am
&

A te

Numero 1 \

g

i B
A/

Entrevista a Maria Dolores Malumbres

Musica y mito: Argos, Jason y los Argonautas
Radio Clasica: una radio al servicio de todos

La otra historia de la musica




A tempo

Boletin de la Asociacion
Madrilena de Compositores

Publicacién de la AMCC
C/ Salud, 17-1°izq.
28013 Madrid

Tel. +34 91 523 02 03

gestion@amcc.es
www.amcc.jimbo.es
www.amcc-coma.blogspot.com

Deposito legal: M-50884-2010

Colaboradores:

Carlos Blanco

Miguel Bustamante
Doménech Gonzalez de la Rubia
Jesus Legido

Sebastian Mariné
Enrique Muioz

M? Luisa Ozaita
Alejandro Roman

Alberto Royo Abenia
Pedro Vilarroig

Noelia Gonzélez Cabezas

Anexo Miniaturas:
Jesus Ledn Alvaro
Javier Jacinto
Jesus Legido
Marisa Manchado
M?aLuis Ozaita
Pedro Villarroig
Mercedes Zavala
Alejandro Roman
Daniel Casado
Alejandro Moreno

Disefio de Portada:
Jesus Yugo

Maquetacion:
José-Luis Blanco y Quifiones

Imprenta:
Classic Vet Producciones
y Comunicaciones S.L.

Coordinacion:
Susana Martins
Ainhoa Ramirez

Presidente AMCC:
Sebastian Mariné

Junta Directiva AMCC:
Alvaro Guijarro
Constancio Hernaez
Alejandro Moreno
Juanjo Talavera

Cruz Lépez de Rego
Ramén Paus




Boletin de la Asociacion Madrilefia de Compositores 3

Creacion e interpretacion

Miguel BUStamMaNte ..........cccviiiiiiiiiiiiees e

Entrevista: M2 Dolores Malumbres

[OF= g (o 1S3 =] F= T ToTo TR

Argos, Jason y los Argonautas. Musica y Mito

Alejandro ROMAN ........ccoiiiiiiiieeiiiiiee et

En torno a la comunicabilidad

JESUS LEGIAOD eeiieiiiiieiiiie ettt

Radio Clasica, una radio para todos

Pedro VIlarroig ......ccuveoiieeeiiieeii e

Los caminos de la voz

ENrique MUROZ ....coooiiiiiiie e

Andlisis e interpretacion de musica atonal

Alberto ROYO ADENIa ..........oveeiiiiiiiieiieiiee e

La Jorcam esta hecha de pequefios detalles

Noelia Gonzalez Cabezas .........cccceeeeeeiiiiiiiiiiiieeeee e

FAIC

Domeénec Gonzalez de la Rubia .........ccovvviveeeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinnns

La otra historia de la musica

Maria LuiSa OZaIta .....ceeveeeeeeiiiiiiiiciee et

El COMA'11

Sebastidn Mariné .........ooeiiiiiii e

Anexo: Miniaturas para guitarra

Jesus Leon Alvaro - Javier Jacinto - Jesus Legido - Marisa Manchado - M2Luis Ozaita
Pedro Villarroig - Mercedes Zavala - Alejandro Roman - Daniel Casado- Alejandro Moreno

uando hace un ano la

AMCC publicé el ntime-

ro 0 de la nueva revista
A tempo deseabamos en la pre-
sentacion que una iniciativa tan
enriquecedora mereciera una
larga vida. La calurosa acogida
dispensada y los elogiosos co-
mentarios recibidos —tanto a la
revista en si como a la coleccion
de miniaturas para piano con

fines pedagdgicos— nos han im-
pulsado a proseguir con la pu-
blicacién del nimero 1.

De este modo los composito-
res podemos seguir comunican-
donos, ademas de con nuestra
musica (el XIIT Festival COMA
esta a punto de concluir), con

nuestras reflexiones, nuestros
comentarios sobre la propia
obra, las entrevistas (tanto a
gestores como a intérpretes y a
los propios compositores), las
presentaciones de otras Asocia-
ciones o Federaciones, etc. Y se-
guimos ofreciendo pequenas
piezas (en esta ocasion para gui-
tarra) con el fin de engrosar el
corpus de partituras adecuadas
para que los estudiantes instru-
mentales se adentren en el
mundo de la creacién contempo-
ranea.

