementarios que ayudan a
enriquecer el contexto de esta y del grupo, como lo son dos articulos de periddico. El
primer articulo habla sobre la cancién y como se convirtid en un patrimonio no solo de
Chile, sino de otros paises. Menciona también un poco de la historia de otros grupos
pertenecientes al movimiento de la Nueva Cancién Chilena y sobre el disco homénimo a la
cancion (Passone, 1975). Por su parte, en el segundo articulo se menciona brevemente la
interpretacion de la cancion en un evento llamado La Trastienda (Bruno, 1997). Bajo ese
tenor, sobre la primera grabacion en vivo de 1973 (Perrerac, 2021), se menciona lo
siguiente:

[...] l1a primera grabacién en vivo que existe es la del 30 de junio en el Estadio Chile
(hoy dia Estadio Victor Jara) que fue editada en el disco “Primer Festival Internacional
de la Cancién Popular. Chile-73” y aparecid a la venta en los primeros dias de julio de
ese afio. En este disco no aparecen sefialados los autores de las canciones.

Y, por ultimo, la pagina web del grupo Quilapayin donde se mencionan todos los datos
de la cancién como su letra, los discos donde esta incluida, los videos, etcétera (s.a., s.f.).

QUILAPAYUN Y LOS REGISTROS VIDEOGRAFICOS DE EL
PUEBLO UNIDO JAMAS SERA VENCIDO (1974-2021)

Quilapayun es un grupo chileno fundado en el afio de 1965. Su nombre significa tres
barbas en la lengua mapuche mapudungun. Sus primeros integrantes, y quienes empezaron
el grupo, fueron los hermanos Julio y Eduardo Carrasco, junto con Julio Numhauser.
“Intentando hacer una musica que buscara las raices de la nacion, el grupo incorpord
elementos musicales chilenos y latinoamericanos que determinarian su estilo” (Memoria
Chilena, 2018). En sus inicios recibian ayuda y consejos por parte de Angel Parra, no
obstante, su primer director musical fue Victor Jara.

[...] participaron activamente en las campafas y la difusion cultural del gobierno de
Salvador Allende, circunstancia en la que realizaron giras por Europa y Latinoamérica
dando a conocer la cultura chilena. Asimismo, derivaron su musica a la cancion
contingente, de protesta y claramente alineada con la Unidad Popular. (Memoria
Chilena, 2018)

Respecto al catalogo generado [Ver Tabla 1], en total se escogieron 14 campos que se
consideraron como los mas relevantes, dentro de la Norma Mexicana NMX-R-001-SCFI-2013
sobre Documentos Videogrdficos — Lineamientos para su catalogacién, los cuales son: titulo del
video, descripcion del video, nombre del canal, pais, duracion, afio de produccion, fecha de
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publicacidn, idioma, enlace, numero de visualizaciones, numero de me gusta, numero de no
me gusta, nimero de comentarios y tipo (en este caso se dividieron en 4: Video documental
del uso de la cancidn, collage visual con cancidon como banda sonora, letra de la cancién y
covers de la cancion). La Tabla 1 contiene los datos necesarios para poder acceder a los
videos que conforman el corpus documental.

Uno de los puntos que puede darnos informacion relevante es el punto Lugar de
produccion [Pais], ya que refleja en qué otros paises fue representada, con regularidad, la
cancién. Lamentablemente se encontraron videos que no especificaban el pais, pero los
resultados presentaron, en primer lugar, a Chile, siendo el pais de origen de la cancién y en
el que han tenido protestas ininterrumpidas desde el afio 2019; en segundo lugar -sin tomar
en cuenta los videos con paises desconocidos- Nicaragua, con videos de protestas del afio
2018 por la crisis politica y social bajo el régimen Ortega Murillo en Esteli; y, en tercer
lugar, a Perd, seguido de Colombia y Francia -en Pert la canciéon fue usada para el partido
politico de Pedro Castillo en las elecciones del 2021, en Colombia por protestas, como dice
en los comentarios, para una sociedad mas justa y en Francia por dos razones, protestas de
chilenos contra el gobierno de Pifiera y protestas de artistas franceses entre los afios del

2020y 2021-.
Tabla 1. Registro videografico de El pueblo unido jamds serd vencido (Quilapayin, 1973) alojados en

Youtube.com. Elaboracion propia

Aio Titulo diplomatico Institucion Lugar de Disponibilidad
de productora produccion
produccion

1974 Inti-Illimani - E1 pueblo unido | geilemusik Chile https://youtu.be/PhpSwS
jamas sera vencido, de 1974, BbdxM
subtitulado al inglés

2006 iEL PUEBLO UNIDO Alvaro Sierra Mayer México https://youtu.be/_uCC-
JAMAS SERA VENCIDO! venMtU

2009 El Pueblo unido jamas sera ser200cas El Salvador https://youtu.be/ AXIM6h
vencido jDbju

2010 Inti Illimani - El pueblo unido | sssaaabbbiii88 Desconocido | https://youtu.be/7C9kS7x
jamas serd vencido invQ

2010 El Pueblo Unido Jamas Sera sonoda80new(1 Japon https://youtu.be/yBPtrm
Vencido CmBtM

2013 Rafael Correa y Quilapayun, Prensa Ecuador https://youtu.be/sNdn_10
El pueblo Unido jamas sera Nuestroamericano 5l4o
vencido. TODO 35
Venceremos! Ene 17, 2013

2013 Quilapayun 1973 - El pueblo kntayal Francia https://youtu.be/OxnAR
unido jamas sera vencido SurEiA
[VIDEO EN VIVO]

2015 Podemos El pueblo unido Ivano(2 Espafia https://youtu.be/kSwpfsk
jamas sera vencido per il 2-hk
grande risultato elettorale

2016 Quilapayun - El pueblo unido | Mariana Albuquerque Desconocido https://youtu.be/SurgkD
jamas sera vencido Tfb6U

2016 Unidos Podemos cantan "El LibertadDigital Espafia https://youtu.be/RR4sp3
pueblo unido jamas sera uKafA
vencido"

2016 El Pueblo Unido in Russian Alex's Dank Rusia https://youtu.be/RDVCT

Communist Music eecKYT

2017 EL PUEBLO UNIDO pedro Martinez México https://youtu.be/Dgyt52
JAMAS SERA VENCIDO OyYEo
AMLO 201213

2018 iEl pueblo unido jamas sera Cesar Riano Francia https://youtu.be/E8t2eFY
vencido!!! QeZU
#ChalecosAmarillos Francia

2018 iEl pueblo unido jamas sera 100 NOTICIAS Nicaragua https://youtu.be/cVb9afa
vencido! NICARAGUA 4wPo
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https://youtu.be/PhpSwSBbdxM
https://youtu.be/PhpSwSBbdxM
https://youtu.be/_uCC-venMtU
https://youtu.be/_uCC-venMtU
https://youtu.be/AXlM6hjDbjU
https://youtu.be/AXlM6hjDbjU
https://youtu.be/7C9kS7xinvQ
https://youtu.be/7C9kS7xinvQ
https://youtu.be/yBPtrmCmBtM
https://youtu.be/yBPtrmCmBtM
https://youtu.be/sNdn_l05I4o
https://youtu.be/sNdn_l05I4o
https://youtu.be/OxnARSurEiA
https://youtu.be/OxnARSurEiA
https://youtu.be/k5wpfsk2-hk
https://youtu.be/k5wpfsk2-hk
https://youtu.be/SurqkDTfb6U
https://youtu.be/SurqkDTfb6U
https://youtu.be/RR4sp3uKafA
https://youtu.be/RR4sp3uKafA
https://youtu.be/RDVCTeecKYI
https://youtu.be/RDVCTeecKYI
https://youtu.be/Dgyt52OyYEo
https://youtu.be/Dgyt52OyYEo
https://youtu.be/E8t2eFYQeZU
https://youtu.be/E8t2eFYQeZU
https://youtu.be/cVb9afa4wPo
https://youtu.be/cVb9afa4wPo
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2018 EL PUEBLO UNIDO, Deja tu Huella Nicaragua https://youtu.be/ly4dz5x
JAMAS SERA VENCIDO MsVg

2018 iEl pueblo unido jamas sera 100 NOTICIAS Nicaragua https://youtu.be/oRKJwS
vencido! NICARAGUA wFZ5Y

2019 El pueblo unido jamas sera INTI-ILLIMANI Chile https://youtu.be/Cuzl_Q
vencido TBIWI

2019 "El pueblo unido jamas sera Juan rojas Chile https://youtu.be/XgnXAy
vencido" - Victor Jara mPyGE
Sinfénico

2019 "El pueblo unido, jamas sera Hellenic News Feed Chile https://youtu.be/LoKEn
vencido!" Chile Sandiago vV MENZn4

2019 EL PUEBLO UNIDO Mario carrasco Chile https://youtu.be/ZekB3tl
JAMAS SERA VENCIDO " AAu8
QUILAPAYUN " CHILE
DESPERTO

2019 Artistas unidos Copiap6 - "E1 | Artistas Copiapo Chile https://youtu.be/RdX2m
pueblo unido jamas sera LsCThY
vencido".

2019 El Pueblo Unido con coro, Angel Sergio Lagos Chile https://youtu.be/EQhNz
calle y orquesta COMPLETO G9wflE

2019 El pueblo unido jamas sera Teniente Mantequilla Desconocido | https://youtu.be/9noey8Q
vencido - Inti Illimani (letra) 6RPM

2019 El pueblo unido jamas sera Tania Maricela G A Ecuador https://youtu.be/mQS7;0-
vencido - Ecuador octubre Wh_8
2019

2019 Chilenos En El Aeropuerto luis Goldemberg Francia https://youtu.be/GqcglRI
De Paris, Cantando El Pueblo 2L o
Unido Jamas Sera Vencido.

2019 El pueblo unido jamas sera Asamblea Chilena en Reino Unido | https://youtu.be/bellzZRN
vencido - Londres, Londres fLqU
04/11/2019

2019 El Pueblo Unido jamas sera Alborada Reino Unido https://youtu.be/Nw6HSJ
Vencido', St Pancras Station, 2C9Nk
London, 4 November 2019

2019 El pueblo unido por 100% NAS NICARAGUA Nicaragua https://youtu.be/DolFqR
Noticias Nicaragua 8ByAY

2020 El Pueblo Unido Jamas Sera INTI-ILLIMANI Chile https://youtu.be/rd6clK9s
Vencido | 1 mayo 2020 7mY

2020 iEl Pueblo Unido Jamas Sera Hotel Elefant Desconocido https://youtu.be/L3En6cy
Vencido! (Sergio Ortega, arr. XCR8
Shawn Lovato)

2020 El Pueblo Unido Jamas Sera CanalEvento Desconocido https://youtu.be/W1K3v
Vencido B795kU

2020 El Pueblo Unido Jamés sera | REDVOLUCION Nicaragua https://youtu.be/FTy0cd2
vencido mPg8

2020 EL PUEBLO UNIDO Tiktok Pera https://youtu.be/sT_LtK_
JAMAS SERA VENCIDO / jQv8
PERU

2020 "El pueblo Unido jamas sera Edgar Tello Montes Pera https://youtu.be/rudusF6
vencido" 4n5w

2021 El pueblo unido jamas sera ANONYMOUS Bolivia https://youtu.be/yzxieXg
vencido BOLIVIA WSt8

2021 El pueblo unido jamas sera MauriNica Colombia https://youtu.be/jTt]-
vencido, COLOMBIA. ZTvIWc

2021 Witchers - EL PUEBLO WITCHERS Heavy Colombia https://youtu.be/RM73A
UNIDO JAMAS SERA Metal wRiNOO
VENCIDO - COLOMBIA

2021 Cacerolazo sinfénico Periédico SURCOS Colombia https://youtu.be/4imww8
Medellin. El pueblo unido Ejs20
jamas sera vencido.