Sebastian Mariné
Presidente de la Asociacion
Madrilefia de Compositores



A tempo

Creacion e interpretacion. Una
complicada y enriquecedora relacion

ermitanme, amables lec-

tores, que inicie este ar-

ticulo con una experien-
cia personal. Cierto dia, unas
décadas atras, cuando era estu-
diante en el Conservatorio Su-
perior de Musica de Madrid,
sintonicé Radio Clasica, que
entonces se llamaba Segundo
Programa de Radio Nacional
de Espana. Me encontré con
que estaba sonando una obra
de Ravel. No estoy seguro aho-
ra si era la Sonatina o los Val-
ses nobles y sentimentales. El
caso es que no me gustaba casi
nada la versién que escuchaba,
especialmente si la comparaba
con otras de pianistas que me
impresionaban hondamente,
como Arturo Benedetti Miche-
langeli, por ejemplo. Cuando la
pieza llegé al final, el locutor
anunci6 el nombre del pianis-
ta. No lo podia creer: jera el
propio Ravel interpretando su
musica! ;Cémo era posible que

Por Miguel Bustamante

Miguel Bustamante

el excelso compositor, tan es-
crupuloso tanto en las ideas
musicales como en la forma de
plasmarlas, pudiera ser capaz

en muchos momentos de tocar
esa musica, en la que no sobra
ni falta nada, de manera capri-
chosa y amanerada? Eso me
parecié entonces, claro que
ahora seguramente mi opinién
no seria exactamente la
misma. /Me ocurre lo mismo
con otros compositores-intér-
pretes? Depende. No, por ejem-
plo, con Rachmaninov, a quien
considero como uno de los me-
jores intérpretes de su obra, ni
con Prokofiev. Por otra parte,
no sé qué daria por poder escu-
char a otros grandes composi-
tores de cualquier época ha-
ciendo sonar su propia musica.

Cambiemos el punto de vista
y asumamos el del compositor.
;Qué puede sentir cuando escu-
cha sus obras interpretadas por
otros musicos? También cabria
preguntarse: ;qué sentia Ravel
cuando tocaba la Sonatina o los
Valses nobles y sentimentales?
.Se gustaba a si mismo o prefe-
ria lo que con sus obras hacia
Marguerite Long, por ejemplo.
Pero pensemos en los composi-
tores en general. Creo que un
compositor, cuando escribe su
musica, la imagina no solo
como una serie de signos que
tienen una relacién casi mate-
matica entre si, que suponen
una estructura coherente, una
armonias, melodias, contra-
puntos, consonancias o diso-
nancias, etc., sino que realmen-
te la escucha en su interior. Es
mas, la escucha con sus carac-
teristicas mas sutiles, es decir,
con aquello que casi no se
puede indicar en la partitura,
eso que solemos definir como
leer mas alla de las notas: el
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juego de agdbgicas e
intensidades, las res-
piraciones, los palpi-
tos, en fin, tantas ma-
tizaciones que hacen
que una misma obra
nos consiga emocio-
nar o aburrir segin
quien la interprete.
Bien. Un composi-
tor escribe una obra
y, cuando esta con-
cluida, la suelta al
mundo exterior. ;Qué
ocurre entonces? Lo
deseable, por supues-
to, es que haya intér-
pretes que se intere-
sen por ella, la estu-
dien, la analicen y, si
lo desean, la interpre-
ten. Si, ademas, les
gusta, infinitamente
mejor. Demos esto ul-
timo por hecho, asu-
mamos que el intér-
prete que va a tocarla, cantarla
o dirigirla es bueno en lo suyo y,
ojala, respetuoso con la partitu-
ra. jEstamos en el mejor de los
mundos! Pero, atin asi, a partir
de entonces viene el reto para
el compositor: (va a sentirse
identificado con esta visién

Marguerite Long en Berlin

ajena teniendo en cuenta la
idea que él tenia cuando la es-
cuchaba e interpretaba inte-
riormente? Seguramente en
buena parte si, mas lo normal
es que en otra no del todo. Y eso
no significa necesariamente
que le vaya a disgustar. En al-

Ravel al piano, en una imagen de 1914.

gunos casos si, sin
duda, pero en otros le
sorprendera agradable-
mente. (Hasta es posi-
ble que descubra face-
tas de la obra que él no
habia sabido apreciar!
Y esto, (por qué puede
ocurrir? Pues aqui lle-
gamos a mi teoria per-
sonal sobre esta rela-
cién, a menudo compli-
cada, entre creacién e
interpretacion. Un
compositor es como
una madre que da a luz
una criatura a la que
ha sentido durante lar-
gos meses en su inte-
rior. Cuando ésta nace,
la madre sigue sintien-
do con ella una honda
relacion: la conoce
como nadie, sabe cémo
siente, como respira y
cree que se le revelaran
hasta sus pensamientos, sensa-
ciones, anhelos y frustraciones.
Piensa incluso que continuara
guiando y controlando sus
pasos.