2021 EL PUEBLO UNIDO Johny Quenan Colombia https://youtu.be/qYNbOj
JAMAS SERA VENCIDO - ZxCjY
APOYO A MI PAIS BB &

2021 Figura "El pueblo unido jamas | El SuperDesconocido Desconocido | https://youtu.be/W8nb0x

serd vencido", La Comparsa

KkdiE
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(cover) [2021]
2021 Ocupation Odéon - El Pueblo | Occupation Odéon Francia https://youtu.be/kNOrtT
Unido Jamas Sera Vencido aZnOs
2021 "El pueblo unido jamas sera Cadena SER Grecia https://youtu.be/rwyr5T
vencido": emocidn en la Wbi3U
protesta de los trabajadores de
la cultura en....
2021 Palestina. El pueblo unido Gonzalo blanco Israel https://youtu.be/5-
jamas serd vencido (HD) KWZi2Ci44
2021 planilla TINTO, canto El Francisco Lealmente México https://youtu.be/XRrNIsl
pueblo unido Jamas sera 2d1U
vencido
2021 "EL PUEBLO UNIDO Waldemar Montalvo Peru https://youtu.be/gPDAmf
JAMAS SERA e6fkM
VENCIDO" Jid - PERU 2021-
Pedro Castillo...
s.f. El pueblo unido jamas sera Sun Lee Blu Chile https://youtu.be/hLfEtPs
vencido - 120 musicos de 3AXo
Chile y el mundo
s.f. Inti llimani - E1 Pueblo THANASITO Desconocido | https://youtu.be/7F_9FE
Unido x7ymg
s.f. El pueblo unido jamas sera Josefa Montserrat Desconocido | https://youtu.be/rtxYcN
vencido letra Carrefio Aravena HzWtk

En el punto A7io de produccion, se encontraron tres afios donde hubo mayor difusion de
videos relacionados con la cancion. En orden de mayor a menor: 2019, 2021 y 2020, esto
tiene sentido al ser el afio 2019 cuando Chile comenzd, una vez mas, con sus protestas y,
después, casi toda Latinoamérica empez0 a protestar contra las injusticias de su pais, 2021
es un afio donde se esta volviendo a la normalidad y, por ende, la gente vuelve a salir a
protestar y 2020 al ser la continuidad de lo que empezd en el afio anterior, aunque con
menos difusion al haber sido el momento donde la pandemia tuvo mas presencia.

El punto Idioma presento resultados muy interesantes al reflejar una variedad de idiomas
que fueron encontrados en los videos. Ante todo, esta el espafiol (Latinoamérica), con 41
videos, seguido del inglés, con 3 videos, y el francés, con 2, sin embargo, los resultados que
mas resaltaron fueron aquellos idiomas como el ruso, japonés y hebreo. El video con
idioma ruso fue una presentacion de la cancion traducida a dicho idioma, el video japonés
fue de una pequefia protesta en Japoén donde cantaban la cancién en espafiol y el video
arabe fue una compilacion de videos de una protesta en Israel con un cover de la cancién
hecho por la banda Bassotti de fondo.

El video con mayor nimero de “me gusta” y “no me gusta” fue un video titulado Inti
Illimani — EI Pueblo Unido, el cual cuenta con 74,612 votos positivos y 3,304 negativos, al
momento de haber hecho el registro en el catalogo. El video solo presenta una imagen
estatica con la cancién de fondo, no obstante, la descripcion del video es la letra traducida
al inglés. Es interesante que el titulo del video sefiale al grupo Inti Illimani cuando la
cancion usada equivale a la grabacion del grupo Quilapayun. Se puede pensar que es el
video con mayor numero de “me gusta” y “no me gusta” al ser, también, el video con
mayores visualizaciones -12,159,909, cuando se hizo el registro-, y al relacionar la cancion
con Inti Illimani; grupo al que se le atribuye con frecuencia.

Respecto a los comentarios encontrados, un tema que se vio repetido en varios de los
videos catalogados fue el de la solidaridad entre los paises, es decir, el apoyo expresado en
los comentarios por parte de personas extranjeras al pais representado en el video y a la
situacidon por la que estan pasando. Cabe recalcar que eran personas que habian vivido
situaciones similares en sus paises o que las estaban viviendo en ese momento. También se
encontraron comentarios de personas, no solo chilenas, que expresaban su orgullo por la
cancion, llamandola también un himno.
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PERFORMATIVIDAD EN LOS VIDEOS CHILENOS (2019-2020) Y
ANALISIS DE LA CANCION EL PUEBLO UNIDO JAMAS SERA
VENCIDO

El punto Tipo de video, que se encuentra como el ultimo punto del registro realizado en
linea, resaltd que, los videos seleccionados de Chile presentaron resultados variados. Estos
videos se escogieron segun su afio, los mas actuales, siendo siete videos del afio 2019 y uno
del afio 2020. Entre los videos se encuentran tres de tipo covers de la cancion, cuatro de tipo
video documental del uso de la cancién y uno de tipo collage visual con cancién como
banda sonora.

Los videos de tipo covers son de grupos como Artistas unidos Copiap6, Inti Illimani y
120 musicos de Chile y el mundo. Los tres grupos hicieron grabaciones de la cancién como
apoyo al movimiento social chileno del afio 2019 y 2020. Como se habia mencionado con
anterioridad, el grupo Inti Illimani es relacionado, a menudo, con la cancién. El grupo de
Artistas unidos Copiapd e Inti Illimani son agrupaciones pequeflas, mientras que 120
musicos de Chile y el mundo, como lo dice su nombre, es una agrupacion mas grande.

Los videos de tipo video documental fueron una presentacion del grupo Inti Illimani y
tres presentaciones sinfonicas de la cancion, todas durante una protesta. Todos los videos
son del mismo afio, 2019, y apuntan a que fueron grabados en Santiago de Chile, en el
periodo cuando las protestas estuvieron mas presentes: los meses de octubre, noviembre y
diciembre.

Por ultimo, el video de tipo collage visual hace uso de la canciébn como musica de fondo
para los diferentes videos que se usaron, videos de las protestas en Chile. Las
compilaciones de los videos son extractos de noticieros como ForoTV y Telel3, donde se
muestran no solo protestas chilenas, si no también protestas de todo el mundo apoyando la
movilizacion chilena.

Segun el analisis propuesto por Rodriguez (2011), la cancion puede dividirse en cuatro
campos que abordan sus cualidades sonoras, las cuales conllevan sus propios medios
expresivos. Entre los campos se encuentran: timbre (medios sonoros), intensidad
(dinamica), duracion (agdgica y metrorritmo) y altura (registro y modo).

Empezando por el timbre, el cual se relaciona con los medios sonoros e interpretativos,
este se enfoca en la combinacion de las partes instrumentales con las vocales. En el caso de
EI pueblo unido jamads sera vencido de Quilapayun, el instrumento que acompafia a las voces
es la guitarra, la cual también funge como el elemento ritmico de la cancion.

Sin embargo, quien tiene mayor relevancia es la voz, al tener un movimiento melédico y
no contar con pausas; la guitarra sirve solo como acompafiamiento, tocando bloques de
acordes durante toda la cancion y estableciendo los patrones ritmicos. No hay, en la
version mas popular de la cancidn, un apartado para un solo de guitarra o un momento
donde sea la protagonista. No obstante, existe una versiéon que tiene una introduccién de
guitarra, pero no es la version que sera analizada.

El registro y la dindmica de las voces se mantiene en un rango central, respecto a la mas
aguda, pero también se pueden escuchar voces graves, aunque la que sobresale y se puede
escuchar con mayor claridad es la aguda. Como se menciona en el texto: “[...] de acuerdo
con las caracteristicas de la voz humana, los agudos permiten mayor brillantez y los graves
ofrecen mayores dificultades para emitir sonidos intensos” (Rodriguez, 2011, p. 62).

La duracion de la cancion, refiriéndose al tempo, es de, aproximadamente, 94 bpm,
sin tomar en cuenta las agogicas presentes. Este tempo entra en la clasificacion de
andante moderato o moderato, que, como dice el texto: “[...] la inteligibilidad de la
letra depende de que la velocidad se mantenga dentro del plano moderado y sus
alternativas (moderado-lento o moderado-rapido) [...]” (Rodriguez, 2011, p. 62). Hay
algunos ritardandos presentes en el pre-coro, los cuales, junto a un crescendo, generan
un sentimiento de dramatismo y expectativa al coro.
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Respecto al modo, la cancion se encuentra en un modo menor, el cual expresa
“oscuridad, tristeza y nostalgia” (Rodriguez, 2011, p. 63), que contrasta con lo que dice la
letra; esta habla de un canto de esperanza e invitacion a las personas para alzar su voz y
luchar. No obstante, el comportamiento melodico de la cancion demostrd tener un
equilibrio entre saltos ascendentes y descendentes. La melodia sube y baja durante los
versos, sin hacer saltos bruscos o demasiado amplios, y presenta una pequefia seccion, en el
pre-coro, donde la melodia sube de forma cromatica.

El ultimo punto, el metrorritmo, hace referencia a las células ritmicas o acentuaciones
en la cancion. En este caso, las acentuaciones métricas estan presentes en el tiempo 1y 3
del compas de 4/4. Tomando en cuenta el comportamiento melédico mencionado con
anterioridad, los acentos en el primer verso reflejan un dibujo melddico que va ascendiendo
para, después, bajar a una segunda descendente. El segundo verso tiene un poco mas de
movimiento al presentar saltos de quintas descendentes que concuerdan con los acentos
métricos.

Complementando la informacion de Rodriguez, Gonzalez (2009) no sélo se enfoca en
los aspectos que estructuran a la cancidn, sino también en su proceso en el espacio y
tiempo:

La cancion popular [...] se ‘desencadenarad’ en el tiempo y el espacio, en una puesta en
marcha en la que cada paso queda y cada espacio que habita, ofrece una puerta de
acceso hacia su mundo poliforme y resbaladizo. desde esta perspectiva, la cancién se
nos presenta mas como un proceso que como un producto. (Gonzalez, 2009, p. 205)

Uno de los puntos que menciona en su articulo es el de los momentos existenciales de la
cancion, es decir, momentos clave que tuvo, tiene y, probablemente, tendra. Entre ellos se
encuentran: cuando fue compuesta, interpretada -y reinterpretada-, grabada, escuchada,
gritada, consumida y cuando se habla sobre ella.

En este caso, la cancion fue escrita e interpretada en vivo -es decir, también escuchada-,
por primera vez, en 1973, pero no fue grabada en estudio si no hasta 1974. Desde 1973 fue
usada en las protestas chilenas por el mismo grupo, Quilapayun, o por los chilenos, siendo
asi gritada y consumida, al haber salido a la venta el disco del festival donde fue cantada
por primera vez en vivo. Desde entonces sigue manteniendo su relevancia hasta la
actualidad, como en 2019, teniendo una historia de mas de 40 afios. Se sigue hablando
sobre ella, sigue siendo usada en protestas -y otras actividades-, ha sido reinterpretada -por
Quilapayun, otros grupos musicales conocidos y personas de otros paises-, y hasta es
interpretada en otros idiomas.

De los ocho videos que fueron realizados en Chile, cuatro de ellos, los que fueron de
tipo documental, seran analizados segun sus elementos visuales, esto es, explicando lo que
sucede, como fue usada la cancion e intentando encontrar relaciones con los analisis
anteriores.

El primer video, del grupo Inti Illimani, data del afio 2019. En ¢l se puede observar a los
integrantes del grupo en un escenario cantando la cancién. El publico estd formado por
cientos de personas aglomeradas ondeando banderas chilenas y mapuches entonando, de
igual manera, la cancion. Un momento importante en este video es cuando se entona la
parte del pre-coro y el coro, ya que, al igual que en la grabacién del grupo Quilapayun,
aparece un crescendo muy notorio para llegar al coro, donde las personas, ademas de cantar,
mueven sus pufios junto con la letra; ayuda también que en esta parte la mayoria del
publico empezara a cantar, logrando que se escuche con mayor fuerza. En esta
presentacion, el grupo cuenta con instrumentos de percusion, quienes ayudan a reforzar el
ritmo. Ademas de cantar la cancion, los integrantes de Inti Illimani sostienen carteles que
contienen informacién de personas, y sus fotos, con el titulo Ejecutado politico.

Es interesante que tres videos, que datan del afio 2019, resulten ser muy similares,
aunque no se pueda saber con certeza si pasaron el mismo dia o si son los mismos
intérpretes. Los videos tienen fechas de publicacién cercanas, dos videos con la fecha de
noviembre y uno en octubre, pero no hay mencién del dia en que fueron producidos. No
obstante, los videos, que muestran a una orquesta interpretando la cancion en la calle junto
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a los transeuntes, muestran al mismo director, con la misma vestimenta, pero en lugares
diferentes. Un video parece haber sido grabado fuera de un establecimiento, sin embargo,
los otros dos videos parecen ser del mismo lugar, y misma fecha, pero grabados desde
angulos diferentes, al tener a la iglesia Los Sacramentos de fondo, ubicada en Santiago de
Chile. La orquesta que interpreta la cancion tiene dos posibles resultados, puede ser la
Orquesta Sinfonica Nacional de Chile, como se menciona en un video, o la Orquesta
Sinfénica de la Universidad de Concepcion, segun el titulo de otro. Al tener los tres videos
fechas de publicacion diferentes y no contar con informacion sobre la fecha en que fueron
grabados, se puede considerar que dos videos fueron grabados el mismo dia, pero
publicados en fechas desiguales, mientras que el restante cuenta con una fecha de
produccion distinta. Esto va de acuerdo con el analisis de Gonzalez (2009); la cancion fue
reinterpretada, escuchada, hablada y gritada, aun anos después de haberlo hecho por
primera vez.

CONCLUSIONES

Abordar solo una cancién dentro del mundo de la musica de protesta arrojo resultados
interesantes, como se demostrd a través del catalogo y los analisis. Un punto de gran
relevancia, que pudo ser visto en este ejemplo, fue la trascendencia que la cancion
consiguio a lo largo de los afios. EI pueblo unido jamds serd vencido (1973) demostrd ser un
medio expresivo utilizado para manifestar las inconformidades y la union de las personas a
través del tiempo y espacio, siendo presentada y adaptada en diferentes paises y afios.

Un ejemplo de esto fue la participacién del grupo Quilapayun en la 40 edicién del
Festival Internacional Cervantino, realizado en Guanajuato capital, en el afio 2012,
aunque, de acuerdo con un espectador del evento, el grupo no cantd EI pueblo unido jamds
serd vencido al estar condicionada su participacion en el festival. Sin embargo, segtin el
relato, al terminar el grupo con su presentacion, el publico comenzd a entonar este canto
hasta que la cancién fue escuchada en toda la Alhdndiga, lugar donde se presentan los
eventos (Alvarado, 2021).

Respondiendo las preguntas de investigacion formuladas, la musica es usada en las
protestas al ser un medio auditivo con mayor alcance, y poder ser digerido con mas
facilidad y, a la vez, poder aplicarla a cualquier escenario sin importar la situaciéon o el
momento. Las teorias vistas, de Gonzalez (2009) y Rodriguez (2011), ayudaron a fusionar
y relacionar los conceptos definidos en el marco tedrico con los resultados del catalogo y el
andlisis de los videos, al haber visto la cancién como un objeto separado e independiente -
es decir como musica-, su funcién y uso -como medio de expresion- y cémo fue
performada en protestas especificas.

El catdlogo generado demostrd ser una herramienta esencial al ordenar los resultados de
los videos, relacionados a la cancidén, para analizar lo mas notable. Los paises, afos,
idiomas y tipos de videos que fueron encontrados son evidencia del peso y la importancia
que se le atribuye a la cancién a lo largo de su existencia. Tanto el analisis performativo,
como el analisis de los elementos visuales, son prueba de esto. En ellos se pudo comprobar
el efecto que la cancion todavia tiene en las personas y su manera de reaccionar a ella.

El analisis de la cancion, donde convergen aproximaciones tedrico-metodologicas
diferentes, no solo ayudd a descifrar y entender los elementos independientes que
conforman la cancién y su significado en la musica, sino también a observarla, y analizarla,
como un proceso que deja huella en aquellos espacios y tiempos que habita. Por ultimo, la
cancion El pueblo unido jamds serd vencido (1973) del grupo Quilapayun ha sido un medio
expresivo usado en las protestas durante varias generaciones llegando a convertirse en un
canto de unidn y fuerza del pueblo, asi como sigue estando presente en todo el mundo.
Observar este caso como un detonante analitico evidencié informacion notable que puede
ser revelada en otros ejemplos dentro del ambito de la musica de protesta.
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RESUMEN

Al realizar un analisis armonico de una pieza musical, se recurre al uso de determinados
signos graficos que representan una relacion de sonidos en un contexto armoénico. Pero
[qué se comunica exactamente cuando se eligen dichos signos? El presente trabajo pretende
poner de manifiesto como tres enfoques tedricos diferentes permiten diferentes
acercamientos a una misma obra. Para ello, se presenta un analisis del Coral BWV 253 de
Bach desde la teoria de grados, la teoria funcional y la nominacion absoluta de acordes.

Palabras clave: armonia; analisis armonico; teoria de grados; teoria funcional; coral;
Bach.

ABSTRACT

When carrying out a harmonic analysis of a piece of music, certain graphic signs are
used that represent a relationship of sounds in a harmonic context. But what exactly is
communicated when these signs are chosen? The present work aims to show how three
different theoretical approaches allow different approaches to the same work. For this, an
analysis of Bach's Choral BWV253 is presented from degree theory, functional theory and
absolute chord naming.

Keywords: harmony; harmonic analysis; degree theory; functional theory; choral; Bach.

INTRODUCCION

Al analizar arménicamente una pieza musical, se recurre comunmente al ejercicio
mecanico de representar los fendmenos armdnicos manifiestos en la escritura musical por
medio de la simplificacion de dicha escritura y su reduccién a determinados signos. Se
trata, por lo tanto, de la abstraccion del discurso musical y de su encasillamiento en
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determinados esquemas reconocibles gracias al estudio previo de los principios de la
armonia tonal. Segin Kiihn (2002), el reemplazo de la escritura y su simplificacién por
medio de cifrados no alcanza el nivel de analisis para una interpretacion armonica y no es
mas que una recomendable practica como ejercicio de lectura musical que puede servir,
aunque cueste mucho tiempo, para un analisis mas acabado posterior. Aun asi, esta
practica es la base para la aproximacion a la obra desde el punto de vista de la armonia.

Como sefiala Nicholas Cook en su libro 4 Guide to Musical Analysis (1987), durante
mucho tiempo se consider6 la armonia como aspecto fundamental para aproximarse a una
obra, esto por medio de la reescritura en alguna forma simplificada. Este proceso se realiza
por medio de la omisién de algunos aspectos y el acto de establecer relaciones entre
sonidos.

Como primer método de representacion armoénica, Cook se refiere al bajo cifrado,
primeramente performativo y que luego adquiri6 un caracter analitico, como un claro
ejemplo de la reduccion del discurso musical a una representacion abstracta.
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Figura 1. Bajo cifrado: reduccion del acorde real al cifrado (Cook, 1987, p. 17)

Como se puede apreciar en la figura 1, la formulacion real del acorde, primer compas,
es reducida a su formulaciébn como un acorde de terceras superpuestas en su primera
inversion, segundo compas. Dicha reduccion se representa graficamente, como se precia en
el tercer compas, con un bajo y el cifrado intervalico. Como se ha sefialado, esta forma de
representacion tiene un origen de cardcter performativo, pues consistia en la escritura
abstracta de una serie de relaciones intervalicas, las cuales debian ser, en la tradicion del
bajo continuo, interpretadas por musicos con amplio conocimiento de las reglas
compositivas y de la improvisacion (Biising, 2012).

Si bien este método adquirioé un caracter analitico, su uso como sistema portador de un
significado para la interpretacion lo define como una herramienta performativa
fundamental de una practica musical en desuso. Arnold Schoenberg, por ejemplo, ya
cuestionaba en su Tratado de Armonia (1974), cuya primera edicion data de 1911, la
ensefianza de esta practica que consideraba inadecuada e inutil, llegando a referirse a ella
en un texto posterior como ““ obsoleta notacién taquigrafica” (Schoenberg, 1999 p. 18)

La distinciéon entre método performativo y analitico queda mas claramente establecida
con el segundo método de representacion presentado por Cook: el analisis por numeros
romanos. Esta perspectiva tedrica, la teoria de grados, es la que ha servido para el analisis y
la ensefianza de la armonia durante mucho tiempo y goza de mucha presencia en la
literatura y en la practica musical. Se trata de la representacion de los fendmenos del
discurso musical reducidos a un acorde construido sobre un grado de la escala.

Segun Garcia Gallardo (2017), existen dos enfoque principales para abordar la armonia:
el intervalico y el funcional. La teoria de grados no se puede encuadrar definitivamente en
uno de ellos, aunque se suele destacar su relacion con alguno de ellos. Cuando se habla de
funcion se esta en realidad haciendo uso del enfoque funcional que, como se vera mas
adelante, es un sistema en si mismo que difiere de la nocién de grados. Entonces cuando
hablamos de grados, representados por nimeros romanos, y hablamos de funciones lo que
hacemos es usar vocablos que hacen referencia a enfoques diferentes. Mas atn, cuando
usamos la numeraciéon romana acompaiada de cifras arabigas que indican las inversiones
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del acorde, lo que estamos haciendo es un uso combinado del principio de los grados con el
sistema del bajo cifrado.

Lo antes mencionado pone de manifiesto el hecho de que al hablar de analisis armoénico
o al hacer uso de determinado sistema de representacion reducida de los sonidos, lo que se
estd haciendo es posicionarse en una determinada perspectiva y asumir una
fundamentacion tedrica para el andlisis. Cook (1987), describe distintos puntos de vista
para abordar un analisis, pero no encontramos en sus descripciones un estudio de la
armonia funcional como si lo encontramos en otros textos. Los modelos analiticos dan
marcos de referencia para dotar de sentido armoénico a los sonidos, por lo tanto, pueden
existir distintos marcos o enfoques. Algunos han tenido o tienen mayor o menor
preponderancia en distintas épocas y distintas zonas geograficas y conviven con otros en la
tradicién musical académica (Moreno, 2020).

Sobre las distintas tradiciones de estudio de la armonia, Hussong (2005), quien en su
investigacion doctoral realiza una revision de los principales tratados de armonia usados en
Alemania, afirma que la forma en que se estudia la armonia en paises anglosajones o de
lenguas romances no tiene nada que ver con la forma en que se estudia en dicho pais. La
armonia funcional, absolutamente establecida y predominante en Alemania, ha quedado
como una tradicion local de poco alcance internacional. Si bien se conoce y se estudia
parcialmente en el ambito académico, no juega un rol preponderante. Es curioso que, por
ejemplo, en Francia, donde figuras de la talla de Vincent d’Indy eran seguidores de los
principios de Hugo Riemann, quién desarrolld la teoria funcional, esta no se haya
establecido ni generado tradicion. El autor cuestiona el poco interés y la poca literatura
existente que pretenda promover el intercambio en el ambito de la teoria musical.

Existen trabajos en lengua espafiola que han abordado la tarea de revisar los principios
tedricos que sustentan los modelos analiticos (Garcia Gallardo, 2017; Igoa, 2017; Moreno,
2020), pero, como seflala Garcia Gallardo (2017), la carencia de tradicién investigadora
conlleva una falta de terminologia especifica unanimemente aceptada.

Como sostiene Yepes (2009)

Es axiomatico que las principales herramientas de comunicaciéon académica entre los
miembros de una comunidad cientifica son: el lenguaje riguroso o ensayistico, incluido
en él un léxico especializado que dé cuenta de los conceptos que la disciplina
respectiva maneja, en forma tal que haya una relaciéon biunivoca entre vocablos
significantes y objetos — conceptos significados y, si fuera aplicable, el sistema
simbolico pertinente o notacidén propia. (p. 189)

Desde ese punto de vista, el mencionado autor plantea la necesidad de revisar el 1éxico
especializado en el ambito de la musica. En la comunicacion cientifica, plantea el autor
(2011), el cientifico, para comunicarse con sus pares y estudiantes, debe servirse de: a) el
lenguaje cientifico general en un idioma dado, b) del 1éxico particular de su disciplina, c) de
la grafia y/o simbologia especifica y d) de los sistemas de cuantificacién y funcionalidad
aplicables. Sobre el tercer aspecto, el autor sefiala

En la Musica, utilizamos la notacidon, un sistema epistemologico — semiologico,
denotativo pero connotativo en la interpretacidon, con caracteristicas homolodgicas y
so0lo parcialmente analdgicas. El andlisis armoénico, por su parte, usa simbolos
arbitrarios con codigos no lingiiisticos (mediante nimeros romanos y arabigos o letras
que indican funcionalidad (TDS), con ayuda de sub y supra indices. (Yepes, 2011, p.
62)

El autor deja pendiente la tarea de revisar los signos utilizados para el andlisis armonico
y se enfoca en la revision de algunos vocablos de uso comun en la musica. Esta apelacion
tiene todo el sentido que puede tener cuando la musica se estudia en el ambito académico
que exige definiciones teoricas. En cualquier disciplina de estudio, ya sean ciencias exactas
o0 humanidades, se explicitan los modelos a partir de los cuales se realiza un determinado
analisis y se espera que se manifieste la adscripcion o critica a determinados enfoques
dejando claramente establecido cual es el estado de la cuestion.
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Cabria preguntarse entonces, ;qué se comunica por medio de los distintos signos que
utilizamos para representar graficamente un analisis armonico? Si bien algunas cuestiones
pueden parecer muy obvias y se dan por entendidas para cualquier persona con algun tipo
de formacion musical tedrica, la necesidad de distinguir los enfoques utilizados y de
explicitar la fundamentacion que hay detras de ellos es relevante. Para aportar en esa linea,
se presenta a continuacién una revision de tres formas de aproximarse a una obra musical
desde el punto de vista de la armonia: la teoria de grados, la teoria funcional y la
nominacién absoluta de acordes, todos con ejemplos musicales del Coral BWYV 253 de
Johann Sebastian Bach. Finalmente, se presentan dichas aproximaciones en paralelo con el
fin de permitir su apreciacion total.