Pero resulta que, desde el
mismo momento del nacimien-
to, y quién sabe siincluso desde
antes, ese nuevo ser es inde-
pendiente. Vive ya su propia e
intransferible vida. Sorprende-
ra a su madre de mil y una ma-
neras, para bien y para mal. La
madre se convertird, en reali-
dad, en espectadora de esa
nueva vida. Algo parecido pasa
con el compositor respecto de
su obra. Esta es ya una criatu-
ra independiente, que vivira su
propia vida y sera recreada,
ojala que infinidad de veces, de
mil maneras diferentes, sin que
el compositor tenga ya control
sobre ella. Gozara o padecera
cuando la escuche, le seguira
teniendo el mismo afecto casi
maternal, pero en ocasiones se
preguntara: ;jhe sido realmen-
te yo quien esto ha escrito? =
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M*? Dolores Malumbres, el placer de la Musica.

Entrevista

M2 Dolores Malumbres

Por Carlos Blanco

Acudo a casa de M? Dolores como tantas y tantas veces. Sé que hoy
tengo que hacerle una entrevista y que no sera el habitual intercambio
de partituras, grabaciones, libros, impresiones u opiniones, pero estoy

convencido de que el tono coloquial de la compositora se colara por

todos los lados. M* Dolores habla mucho y muy rapido, asi que la
grabadora sera imprescindible. El guion que he preparado, también,
para no ramificar las historias demasiado.

ara quien precise conocer
Pcon detalle su vida y su

obra debe acudir al libro
editado por el Instituto de Estu-
dios Riojanos (Blanco Ruiz, C.,
Las claves de la musica de M*“ Do-
lores Malumbres, Instituto de Es-
tudios Riojanos, Logrono, 2009)
por lo que la entrevista tiene que
contener elementos o incluso opi-
niones personales que nos acer-

quen mas a su forma de pensar.
La conversacién se mantiene
desde principio con esa chispa y
vitalidad que le caracterizan y la
transcripcion de la larga charla
me obliga a un —placentero— tra-
bajo de reescritura:

O Carlos Blanco Ruiz: Empie-
zas a escribir muisica a partir de
los ejercicios de composicién con

Remacha. Es musica tonal y sin
pretensiones. Posteriormente —y ya
con 49 anos— aprendes miisica no
tonal con de Pablo y especialmen-
te Bernaola. ;Cudndo decides que
quieres escribir musica? ;Existe
un punto de inflexion?

O M? Dolores Malumbres: Des-
de las primeras composiciones to-
nales se me han solicitado las
obras, al principio como compro-
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misos —comenzando con el “Him-
no para la Coronacién de la Vir-
gen del Burgo” que se interpreta
todavia todos los afios en su nove-
na en Alfaro, mi pueblo—, encar-
gos que luego han ido creciendo y
se han convertido en algo habi-
tual. Tras acudir a los primeros
cursos en Granada con Bernaola,
el cual nos pedia “A mi, musicas
aqui, do-re-mis [para corregir|” co-
mienzo a escribir a solicitud para
pequenos conciertos que luego se
convirtieron en encargos constan-
tes, y asi hasta ahora. Existen
contadas obras (un “Padre Nues-
tro” compuesto para Benedicto
XVI o musica con fines didacticos,
por ejemplo) que he escrito espon-
taneamente, pero lo normal es
que me lo pidan para un determi-
nado concierto o evento, porque en
principio lo van a estrenar.

0 CBR.— Sobre el proceso de com-
posicion, ante la temida “hoja en
blanco”: Comienzas con la elec-
cion de los sonidos iniciales que
van a definir la obra, eliges un
motivo —grupo de sonidos, medi-
das e intervdlicas—, lo moldeas
tras muchas pruebas hasta hacer-
lo algo muy personal y consideras
que ese génesis tiene un potencial
suficiente para generar el resto de
la obra. Cada obra es semejante
en el procedimiento pero el resul-
tado final varia notablemente.
sDe qué depende: oyentes, intér-
pretes, la plantilla?

o MDM.— El procedimiento es
siempre el mismo, pero no pienso
en los intérpretes. Influyen por su-
puesto las posibilidades del instru-
mento, técnicas y timbricas de
éstos, pero menos en quién es el
instrumentista. Empleo el sistema
de composicion igual para todas las
obras, con un proceso de creaciéon
similar, generando ese primer mo-
tivo—a veces me lleva semanas, ya
sabes que borro y corrijo mucho—
que es el que realmente me condi-
cilona, pero no los intérpretes. Tam-
poco pienso en el oyente y si en la

propia musica, que se genera y des-
arrolla a partir de si misma.