NUMEROS ROMANOS

La teoria de los grados, desarrollada por Jacob Gottfried Weber (1779-1839), tiene su
base en la escala musical como estructura secuencial sobre la cual se construyen acordes
por superposicion de terceras. A cada uno de los siete grados de la escala le corresponde un
namero romano de I a VII' (Kiihn, 2016, pp. 260-261). Al igual que con el bajo cifrado, los
acordes son llevados de su formulacion real a una formulacion abstracta en la que el acorde
se simplifica a su composicion basica de tres sonidos sobre un grado de la escala. Si leemos,
o escuchamos, un acorde aislado, sin contexto tonal, no podemos desambiguar su
significado armonico.
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Figura 2. Reduccion de un acorde a su forma simplificada

Como se aprecia en la figura 2, el acorde se reduce a su forma segin la cual se
corresponderia con un acorde de triada sobre la nota La. Como seflala Cook (1987), este
acorde podria ser interpretado como I en La menor, II en Sol mayor, III en Fa mayor, etc.
Este sistema es por lo tanto dependiente de la tonalidad. Si nos fijamos en la armadura
podemos reducir las posibilidades a dos: I en La menor o VI en Do mayor. Como no hay
mas informacion, pues se trata sélo de un acorde aislado sin un discurso musical que le dé
un contexto armonico, no se puede desambiguar mas alla.

Si tomamos el ejemplo escogido, el Coral BWV 253 Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ,
podemos establecer claramente de qué contexto tonal se trata, por lo que definir de qué
grados se trata no reviste mayor dificultad. Se ha escogido esta obra, puesto que este tipo de
composicidén a cuatro voces es un muy buen ejemplo de coOmo se construye un discurso
musical sobre acordes.

Como se aprecia en la figura 3, se reconocen los grados I y V al comienzo de la obra, lo
que define con certeza el contexto armonico.

' Segtin el modelo de Weber, se utilizan letras maytsculas para los acordes mayores y minusculas para los
acordes menores. Este uso no se ha establecido definitivamente, por lo que muchos textos utilizan sélo letras
mayusculas. En otros textos de armonia moderna o jazz si se utiliza dicha diferenciacion.
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Figura 3. BWYV 253, c. 1. Relacion con grados de la escala

Sin embargo, se puede reconocer que el acorde correspondiente al quinto grado no se
encuentra formulado como el acorde de la escala, sino que invertido con la tercera en el
bajo. Ya que el modelo de Weber no entregaba una solucion para estos casos, Ernst
Friedrich Richter (1808-1879) propuso combinar la numeracién intervalica del bajo cifrado
con la numeracion de grados de Weber. De esta manera, confluyeron dos corrientes
tedricas estableciendo un uso que se ha mantenido hasta la actualidad. En muchos tratados
se encuentra este uso combinado, que puede diferir en el uso de niveles super o subindice
(V6, V° V). Por ejemplo, en la edicién en espafiol del Curso condensado de armonia
tradicional de Paul Hindemith se utiliza la ultima de las formas mencionadas. Por otra
parte, algunos tratados no combinan ambos sistemas, sino que los usan por separado. Ese
es el caso, por ejemplo, de Armonia de Steinfort (1925), publicado en Santiago de Chile.

De esta manera, combinando la numeracion romana de grados y la numeracién ardbiga
que indica la estructura intervalica, se puede indicar dicho acorde como quinto grado en
primera inversion:
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Figura 4. BWV 253, c. 1. Numeracion de grados

Ahora bien, ocurre que ciertos acordes deben considerarse en un contexto armonico que
puede tener varios planos tonales. Para ello se requiere analizar los eventos sucesivos para
determinar si corresponde situar los acordes en un grado de otra escala. Esto ocurre, por
ejemplo, en el tercer compas, donde un acorde con la nota Sol, ajena a la tonalidad de La
mayor, es sucedido por el acorde de La mayor y luego el de Re mayor. Esta sucesion deja
de manifiesto que hay un movimiento cadencial que resuelve sobre el ultimo acorde
mencionado, reafirmado con el calder6on. Por lo tanto, se asume que se esta frente a
acordes pertenecientes a la escala de Re mayor, como se aprecia en el recuadro verde de la
figura 5.
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Figura 5. BWV 253, c. 1-3

De esta manera, con estos simples pasos, se puede completar este analisis desde la teoria
de grados. Este tipo de analisis nos resulta muy familiar a todos quienes nos hemos
formado en paises de habla hispana o inglesa, como se menciono6 anteriormente. Prueba de
ello son los analisis que presenta Czarnecki (2013) en un texto publicado en Estado
Unidos, donde recurre a la teoria de grados para analizar armonicamente los Corales de
Bach. Ademas, el autor agrega los simbolos de acordes, algo que sera también objeto de
este trabajo mas adelante. Muy diferentes son los analisis que presentan Wolfgang Moller y
Leonhard Vo6llm en el sitio web aleman Abc Analysis Bach-Chordle donde se pueden
descargar, previo pago, 186 Corales analizados desde la teoria funcional, a la que se hara
referencia a continuacion. Los andlisis de los autores mencionados han servido de
referencia para el analisis que se presenta al final de este trabajo, pero difiere en algunos
aspectos en cuanto a la notaciéon y a la interpretacion del sentido armonico de algunos
acordes.

FUNCIONES ARMONICAS

En la teoria funcional’los acordes son diferenciados segun su rol, lo que determina la
existencia de dos categorias: acorde como polo tonal (Tonica) y acordes con caracter
dindmico (Dominante y Subdominante) (Biising, 2012, p. 9). Estas funciones son
portadoras de la tonalidad y se designan con sus iniciales (Grabner, 2005)

Figura 6. Funciones de tonica, dominante y subdominante

2 Para una definicion detallada véase Igoa (2017).
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En lugar de la perspectiva mecanica de la teoria de grados, aqui aparece un concepto
basado en la estructura interna de la musica, su fuerza y sus efectos (Amon, 2015, p. 272).
Aun asi, existe una correspondencia, producto del dialogo entre ambos modelos teoricos
durante el tiempo, entre las funciones y los acordes entendidos como triadas sobre los
grados. Wilhelm Maler (1975) establece una correspondencia con los acordes relacionando
con grados y con el bajo cifrado. Como se ve en la figura 7, en un acorde invertido la nota
que se encuentra en el bajo se representa con numero de su intervalo debajo del simbolo de
funcion.

Grados y bajo cifrado simbolos de funciones
Cadencias I-V-1, I-IV-I, I-IV-V-I T-D-T, T-S-T, T-S-D-T
acorde de sexta 6 T §D
3733
Acorde de cuarta y 6 T S D
4 575 5
sexta

Figura 7. Correspondencia de acordes y funciones principales

En el ejemplo siguiente, retomando el Coral de Bach, se aprecia el primer compas con
sus funciones. En el segundo compas se encuentran los acordes de dominante y
subdominante invertidos, por lo que se indica como se sefialé mas arriba.
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Figura 8. BWYV 253, c. 1. Funciones arménicas

Las lineas que siguen a los simbolos de ténica y subdominante se utilizan para
representar el movimiento melddico. Para ello, se indican, ademas, con numeros los
intervalos correspondientes. Cuando el movimiento melodico se produce en el bajo se
indican los intervalos debajo de los simbolos y las lineas, como se muestra en la figura 9. El
simbolo Tp (t6nica paralela) se corresponde con el acorde de VI. El acorde disminuido es
entendido como un acorde de dominante cuya nota fundamental esta ausente. De ahi su

, D
simbolo 3 -
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Figura 9. BWYV 253, c. 3. Movimiento melddico
SIMBOLOS DE ACORDES

Los dos acercamientos recién descritos tienen como elemento comun y condicion
ineludible la necesidad de conocer el contexto armoénico para desambiguar el significado
armonico de los acordes. Existe otra manera de distinguir los acordes independientemente
de cualquier tipo de jerarquizacion o de relacion con sus vecinos. Se trata de la
identificacién de cada acorde como unidad auténoma. Esta identificacion ocurre en el acto
de nominar los acordes, es decir darles un nombre a partir de su estructura.

" EGE A (Fﬁmg) " & g
A out | - | | . | | | |
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P P
T e e e - e o ar 2 e e
I a1 ] % ] ; ; ] P

Figura 10. BWYV 253, c. 1-2 con simbolos de acordes

La independencia del contexto tonal hace que sea una categoria absoluta, por lo que
este procedimiento se puede denominar “nominacién absoluta de acordes” (Moreno,
2021). Se puede decir, solo con observar las notas que lo componen, que el primer acorde
es La mayor, el cual se mantiene hasta el segundo tiempo del segundo compas donde
aparece el acorde de Mi mayor. Ese procedimiento, como los anteriores, también reduce
los acordes a su forma simplificada, pero en este caso no se tiene en cuenta ninguna
relacion mas que la intervalica. Para su escritura se recurre a los simbolos de acordes, los
que contienen la informacion necesaria para, por ejemplo, realizar el acompanamiento con
un instrumento armonico.

Los simbolos para representar un acorde son muy variados y no existe consenso sobre
su uso. Dada la innumerable cantidad de publicaciones que circulan, sobre todo en
internet, es dificil determinar cuantas formas diferentes para representar un acorde existen’.
La nomenclatura mas usada, y la que mas circula en medios digitales, corresponde a la
representacion simbolica por medio de letras que representan la nota nominal sobre la que
se construye el acorde. El uso de letras corresponde a la notacién anglosajona. Esta
nomenclatura ha logrado su preponderancia gracias a la internacionalizacién del jazz y el
inmenso alcance de la musica pop en todas sus variantes. Sin embargo, en publicaciones
impresas mas antiguas es posible encontrar simbolos de acordes segun la notacion latina.
Por ejemplo, el acorde de La mayor se puede simbolizar como LA y el de Fa sostenido

? Una compilacion muy detallada y explicada se encuentra en Amon (2015, pp. 340-342).
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menor séptima como fa#m7. El uso de mayusculas o minusculas, asi como la disposicion
en sub o superindice varia mucho de una publicacion a otra.

REFLEXIONES FINALES

Al utilizar determinados signos graficos o vocablos para realizar un analisis armonico se
estd haciendo referencia a una forma de entender el desarrollo armoénico de una obra.
Como se ha visto mas arriba, no se trata s6lo de qué signos usar, sino de qué es lo que se
quiere comunicar. Aunque los distintos modelos convivan y permeen sus conceptos,
haciéndose comun el intercambio de ellos, es interesante reconocer que se trata de distintas
tradiciones y de distintos enfoques. Mientras que la teoria de grados enmarca secciones del
discurso musical dentro de la estructura secuencial de una determinada escala,
estableciendo asi una relacién de subordinacién jerarquica con el acorde construido sobre
el primer grado, el punto de partida y de llegada de dicha escala, la teoria funcional
establece una relacion de jerarquia y dependencia con un centro tonal que ejerce una fuerza
gravitacional hacia los elementos que desde €l se desprenden. Por otra parte, nombrar los
acordes como entidad es un proceso que se trata de una diseccion que corta el discurso
musical en partes para ser vistas como unidades separadas del todo que las contenia. No se
trata, por lo tanto, de distintas maneras de representar lo mismo.

Existen, ademas, otros modelos de analisis que no han sobrevivido el paso del tiempo
de la misma manera que los aqui descritos, por lo que las posibilidades de estudio no se
agotan aqui. Cabe destacar entre ellos el analisis con numeros arabigos de Emanuel Aloys
Forster (1748-1823) basado en la idea de que cada nota se puede analizar desde una escala
principal emparentada con otras escalas, donde el espacio de una nota surge de la mezcla
de esas escalas, modelo que algunos autores alemanes han propuesto revitalizar desde una
perspectiva actual (Holtmeier, 2011).

No se pretende con esta breve revision marcar fronteras intransitables entre los
diferentes enfoques de analisis, ya que, como se ha mencionado, los conceptos permean y
se hacen parte del uso comun. Se aboga por un uso informado para comunicar
efectivamente lo que se pretende comunicar.

UN CORAL, TRES MIRADAS

Para aproximarse al Coral BWV 253 Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ de Johann
Sebastian Bach, se aplican a continuacion los modelos antes descritos. Los simbolos de
acordes, en la parte superior, se muestran en notacion anglosajona y espafiola. La
numeracion romana de grados se presenta s6lo en mayuscula, que corresponde a una
forma simplificada de uso comun. Los signos de bajo cifrado no se usan aqui, sino que
Unicamente como se describié anteriormente, es decir, sélo para indicar inversiones y no
como también se suele usar en algunos centros de ensefanza donde se agrega sobre la
numeracion de grados la indicacion intervalica de bajo cifrado (5; +; etc.).
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RESUMEN

Tras los hallazgos de Hallman, Guilford, Torrance o Vaughan, se han desarrollado
investigaciones que ofrecen como resultados instrumentos para medir la creatividad
musical, sin embargo, la mayoria se centran en aspectos generales. El objetivo de esta
propuesta es disefiar y validar un instrumento de medicion para evaluar la creatividad,
concretamente en los futuros maestros, aplicada exclusivamente a la improvisacion musical
tematica, es decir, aquella que esta basada en materiales precedentes. Para ello, realizamos
una intervencion educativa con los alumnos de la denominada “mencién en musica” del
Grado en Maestro de Educacién Primaria de la Universitat Jaume I de Castellon (Espana).
Las acciones que se llevaron a cabo fueron: (1) el disefio del Impro Test; la herramienta de
medicion; (2) su validacidon mediante un juicio de expertos; (3) la elaboracion de un set de
actividades creativas especificas de improvisacion musical y (4) su evaluacién. El articulo
expone el proceso de la intervencion y aporta como resultados los indicios de calidad y
evidencias de la eficacia y viabilidad del instrumento creado.

Palabras clave: Didactica de la musica; evaluacion; creatividad; improvisacion musical.

ABSTRACT

Following the findings of Hallman, Guilford, Torrance or Vaughan, a series of
investigations that offer some tools to measure musical creativity have been developed.
However, most of them focus on general aspects. This proposal aims to design and
validate a measuring instrument to evaluate creativity, specifically in future teachers. This
tool has been thought to be applied exclusively to thematic musical improvisation based on
previous materials. To achieve this objective, I worked with the students from the Music
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Area of the of the Degree in Primary Education of the Universitat Jaume I of Castellon
(Spain). The actions carried out were: (1) the design of the Impro Test, the measurement
tool; (2) its validation by a commission of experts; (3) the elaboration of a series of specific
musical activities; and (4) the evaluation of such set of exercises. The article presents this
intervention process and provides evidences about the effectiveness of the said instrument.

Keywords: Music teaching; evaluation; creativity; musical improvisation.

1. INTRODUCCION: ;Y SI LA IMPROVISACION MUSICAL
PUDIERA MEDIRSE?

Nuestro objetivo principal comprende la reflexion critica sobre diferentes elementos de
la practica artistica, concretamente, como medirla o cualificarla. Como finalidad no se
pretende, aunque es un contenido paralelo, ofrecer resultados para la mejora de las
ejecuciones o producciones musicales. Este método de proceder se clasifica como
investigacion artistica o performativa cuyo prop0sito es generar nuevo conocimiento, en si
mismo, basado en las improvisaciones de los sujetos implicados.

Por el contrario, se propone una reflexion acerca del proceso de sistematizacion de la
evaluacion en la practica musical espontanea. Asi pues, el disefio y elaboracion del modelo
de evaluacidén propuesto constituye una herramienta conceptual relacionada con las
nociones teorico-practicas de la improvisacion musical aplicada a los futuros maestros de
musica con la intencidon de mejorar su formacion. El hecho de saber como se evalua de
forma metddica una improvisacion repercute en el perfeccionamiento tanto de la practica
docente como de la praxis creativa. De este planteamiento surgen tres preguntas que van a
determinar el enfoque de tal pesquisa: ;Podemos evaluar de forma eficaz las capacidades
creativas previas de los futuros maestros para la improvisacién musical? ;Qué instrumento
especifico de medicion utilizaremos? ;De la reflexidon sobre las técnicas y recursos
compositivos empleados podemos extraer los contenidos para ampliar, reforzar o modificar
su vision respecto a la creatividad musical?

En definitiva, este estudio amplia la teoria que relaciona los recursos compositivos
tradicionales con las técnicas de improvisacion musical (Pefialver, 2011, p.82) y refuerza la
idea de que las capacidades creativas pueden ejercitarse con la preparacién y el
aprendizaje.

2. ESTADO DE LA CUESTION: ;POR QUE ES NECESARIO SABER
EVALUAR?

Tradicionalmente en el contexto educativo la evaluacion ha sido definida como el
proceso que determina el grado de consecucidon de las capacidades expresadas en los
objetivos o finalidades educativas cuyo resultado responde tanto al rendimiento del alumno
como a la eficacia de los métodos y recursos didacticos empleados. Para ello, en nuestro
sistema educativo actual (LOMCE), nos servimos de referentes especificos o guias que
describen lo que se quiere valorar en el proceso de ensefianza-aprendizaje. Estos
parametros son denominados criterios de evaluacion. Asimismo, los instrumentos de
evaluaciéon son las acciones que determinan la evaluacién en base a los criterios
establecidos. El grado de los logros obtenidos se mide mediante los “estandares de
aprendizaje evaluables”, que no son, sino las especificaciones de los criterios de evaluacion
que permiten definir los resultados o rendimiento. Sin embargo, en el terreno de la
creatividad, el proceso de evaluacion no es tan sencillo puesto que los criterios pueden ser
muy variados. Nuestra propia inquietud como jazzman nos llevo a plantearnos preguntas
como: jen qué se basa un productor artistico de discos de jazz para aprobar o rechazar un
solo improvisado en una grabacion y exigir una nueva toma/registro de este? Prueba de la
dificultad y la ambigliedad para seleccionar las tomas validas de una sesién de grabacion
son las rechazadas por la discografica Verve en el archivo de Charlie Parker, Bird: The
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Complete  Charlie Parker (1990), las cuales fueron anecddticamente, publicadas
posteriormente como un material sumamente valioso. Pese a todo, habria quien pudiera
considerar que en cuanto a la creatividad, algunas tomas superan en calidad y virtuosismo
a las publicadas en su dia, y que si estas fueron rechazadas tal vez fue porque contenian
algin error de afinaciéon, tempo, ruido de ambiente, etc. Del mismo modo, nos
preguntamos en qué se basan los criticos y musicologos para clasificar a un creador como
innovador o adelantado a su tiempo segun la evolucion de su lenguaje musical o técnicas
compositivas.

En definitiva, puesto que nuestra motivacion es definir y concretar al maximo qué y
como podemos evaluar la improvisacion musical en el proceso de ensenanza-aprendizaje,
exponemos a continuacion los criterios generales y especificos.

2.1. Criterios de evaluacion generales

La evaluacion del alumnado se viene llevando a cabo teniendo en cuenta los objetivos
propuestos, asi como los criterios de evaluacion establecidos con antelacion en la
programacion o guia docente. Se ha catalogado en muchos tipos, pero actualmente
podriamos clasificarla por su funcionalidad en: diagnostica, formativa y sumativa; y por su
temporalidad en: inicial, procesual y final (Leyva, 2010, p.5).

El enfoque metodoldgico define el proceso en cuatro acciones relacionadas:

* Medir (Obtener pruebas o evidencias)

* Juzgar (Valorar los resultados)

* Comparar (Relacionar el grado de logro de los objetivos propuestos)
* Decidir (Tomar decisiones)

Y las caracteristicas de la evaluacidn son:

* Objetiva, sistematica y analitica
* Continua, global e integradora
» Participativa y motivadora

* Orientadora

» Flexible y dindmica

e Cualitativa

* Permanente

* Diversa

2.2. Criterios de evaluacion especificos para la improvisacion musical

Pretendemos demostrar que del mismo modo que se puede elaborar un tipo de
metodologia especializada para la improvisacion musical (Pefalver, 2006), también se
puede evaluar seglin unos criterios establecidos y el empleo de unos instrumentos
determinados. Si aceptamos que los procedimientos compositivos tradicionales son los
mismos que los utilizados en la practica improvisada y su diferencia radica en el modo de
aplicacion, siendo premeditada en el primer caso o espontanea en el segundo, deducimos
que: el tipo de criterios de evaluacion para la improvisacion deben ser los mismos que los
empleados en la composicidon convencional.

Debemos partir de los criterios generales mas o menos tipificados que han servido para
evaluar las obras musicales a lo largo de la historia de la musica y concretarlos para
establecer los criterios de evaluacion especificos para la improvisacion. De este modo,
Aaron Copland, desde el punto de vista del compositor, trata de encontrar la forma
adecuada para el desarrollo de las ideas musicales y la organizacion del material sonoro en
la composicion:
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La composicién debe tener un principio, un medio y un fin, y al compositor
corresponde hacer que el oyente tenga alguna idea de donde esta en relacién con el
principio, el medio y el fin (...). Pero sea la que fuere la forma que el compositor decide
adoptar, siempre hay un gran desideratum: la forma debe tener lo que en mis tiempos de
estudiante soliamos denominar la grande ligne (la gran linea). (...) significa sencillamente
que toda buena pieza de musica debe darnos una sensacion de fluidez, una sensacion de
continuidad de la primera a la dltima nota. (Copland, 1955, p. 45)

Sin duda alguna, la aplicacion de los procedimientos compositivos en relacion con las
ideas musicales debe tener como finalidad alcanzar la forma, el orden, el equilibrio y la
unidad, aspectos que se emplean del mismo modo a la improvisacion. La forma y la
unidad estan emparentadas con los conceptos tradicionales de tensidn-relajacion,
movimiento-reposo o simplemente direccién y fluidez. Aspectos que atienden, tanto a la
unidad representada por la repeticion y la imitacion, como al interés de generar variedad y
permitir el desarrollo de las ideas musicales.