0 CBR.— Perteneces por edad a
una generacion (nacidos entorno
a los anos 30) pero sin embargo
tienes una gran sintonia con ge-
neraciones posteriores, con la que
compartes ademas de amistades
una gran cantidad de coinciden-
cias estéticas ;A qué se debe?

o MDM.- Acudi a los primeros
cursos en los afios 80 para enten-
der qué pasaba con esas musicas
de Webern, Schoenberg, que yo te-
nia pero que no entendia porque
analiticamente —tonalmente— no
se soportaban. Como estuve para-
da musicalmente durante los afios
que dur6 el cuidado de mis dos
hijos, cuando volvi a la actividad,
los que eran mis contemporaneos
(Bernaola, de Pablo, Barce, Acilu,
Sarda, Nono) fueron los que habi-
an estado aprendiendo esas musi-
cas en el extranjero y a ellos acudi.
Tengo mucho contacto con los com-
positores de generaciones posterio-
res —los de la edad de mis hijos—
porque ellos fueron los companie-
ros de las clases en las que apren-
di las nuevas musicas. Regular-
mente nos vemos en conclertos y
festivales y todos —los de miedad y
los mas jévenes— me saludan cari-
nosamente y hablo con ellos.

0 CBR.— ;Puedes hablarnos de
las influencias de los grandes
maestros “cldsicos” en tu musica?
0 MDM.- Principalmente la con-
tinuidad y el desarrollo de las
ideas, la coherencia interna... eso
es igual antes y ahora. Por eso re-
leo la musica barroca (en especial
Bach) y algo menos la romantica,
menos contrapuntistica, y sobre
todo el siglo XX, como puntos de
referencia, no para copiar estilo.

O CBR.- ;Y de tus maestros di-
rectos?

[0 MDM.- De ellos no puedes en-
contrar nada en mi musica por-
que sus clases eran tedricas, me

ampliaron el “paisaje” a partir de
las explicaciones de obras de otros
0 suyas, pero como recursos téc-
nicos, no como muestras sobre las
que tocar. Un caso especial era
Bernaola, que era muy dinamico,
y corregia explicando “yo esto lo
hago asi; no quiero que lo hagais
vosotros, pero que sepais que a mi
me ha servido”, pero su musica
—tan amplia en estilos—no es una
influencia reconocible en la mia.

0 CBR.- Tu obra comprende poco
mds de 50 obras, con preferencia
por la musica de camara jtienes
alguna obra con la que te identifi-
ques especialmente? ;El mayor vo-
lumen en la musica de camara es
por mayor facilidad de escritura?
o0 MDM.- No tengo preferencia
por ninguna en particular, aun-
que cuando alguna pieza se ha in-
terpretado especialmente bien
siempre te hace sentir mas orgu-
llosa de ella, pero no es preferen-
cia personal. Son como los hijos,
todos diferentes —porque mira
que son diferentes mis dos hijos—,
pero a todos los quieres por igual.
Por otro lado es muy dificil conse-
guir que una formacion orquestal
te interprete una obra. Hay que
disponer de mayores contactos de
los que yo tengo... ademas la
mayor parte de sus repertorios
son “clasicos”, a muchos de los
componentes no les gusta la mu-
sica contemporanea y sobre todo
que los encargos que me hacen
son para grupos de camara. Por
otro lado es mas facil conseguir
un mayor control del resultado so-
noro en la cAmara y eso es muy
importante para mi.

0 CBR.- Cuando puedes asistes
con regularidad a los festivales de
musica actual (COMA, Alicante,
Tres Cantos, Getxo...) ;Es una
manera de estar al dia y escuchar
lo que otros hacen? ;Te parece bien
que se realicen o te parece que se
convierte a la musica actual en un
gueto para unos pocos?



o MDM.- Cuando retomo mi
vida musical en los afos ochenta
busco el contacto con otros com-
positores y M? Luisa Ozaita,
siempre activa y atenta, respon-
sable de muchos de mis estrenos,
me invita a formar parte de la
Asociacion de Mujeres en la Musi-
ca, luego aparece la Asociacién de
Compositores Madrilefios, la Aso-
ciaci6on de Compositores Vasco-
Navarros, etc. Sin el asociacionis-
mo seria dificil poder desarrollar
estas musicas tan minoritarias,
pero sobre todo me sirve para
mantener el contacto con los
demas compositores. Los concier-
tos de los festivales estan abier-
tos a todo el mundo, pero el publi-
co mayoritario no quiere acudir a
ellos, y cuando se han “metido”
equivocadamente en alguno no
conectan. Pero en ellos cuentas
con un publico —esencialmente
musicos— que sabe a lo que va.