Partiendo de estas premisas, analizamos los criterios de evaluacion de la improvisacion
desde dos enfoques: el pedagdgico y el artistico, comprobando que tienen muchas
caracteristicas en comun. Desde el punto de vista pedagdgico, Violeta Hemsy de Gainza y
Pilar Fuentes elaboran las pautas generales que determinan la evaluaciéon de la
improvisacion:

La improvisacién constituye una actividad sometida a ciertas reglas que se relacionan
tanto con el nivel interpretativo (aspectos técnicos y expresivos de la ejecucién) como
con la capacidad creativa (que determina la seleccion, organizacién y manejo de los
materiales musicales) del musico que la realiza. Dentro de las normas generalmente
aceptadas se exige entonces que el improvisador sea capaz de producir de manera

continuada materiales musicales validos que ostenten un cierto grado de creatividad.
(Hemsy, 1993, p. 14)

Interpretacion y creacién son extremos dificiles de evaluar mediante conceptos rigurosos
que permitan la cuantificaciéon. Aqui el profesor de musica tiene que establecer equilibrio
entre lo que ambas tienen de técnica, qué se puede aprender, y lo que es fruto de la
inspiracion, absolutamente personal y momentanea quiza e incluso de las aptitudes
propias. No valorar mas que la técnica puede conducir al virtuosismo, pero también a la
frialdad; valorar exclusivamente la inspiracioén puede ser una formula tan innovadora como
se quiera, pero puede encubrir incapacidad técnica y arrinconamiento de los modelos.
(Fuentes, 1989, p. 97)

Desde el punto de vista artistico, Jamey Aebersold y Frank Tirro analizan y concretan
los criterios estilisticos del proceso de improvisacion en el jazz:

Es logico construir solos en frases de cuatro y ocho compases. La mayoria de los
buenos improvisadores prefieren pensar en frases melodicas largas, fluidas y liricas en
lugar de frases cortas, fragmentadas y sin relacion entre si. Las frases bruscas y cortas
inicialmente crean tensidn, pero si se las mantiene sin un desarrollo propio, resultan
pobres y daran un efecto indeseado de reposo. Trate de mantener una continuidad de
ideas durante todo el solo (...). Mientras el solo alcanza intensidad, usted debe orientar
el flujo de su linea melddica hacia un climax natural y disminuirlo (reposarlo)
inmediatamente después, llevando su solo a un final (...). Cuando se utilizan mas de un
climax por solo, es preferible hacer cada climax sucesivo mas dramatico que el
anterior. Esto, por lo general, se hace poco a poco, en forma moderada. Con esto se
lograra un efecto general de tension en aumento que desemboca en un reposo final que
debera ser de menor duracién que el acercamiento al climax.(Aebersold, 1988, p. 44)

Para que el resultado tenga sentido musical, las notas del solo deben guardar relacion
sintactica entre si. La simple ejecucion de escalas y arpegios en el tono correcto y con
las armonias adecuadas como mucho aporta cierta ornamentacion extemporizada; es
en la reelaboracion de diversas ideas musicales en el solo donde esta la clave de la
composicion improvisada.” (Tirro, 2001, p. 210)
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Deducimos de las citas que los criterios generales de la improvisacién a tener en cuenta
en la evaluacién responden a:

Criterios interpretativos
Criterios creativos.

Concretando los criterios generales deducimos los criterios especificos de evaluacion de
la improvisacion musical, estos son:

Elaboracion y desarrollo
Direccion, fluidez y continuidad
Orden, equilibrio y unidad
Variedad y contraste

Calidad y cantidad

No obstante, debemos exponer algunas observaciones sobre esta clasificacion de los
criterios de evaluacion.

En cuanto a las habilidades interpretativas, la improvisacion, al igual que
cualquier manifestacién musical, se sirve de la técnica como su aspecto mas
cientifico e intelectual, y de la expresidn como su aspecto mas simbolico o
artistico, resultado de la sensibilidad, la capacidad emocional y el estado de
animo que debe plasmarse en la interpretacién. Sin embargo, Gainza
(1993)engloba dentro de la capacidad creativa los aspectos relacionados con la
seleccion, ordenacidon y modificacion de los materiales musicales, actividad que
responde tanto a la técnica compositiva como a la inspiracion. De todos modos,
a pesar de esta pequefia objecion, la division de los criterios generales de
evaluacion en aspectos interpretativos y compositivos es valida y precisa puesto
que diversifica las aptitudes relacionadas con la inspiracién, el aprendizaje y la
cualidad innata y adquirida de la improvisacion.

En relacion con los criterios especificos referidos por Copland, estos atienden
Unicamente a aspectos formales. Sobre el planteamiento formal de la
improvisacion y el producto definitivo, se debe tener en cuenta en la evaluacion
que el hecho de no disponer de un tiempo relativo para la reflexion da lugar a un
resultado distinto del que se obtendria en la composicion premeditada. A pesar
de existir una cierta organizacion puede que este ejercicio no sea percibido con
el mismo sentido de orden. Por esta razon debe valorarse la capacidad de
reacciéon y el contenido frente a la forma. Dicho tiempo de reaccion estd
vinculado con la cualidad refleja de la improvisacion . Al mismo tiempo, esta
capacidad puede adquirirse progresivamente con el estudio. De este modo,
deducimos que los criterios especificos en relacion con la forma, el desarrollo y
el modo en que se organizan y se relacionan las ideas musicales, responden a la
aplicacion espontanea de los procedimientos compositivos.

Respecto a los tipos de improvisacion, podemos establecer dos clases
dependiendo de su elaboracidn: la improvisaciéon tematica que parte de un
material precedente y la improvisacion no-tematica que parte de la invencion.
Por consiguiente, el modo de evaluar sera distinto, en el primer caso
analizaremos el grado en que se aleja del material original y en el segundo la
originalidad en la presentacion de ideas y su inmediata transformacion en
contraposicion al uso desmesurado de clichés, patrones, o lugares comunes que
haran previsible lo que en un principio pretendia ser espontaneo e improvisado.
Asimismo, Copland distingue cuatro tipos de compositores: (1) el de inspiracion
espontanea; (2) el constructivo; (3) el tradicionalista; y (4) el explorador. En la
misma linea es posible clasificar a las practicas asociadas a la improvisacion,
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segun: (1) la capacidad de invencién; (2) su elaboracion y transformacion
tematica; (3) su tendencia a seguir la tradicion; o (4) su grado de originalidad.

Otro aspecto a tener en cuenta en la evaluacidon sera establecer y determinar el tipo de
contenidos que se pretenden evaluar en funcién del desarrollo y evolucion de las
habilidades creativas del alumno. Para elaborar los criterios de evaluacion, segun el
momento de aplicacion, nos basamos en las distintas etapas de la creatividad musical que
nos presenta Edgar Willems:

w

En primer lugar, encontramos la imaginacion receptiva, de naturaleza sensorial,
que interesa hasta la naturaleza fisioldgica del ser humano.

Las impresiones pueden ser retenidas, de ahi, la imaginacion retentiva.

La imaginacion reproductora; se repite lo que se registrd. Esta reproduccion
puede ser mas o menos fiel.

El nifio puede inventar, combinar elementos conocidos; esto da por resultado la
imaginacion constructiva, inventiva.

Existe, por fin, la imaginacién creadora que, en el ser humano y gracias a
diversos elementos psicolégicos, produce elementos nuevos, desconocidos. Esta
es, pues, la verdadera creacion. (Willems, 1981, p. 57)

Segun las etapas de Willems, consideramos apropiado que la evaluacion del proceso de
enseflanza-aprendizaje de la improvisacion se aplique y responda a unos criterios
evaluativos determinados por el nivel en que se encuentre el alumno. Con ello,
conseguimos un seguimiento progresivo del mismo, otorgando a la etapa cognoscitiva del

alumnado

la capacidad para determinar los contenidos evaluables. Asi pues, Keith

Swanwick amplia estos criterios diferenciando tres niveles de desarrollo en esta practica

especifica:

Hay, pues, tres niveles cualitativamente distintos de control musical: el de materiales
minimos (modo manipulativo) se basa en la capacidad para repetir sonidos, por
ejemplo adquirir un tiempo de compas constante; el de materiales limitados (modo
vernaculo) describe la capacidad para producir pautas, quizas frases convencionales; el
de materiales técnicamente desarrollados (modo idiomatico) indica que los recursos
estilisticos reconocibles se han asimilado en el repertorio de la accion musical.”
(Swanwick, 1991, p.171)

Swanwick desglosa estos tres niveles de evaluacion segun la evolucion del aprendizaje

en:
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Sensorial. El control intermitente de materiales musicales minimos aparece
asociado a una caracterizacion escasa 0 no expresiva. No hay relaciones
estructurales identificables y la evolucion de la composicion puede depender
mucho de recursos técnicos que no se aprovechan.

Manipulativo. Los materiales minimos se manejan cuidadosamente, con una
caracterizacion expresiva escasa. La ordenaciéon musical puede ser arbitraria,
confusa o repetitiva, y le faltara cohesion y légica interna.

Expresividad personal. El dominio de materiales limitados, sin ser siempre total,
es suficiente para permitir una expresion personal. Hay aqui un talante, clima o
gesto claramente identificable, aunque organizado de un modo bastante
espontaneo.

Vernaculo. Hay un uso constante de un conjunto limitado de materiales. El
vocabulario expresivo esta dentro de unas convenciones musicales reconocibles.
Puede haber mucha repeticién y poco contraste o desarrollo, y sera facil predecir
el curso de la musica.

Especulativo. El sujeto maneja bien, por lo general, unos materiales musicales
limitados. La caracterizacion expresiva puede ser muy convencional, pero estara
estructurada en formas interesantes, posiblemente experimentales. Puede haber
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variacion, transformacion y contraste de ideas musicales y el producto puede
llamar la atencion.

— Idiomatico. Los materiales desarrollados técnicamente incorporan elementos
expresivos y estructurales organizados dentro de un estilo musical coherente.
Puede haber yuxtaposiciones estructurales imaginativas durante un periodo de
tiempo lo bastante largo para demostrar una capacidad de soportar y desarrollar
un pensamiento musical.

— Simbolico. El dominio técnico esta al servicio de la ayuda a la comunicacion
musical. La atencion del oyente se centra en relaciones formales y en el caracter
expresivo, que se funden en una afirmacién musical viva, coherente y original
hecha con compromiso.(Swanwick, 1991, p.171).

Resumiendo, las distintas fases descritas por el autor, afirmamos que: la evolucién del
aprendizaje de la improvisacion viene determinado por: (1) la exploracién de materiales
sonoros como actividad experimental; (2) la imitacibn de modelos propuestos y su
interiorizacion; (3) el desarrollo de un lenguaje propio; y (4) un empleo consciente y
elaborado de los recursos compositivos. De este modo, basandonos en las etapas de la
creatividad de Willems deducimos los criterios de evaluacion segiin el momento de
aplicacion:

1. Exploracion. Su finalidad es la percepcion del fenomeno sonoro, responde a una
actividad receptiva y sensorial que pretende desarrollar la memoria musical.
Evaluamos la capacidad de experimentacion, la indagacion y la manipulacion
libre de los materiales, el proceso de busqueda, la curiosidad y el
descubrimiento.

2. Imitacion. Su finalidad es la reproduccioén, la recreacion, la interpretacion, se
trata de favorecer la discriminacion auditiva y la musicalidad. Evaluamos la
ejecucidn exacta del modelo propuesto y su interiorizacion, damos prioridad a
los criterios interpretativos en lugar de la creatividad.

3. Improvisacion. Evaluamos la invencion, la imaginacién, la aplicacién de los
recursos compositivos y los principios estructurales, la capacidad de reaccion a
los estimulos o consignas establecidas y damos prioridad a los criterios creativos.

En definitiva, se pretende llevar a cabo la evaluacion dependiendo tanto del grado de
perfeccion adquirido en el nivel interpretativo como del proceso de construccion, desarrollo
y elaboracion de la creatividad. Por este motivo, segun el nivel de evolucion en que se
encuentre el alumno, estableceremos distintos contenidos determinando qué y como
evaluar. Para ello, elaboramos el Impro Test, un instrumento de evaluacion para la
improvisacion musical.

3. TABLA DE EVALUACION EMPLEADA EN LA EXPERIENCIA
PILOTO PREVIA AL DISENO DEL FUTURO IMPRO TEST

3.1. Tabla piloto de evaluacion de la creatividad musical

Resultado de nuestra investigacion anterior (Pefialver, 2006), donde realizamos el
anadlisis exhaustivo de los elementos de la improvisacion musical, extraemos y adaptamos
actividades especificas del estudio de los distintos métodos histéricos pedagogico-musicales
y elaboramos un proyecto docente de aplicacion pedagogica de la improvisacion,
presentamos una primera aproximacion al instrumento de medicion. Fue una propuesta
piloto que progresivamente hemos ido desarrollando y reforzando mediante su puesta en
practica a través de las evaluaciones de los alumnos en distintos y diferenciados niveles.
Originalmente, fue empleada para medir el rendimiento de los alumnos de 3° curso de la
E.S.O. durante nuestro periodo docente como profesores de ensefianza secundaria en la
especialidad de musica entre 1998 y 2009 y en las comunidades de la Junta de Andalucia,
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Conserjeria de Murcia y Generalitat Valenciana. La propuesta se realizaba de modo
paralelo a la programacion oficial de los departamentos de musica y era considerada como
un complemento formativo de los bloques de contenidos: Prdctica instrumental y Expresion
vocal o canto. La muestra estuvo representada por mas de 400 alumnos/as de 3? curso con
edades comprendidas entre 14 y 15 afios. En un principio, atendimos tanto a los criterios
interpretativos como a los creativos y les dimos un valor igual en la escala empleando la
graduacion de 1 a 10, siendo la evaluacion total el resultado de la media aritmética de los
parciales:

Tablal. Tabla de evaluacion de la improvisacion para evaluar a los estudiantes de la E.S.O. Instrumento
empleado en la experiencia piloto previa al disefio del futuro Impro Test

Evaluacion
Prdctica instrumental / Expresion vocal
Técnica
Sonido Fraseo
Afinacién| Emision [Timbre | Direccion Articulacién
Eval.
Global
Criterios Eval Eval.
. Parcial Parcial
Interpretativos E ~z
Xpresion
Agogica Dinamica
Eval.
Global
Eval. Eval.
Parcial Parcial
Elaboracion, Fluidez Orden | Variedad | Calidad | Cantidad
Desarrollo | Continuidad [Equilibro | Contraste
Unidad
Criterios
Creativos Eval.
Global
Eval. Eval. Eval. Eval. Eval. Eval.
Parcial Parcial Parcial | Parcial Parcial | Parcial
Eval.
Total

3.2. Ampliacion de categorias, dimensiones e items:

Posteriormente, basandonos de modo exclusivo en los criterios creativos de la tabla de
evaluacion para la improvisacion musical, establecimos categorias y ampliamos los items o
estandares de aprendizaje evaluables.

3.2.1. Orden, equilibrio y unidad
Orden:

En términos generales, responde al modo en que se suceden los hechos en el tiempo
seglin un determinado criterio o una determinada norma. Puede referirse a la interaccion
entre ideas aisladas por coincidencia en el tiempo y espacio. También, a una buena
disposicion de las cosas entre si, 0, una serie o sucesion de las cosas y a la relacion de una
cosa respecto a otra. Asimismo, a la semejanza o igualdad que presentan las caracteristicas
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de los elementos de un conjunto o en su desarrollo en el tiempo. De un mas especifico, y
aplicado a la improvisacion musical, concretamos la categoria de evaluacion al siguiente
item o estandar de aprendizaje:

— Presenta ideas musicales ordenadas en base a criterios variados que pueden
englobar la logica, la coherencia, la correspondencia, el razonamiento o la
reflexion.

Y lo ampliamos a los siguientes sub-items:

— Interacciona las ideas musicales mediante didlogos.
— Establece relaciones distintas entre los elementos musicales, vinculos y
conexiones entre las ideas musicales por semejanzas.

Equilibrio:

En términos generales, no nos convence la idea de asociarlo a reposo, inmovilidad o
estabilidad. Sin embrago, nos parece adecuado relacionarlo con el concepto de fuerzas que
se compensan. Tal vez se aproxime, en sentido simbolico, a la armonia entre cosas
diversas, la concordancia o correspondencia. De un mas especifico, y aplicado a la
improvisacion musical, ampliamos la categoria de evaluacion a los siguientes sub-items:

— Asegura la proporcion e igualdad en el discurso musical
— Compensa las ideas musicales contrastantes o corrige desigualdades

Unidad:

En términos generales, no hace referencia a un concepto o elemento de medicion. Por el
contrario, si a una determinada propiedad de las cosas que esta relacionada con la
imposibilidad de divisién o separacion. No es posible, por lo tanto, dividir o separar una
unidad sin modificar su integridad o esencia. Seria como todo aquello que se presenta de
manera homogénea o compacta que no permite la division ya que significaria la
deformacion de su esencia. De un mas especifico, y aplicado a la improvisaciéon musical,
ampliamos la categoria de evaluacion a los siguientes sub-items:

— Confiere a la improvisacion musical un caracter global, conjunto y unificado
— Otorga un sentido homogéneo a todo el discurso musical.

3.2.2. Continuidad

En términos generales, se refiere al modo de sucederse o hacerse algo sin interrupcion,
también a la union de las partes que forman un todo que se desarrolla en el tiempo. De un
mas especifico, y aplicado a la improvisacion musical, ampliamos la categoria de
evaluacion al siguiente item o estandar de aprendizaje:

— Realiza la improvisacion sin detenerse, se desarrolla de forma estable o
uniforme.
— No presenta perplejidad o indecision.

3.2.3. Cantidad

Podria referirse a la facilidad o soltura para realizar una tarea. También al flujo
continuo, sin pausas ni repeticiones en su desarrollo. Por ejemplo, articular un discurso de
forma natural y espontanea. De un modo mas especifico y relacionado con el criterio de
fluidez del pensamiento divergente (Guilford, 1978) es la capacidad para producir un gran
numero de ideas musicales de modo continuo y fluido. Ampliamos la categoria de
evaluacion al siguientes item o estandar de aprendizaje:

— Presenta ideas musicales diferentes y variadas de modo continuo y fluido.
Y concretamos a los siguientes sub-items:

— Valoraciéon del nimero de ideas distintas a la original
— Valoracion de la similitud y diferencia respecto a la idea original
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3.2.4. Calidad

En términos generales, es "la propiedad o conjunto de propiedades inherentes a algo,
que permiten juzgar su valor". De un modo mas especifico y relacionado con el criterio de
originalidad del pensamiento divergente (Guilford, 1978), es la capacidad de adaptar,
modificar o transformar las ideas para crear algo tUnico e inédito, es decir, la capacidad de
producir ideas musicales nuevas. Ampliamos la categoria de evaluacién al siguientes item o
estandar de aprendizaje:

— Presenta ideas musicales originales, imprevisibles y con indices de sorpresa

Y concretamos a los siguientes sub-items basandonos en la aplicacion de estas
novedades en el transcurso de la improvisacion:

—  Giros melddicos inesperados

— Meétricas y combinaciones ritmicas inusuales

— Emision del sonido y articulaciones no convencionales
— Efectos

3.2.5. Variedad y contraste

En términos generales, es la agrupacion o el conjunto de elementos diversos en una
cierta unidad. Ambos estan, estan relacionados con el criterio de flexibilidad del
pensamiento divergente (Guilford, 1978) y representan la capacidad de cambiar de un
planteamiento a otro. De un mas especifico, y aplicado a la improvisacion musical,
ampliamos la categoria de evaluacion a los siguientes items o estandares de aprendizaje:

— Realiza variaciones de los elementos musicales en la improvisacion

— Cambia la idea musical original y su disposicion sin modificar sus caracteristicas
esenciales

— Combina distintas tipologias de improvisacion

No obstante, se podrian valorar por el nimero de cambios en el contenido musical
empleado, sin embargo, y puesto que las categorias de cantidad y calidad ya estan presentes
y diferenciadas anteriormente en el disefio del futuro instrumento de medicién, optamos
por medir la variedad y el contraste de modo exclusivo mediante el analisis de elementos
puramente musicales. Esta accién nos permite comprobar sistematicamente de qué forma
se han llevado a cabo la cantidad y la calidad de las ideas. De este modo, relacionando el
concepto de variedad, como categoria, con los elementos o parametros musicales,
concretamos los siguientes sub-items susceptibles de modificacién durante el curso de la
improvisacion:

— Altura, intensidad, duracion y timbre.

— Agogica: velocidad y tempo.

— Ritmo (Willems, 1991, p. 23): Libre, medido, métrico.

— Melodia (La Rue, 1990, p. 52): Activa / Estatica; Cantabile / Instrumental,;
Articulada / Continua; Ondulada / Quebrada.

3.2.6. Elaboracion

Responde a un proceso y a un resultado. Podria referirse a un procedimiento cuyo
resultado es un producto. Es sinonimo de crear, fabricar, producir o transformar algo.
También hace referencia a un plan, método, o estrategia que comprende una serie de
acciones para obtener un objetivo.

De un mas especifico, y aplicado a la improvisacién musical, ampliamos la categoria de
evaluacion a los siguientes items o estandares de aprendizaje:

— Emplea acciones y recursos compositivos concretos sistematicos para organizar
la improvisacion musical. Procede de forma metddica mediante un plan o
estrategia para obtener un resultado satisfactorio.
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Y los concretamos atendiendo al recurso compositivo empleado:

— Repeticion (exacta o similar)

— Imitacion (Distinta altura, 4%, 5%, ascendente o descendente o similares)

— Variacion (Ritmica, melodica, ornamental)

— Empleo de elementos organicos, formales o estructuras, motivos, frases,
secciones, etc.

3.2.7. Desarrollo

En términos generales se asocia a las acciones de incrementar, agrandar, extender,
ampliar o aumentar algo. De un modo mas especifico, es el proceso compositivo en el que
las ideas musicales se amplian y extienden en el curso de una creacion mediante la
transformacion y actualizacién del material inicial. Para ello, los materiales primarios son
tratados con numerosas presentaciones y combinaciones distintas. Las ideas musicales
principales o antecedentes se repiten en distintos contextos y de una forma modificada.
Concretamos al siguiente item o estandar de aprendizaje:

— Transforma, actualiza, renueva o refresca las ideas musicales presentadas en el
curso de la improvisacion

Resultado de la elaboracion de diferentes categorias de evaluacion, de estandares de
aprendizaje evaluables y sus correspondientes items y sub-items, a continuacion, se
presenta el Impro Test, un instrumento de medicion para la improvisacién musical:
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Impro Test

Categorias

items de evaluacién / Estdndares aprendizaje

Sub-items

Escalaitems
l1a5

Media por
categorias

Orden
Equilibrio
Unidad

Presenta ideas musicales ordenadas en base a criterios variados que pueden englobar la
légica, la coherencia, la correspondencia, el razonamiento o la reflexion.

Interacciona las ideas
musicales mediante didlogos.

Establece relaciones distintas
entre los elemntos musicales,
vinculos y conexiones por
semejanzas

Asegura la proporcion e
igualdad en el discurso musical

Compensa las ideas musicales
contrastantes o corrige
desigualdades

Confiere a la improvisacion
musical un caracter global,
conjunto y unificado

Otorga un sentido homogéneo
a todo el discurso musical.

Continuidad

Realiza la improvisacion sin detenerse, se desarrolla de forma estable y uniforme. No
presenta perplejidad o indecision.

Cantidad

Presenta ideas musicales diferentes y variadas al modelo original de modo continuo y
fluido

Valoracién del nimero de ideas
musicales distintas a la original

Valoracién de la similitud y
diferencia respecto a la idea
musical inicial

Calidad

Presenta ideas musicales originales, imprevisibles y con indices de sorpresa

Gitos melddicos inesperados.
Métricas y combinaciones
ritmicas inusuales. Emision del
sonido y articulacones no
convencionales, efectos, etc.

Variedad
Contraste

Realiza variaciones de los elementos musicales en la improvisacion.

Cambia la idea musical original y su disposicion sin modificar sus caracteristicas
esenciales

Combina disntintas tipologias de improvisacién.

Altura, duracion, intensidad,
timbre

Agogica, velocidad, tempo

Ritmo:
Libre, medido, métrico

Melodia:
Activa/estatica
Cantabile/instrumental
Articulada/continua
Ondulada/quebrada

Elaboracion

Emplea acciones y recursos compositivos concretos y sistematicos para organizar la
improvisacién musical. Procede de forma metédica mediante un plan o estrategia para
obtener un resultado satisfactorio.

Repeticién

Imitacién

Variacion

Empleo de elementos
orgénicos, formales o
estructuras, motivos, frases,

secciones, etc.

Desarrollo

Transforma, actualiza, renueva o refresca las ideas musicales presentadas en el curso de
la improvisacién
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4. EL PROCESO DE INTERVENCION: IMPROVISANDO

4.1. Estudio piloto con los alumnos del Grado en Maestro de Educacion
Primaria

En un principio se valor6 la posibilidad de realizar un estudio comparativo entre el
alumnado de 2° curso del Grado en Maestro de Educaciéon Primaria de la Universitat
Jaume I de Castellon y el grupo de estudiantes que cursan la misma titulacion en el
itinerario de la denominada “Mencién en musica” en dicha universidad. Puesto que el
perfil de los alumnos “generalistas” responde a estudiantes que tienen pocas nociones de
mausica, a excepcion de los contenidos asimilados anteriormente en la educacién
obligatoria y los trabajados durante el desarrollo de las asignaturas troncales y obligatorias
de la titulacion, los resultados, en cuanto al balance del rendimiento, podria decirse que, de
alguna manera, eran previsibles. Aunque descartamos esa accion, nuestra finalidad
principal fue demostrar que el instrumento de medicién empleado era viable y eficaz, al
mismo tiempo que podia emplearse en todos los niveles y ambitos educativos. De este
modo, la intervencién llevada a cabo con el alumnado generalista' jugd un papel decisivo
para realizar el estudio piloto. Empleamos la tabla de evaluacion primeriza (fig. 1) antes de
disefiar y poner en practica como “estudio de caso”, con los alumnos de la mencidn, el
instrumento de medicién mas elaborado y definitivo: el Impro Test.

4.2. Implementacion con los alumnos de la Mencion en Musica

La muestra consistié en un total de 257 alumnos, de los cuales, 28 cursaban la “mencién
en musica” durante el curso académico 2017-18. Previamente a la tarea de improvisacion
tematica basada en un material precedente, los alumnos se instruyeron con ejercicios
especificos basados en los modelos de pregunta-respuesta, dichos esquemas han sido
publicados anteriormente por el autor (Pefialver, 2017, p. 123) y su finalidad es desarrollar
y perfeccionar, con antelacién y como técnica de aprendizaje, el empleo de los recursos
compositivos de forma espontdnea.

Para el desarrollo del estudio piloto, con este grupo especifico de alumnos, se disefid
una nueva bateria de tareas con la intencidon de promover la creatividad en la practica
instrumental y el canto, la finalidad fue provocar y estimular la practica improvisada de los
estudiantes. En un principio se optd por incorporar el concepto de consigna (Hemsy, 1993,
p. 25), orden o estimulo para guiar y orientar las producciones. Cada ejercicio se concretd
en una sola accidon precisa en torno a los recursos compositivos mas empleados en la
creacion musical, estos fueron: la repeticidn, variacidén, imitacidn, secuencia, modulacion,
contraste y elaboracion. Recordamos que la tipologia de improvisacién empleada en las
tareas responde, como se coment6d anteriormente, a la clasificada como improvisacion
tematica (Pefialver, 2006, p. 174) que parte de un material precedente. Adjuntamos en el
anexo algunos ejemplos basicos de los contenidos a trabajar previamente antes de iniciarse
en la improvisacioén de desarrollos mas amplios o complejos.

El ultimo paso consistid en, partiendo de los materiales trabajados (células y breves
motivos ritmico-melddicos), conseguir, progresivamente, respuestas mas libres de los
alumnos basadas en una combinacioén espontanea de los recursos compositivos aprendidos.
Es en ese momento donde aplicamos el Impro Test para evaluar las improvisaciones del
alumnado y determinar su grado de adquisicion de la capacidad de creacion espontanea.

! Si bien no es una expresion de uso generalizado, se ha aceptado el término. Asi es como se denomina, desde
la implantacion del Proceso / Plan de Bolonia, al alumnado del Grado en Maestro que no cursa las menciones
de Educacion Fisica, Musica, etc., es decir, estd incluido en un plan de estudios de magisterio general sin
especialidad.
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4.3. Validacion

Realizado el estudio piloto con el total de la muestra que integra todos los alumnos del
Grado en Maestro de Educacién Primaria (257), y la seleccion de los que cursaban la
mencion en musica (28) en el curso 2017-18 como “estudio de caso”, con estos ultimos se
llevd a cabo la evaluacion de la improvisacidon musical mediante el instrumento de
medicion diseiado y denominado como Impro Test. Para ello, se conté con 10 docentes
especialistas del area de musica de la Universitat Jaume I de Castellon, a los que se les
facilito el test y se les ofrecieron las oportunas explicaciones sobre el proceso de valoracion,
su contenido, el desarrollo de cada item y cémo evaluarlo. Con la finalidad de alcanzar un
consenso se les permitid realizar comentarios y modificaciones hasta obtener el modelo
definitivo expuesto en este articulo. El procedimiento consistié en efectuar valoraciones
ciegas y aisladas, mediante la observacion in situ por parte de los distintos docentes, de las
pruebas individuales realizadas a cada alumno. La comparativa de los resultados de cada
especialista se aproximo6 en gran medida a una evaluacion similar de caracter homogéneo
respecto a los distintos items propuestos y evidencid que el instrumento utilizado es
confiable y eficaz.

CONCLUSIONES

Tal y como expusimos al principio del articulo, nuestro objetivo ha sido disefiar y
validar un instrumento de medicion para evaluar la creatividad musical, concretamente en
los futuros maestros especialista en musica. Puesto que existen multitud de clasificaciones
en torno a los tipos de improvisacién, concretamos nuestro estudio exclusivamente a la
improvisacion musical tematica, aquella basada en materiales precedentes. Después del
disefio del Impro Test, el instrumento de medicién, y de las actividades creativas especificas
de improvisacidon musical y su evaluacion, expusimos el proceso de la intervencion. La
propuesta del instrumento de evaluacion diseflado, Impro Test, para medir la creatividad en
la improvisacion musical en los futuros maestros presenta descripciones concretas y
minuciosas que cubren 3 aspectos:

1. Oftrece las guias que orientan la accion del docente ante la necesidad de evaluar con
rigor y precision la practica improvisada.

2. Determina, de forma coherente, los conocimientos, capacidades y destrezas que se
le exigiran al alumno en relacidon con los objetivos y contenidos propuestos de
modo que cubre las expectativas aplicadas a una actividad concreta.

3. Informa y argumenta al alumnado acerca de como sera el proceso de evaluacién vy,
a través de los resultados, le permite mejorar y optimizar su preparacion.
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1) Repeticidn por imitacion auditiva y reproduccion con el instrumento o la voz:
. | y
A | | |
7 4P I | Y I i_‘l_
[ W [ 1 |
F—o—*
&
Escala
Objetivo 3 2 1
El profesor ejecuta El alumno reproduce | El alumno reproduce El alumno no
un motivo con la voz | el motivo con parcialmente el motivo | reproduce el motivo,
o el instrumento. El precision. Demuestra | dado. Comete errores presenta dificultades
alumno imita y su capacidad de leves en el disefio o lo realiza con
reproduce el modelo | discriminacién ritmico o en algin muchos errores. El
auditiva, imitaciony | intervalo. El resultado resultado no es
ejecucion es identificable pero no | identificable con el
espontanea. exacto. motivo original
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2) Variacién ritmico-melddica:

T~
>
E..J

b

| YRR

Ejemplo de improvisacién:

[.L

[— '

i — — i ' il =I i
S

! } ! 1
e
i

Escala
Objetivo 3 2 1
El profesor ejecuta | El alumno demuestra su | El alumno demuestra El alumno no identifica

un motivo con la
voz o el
instrumento. El
alumno realiza
variaciones
ritmico-melodicas
sobre la idea

musical escuchada.

capacidad de
discriminacion auditiva,
imitacion y ejecucion
espontanea. Presenta
variaciones ingeniosas
del motivo escuchado
empleando la
modificacion de la
férmula ritmica ademas
de alteraciones del
disefio melodico
afiadiendo o quitando
sonidos. Crea
diferencias sobre el
material original de
forma espontanea.

parcialmente su
capacidad de
discriminacién
auditiva, imitacién y
ejecucion espontanea.
Presenta algunas
variaciones del motivo
escuchado, pero
emplea sélo uno de los
dos recursos sin
combinar ambos
elementos: el ritmo y la
melodia.

Crea diferencias sobre
el original sin llegar a
ser muy sutiles.
Comete errores o duda
en la realizacion, se
detiene o actua con
incertidumbre

la idea musical y no es
capaz siquiera de
reproducirla.

El alumno discrimina el
motivo y lo interioriza,
sin embrago, no es
capaz de variar el
material original

El alumno presenta
dificultades o no emplea
ninguno de los recursos
para modificar la idea
musical escuchada.
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3) Imitacién a otra altura 4* o 5% ascendente, descendente u otras:
- |
il
Ejemplo de improvisacion:
7 ' r J o I J
N | :
1 y 1
1
i o ol »
i & i I |
} L ]
Escala
Objetivo 3 2 1

El profesor ejecuta
un motivo con la
voz o el
instrumento. El
alumno interioriza
la idea escuchada y
realiza imitaciones
a distintas alturas,
42 5% u otras.

El alumno demuestra su
capacidad de
discriminacién auditiva,
imitacion y ejecucion
espontanea.

Modifica el motivo
original a una altura
distinta.

Realiza la
improvisacion de forma
inmediata y demuestra
seguridad.

El alumno demuestra
parcialmente su
capacidad de
discriminacion
auditiva, imitacién y
ejecucion espontanea.
Presenta algunas
imitaciones del motivo
escuchado a otra altura
con algun error de
realizacion de ritmo o
intervalica.

El alumno no identifica la
idea musical y no es capaz
siquiera de reproducirla.
El alumno discrimina el
motivo y lo interioriza, sin
embrago, no es capaz de
realizar la imitacién a otra
altura distinta.

Duda en la realizacion, se
detiene o actia con
incertidumbre
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4)  Secuencia o marcha melodica:
- i [ i
- — i I I
r
i
Ejemplo de improvisacion:
. | . | | —
1 I I 1 I |
F A 1 ] | 1 5
1 - ) s P - r—o—
:l - 1 - 1 1 I
& [ [ I I
Escala
Objetivo 3 2 1
El profesor El alumno demuestra su | El alumno demuestra su El alumno no identifica
ejecuta un capacidad de capacidad de la idea musical y no es
motivo conla | discriminacién auditiva, | discriminacion auditiva, capaz siquiera de
voz o el imitacion y ejecucion imitacion y ejecucion reproducirla.

instrumento. El
alumno
interioriza la
idea escuchada
y realiza una
secuencia
melodica a
varias alturas

espontanea.

Modifica
progresivamente el
motivo original a
distintas alturas y crea
una secuencia.

Realiza la improvisacion
de forma inmediata y
demuestra seguridad.

espontanea.

Presenta una secuencia
parcial del motivo a varias
alturas.

Comete ligeros errores de
realizacién de ritmo o
intervalica

El alumno discrimina el
motivo y lo interioriza,
sin embrago, no es
capaz de realizar una
secuencia progresiva.
Duda en la realizacion,
se detiene o actua con
incertidumbre
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5) Contraste y elaboracién mediante la pregunta-respuesta:

Ejemplo de improvisacion:

r 4 | et | i I | I T
& 1 !
i B
p—— | |
ii | | I

,l

ot
Escala
Objetivo 5 3-4 1-2
El profesor ejecuta El alumno demuestra El alumno El alumno no
un motivo con la voz | su capacidad de demuestra su identifica la idea
o el instrumento. El discriminacién capacidad de musical y no es capaz
alumno interioriza la | auditiva, imitacién y discriminacién siquiera de
idea escuchada, la ejecucion espontanea. | auditiva, imitaciény | reproducirla.
imita y realiza un Reproduce el motivoy | ejecucion El alumno discrimina
pequefio desarrollo elabora un pequefio espontanea. el motivo y lo

mediante el empleo
de la pregunta-
respuesta.

discurso coherente
mediante motivos de
respuesta basados en la
idea original.

Realiza la
improvisacion de
forma inmediata y
demuestra seguridad.

Intenta desarrollar
un discurso, pero no
consigue que tenga
unidad o coherencia.
Comete ligeros
errores de
realizacion de ritmo
o intervalica

interioriza, sin
embrago, no es capaz
de realizar una
elaboracién mediante
la pregunta-respuesta
Dudaenla
realizacion, se detiene
0 acttia con
incertidumbre
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6)  Modulacién:

' | |
. = N ™ a—
——— —r— e
1+ " | —
Escala
Objetivo 3 2 1
El profesor ejecuta El alumno demuestra | El alumno El alumno no identifica la

un motivo con la
voz o el
instrumento. El
alumno interioriza
la idea escuchada,
la imita y realiza un
pequeiio desarrollo
mediante la
modulacion o
modificacion de los
intervalos
originales.

su capacidad de
discriminacion
auditiva, imitacién y

ejecucion espontanea.

Reproduce el motivo

y elabora un pequefio

discurso coherente
mediante sencillas
modulaciones.
Realiza la
improvisacion de
forma inmediata y
demuestra seguridad.

demuestra su
capacidad de
discriminacién
auditiva, imitacion
y ejecucion
espontanea.
Intenta desarrollar
un discurso, pero
no consigue que
tenga unidad o
coherencia.
Comete ligeros
errores de
realizacion de
ritmo o intervalica

idea musical y no es capaz
siquiera de reproducirla.
El alumno discrimina el
motivo y lo interioriza, sin
embrago, no es capaz de
realizar una elaboracioén
mediante el empleo de la
modulacion.

Duda en la realizacion, se
detiene o actta con
incertidumbre
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