0 CBR.- Siempre has ensefiado.
La docencia musical es parte de
tu vivencia diaria. Incluso sigues
impartiendo clases puntualmen-
te. ;Es un habito, un estimulo,
una necesidad, un placer?

0 MDM.- Para mi ha sido muy
importante la labor docente por-
que las clases me han mantenido
activa y atenta, he ensenado en
La Rioja a varias generaciones y
eso hace que tu cabeza se manten-
ga agil. Me encuentro muy cémo-
da ensenando y los alumnos que
me buscan es porque esperan algo
de mi que no encuentran en otras
ensefnanzas, pero nunca ha sido
como necesidad. Aparte de eso, y
dependiendo del alumno, segin
sus capacidades e intereses, ense-
nar puede ser un gran placer.

O CBR.- El apoyo de la familia
ha sido siempre importante en tu
vida para poder desarrollar tu ac-
tividad musical. Hablanos de ello.
0 MDM.- Sobre todo mis padres
y mi marido. Los primeros como
inicio. Mi madre —que tenia una

voz extraordinaria— me ensefio lo
basico y me apoyaba y mandaba a
estudiar en lugar de hacer tareas
domésticas. A mi padre, que coin-
cidi6 con Remacha estudiando
violin en Madrid, le parecia mara-
villoso que yo pudiera hacer lo
que él no pudo terminar y fue él
quien me llevé a estudiar con él a
Tudela. M1 marido me acompana-
ba a casi todos los conciertos y ha-
blaba con todos los musicos, tenia
don de gentes y se relacioné con
los musicos a los que yo conocia y
todo el mundo le conocia —recuer-
do sus largas conversaciones con
Sarda— en los festivales.

0O CBR.- Tu vida transcurre en
localidades y ciudades pequenas,
alejadas de los grandes centros de
contacto espanoles. ;Como afecta
eso a tu relacion con los demds
musicos? Ahora con las mejores
comunicaciones jnotas mds faci-
lidad de contacto?

m MDM.- Yo generalmente no
hablo mas que con los musicos,
con antiguos alumnos, amigos
que llaman... pero musicos. Ber-
naola me decia constantemente
“No te olvides de que vives en Lo-
grono...”. De cualquier manera

los contactos que mantengo con
los companeros de Madrid o de
otros lugares son los mismos que
hace anos, aunque cada vez me
cuesta mas —se me hace méas com-
plicado— moverme a otros sitios.

m CBR.— No te has acercado
nunca a la musica electroactisti-
ca y usas la informdtica exclusi-
vamente como editor de partitu-
ras. ;Crees que podria haber cam-
biado tu escritura de haber experi-
mentado a tiempo con este tipo de
musica?

m MDM.- No la he estudiado
nunca, pero creo que no cambia-
ria mucho porque a mi me gustan
los sonidos y los timbres total-
mente definidos de los instrumen-
tos tradicionales. Puede que pun-
tualmente y como un efecto o co-
mo un elemento aislado se pue-
dan anadir, pero basar toda una
composicion en ellos no es de mi
gusto, puede que porque no lo co-
nozca lo suficiente, porque no dis-
fruto de ellos. Sobre el ordenador:
es una gran ayuda para mi, pero
para editar partituras.

0 CBR.- ;Por qué no te gustan los
homenajes?
m MDM.- Pues no me gustan,
pese a que ya he recibido unos
cuantos, porque resulta que gene-
ralmente no se hacen por el méri-
to que tu tienes sino por el hecho
de hacer algo diferente y tener
cierta edad, pero independiente-
mente de tus valores. Evidente-
mente es preferible eso a esperar
a que una desaparezca y por ello
los agradezco. Pero, lamentable-
mente, los homenajes no sirven
para mostrar el trabajo del home-
najeado. Ademaés para mi la mu-
sica —y la docencia— no han sido
nunca un trabajo sino un placer,
por mucho tiempo que sea nece-
sario dedicar, y por eso hacerme
un homenaje por mi musica es
para mi sorprendente.

Logrorio, agosto de 2011 m
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Argos, Jason y los Argonautas:
musica y mito

Musica griega como pretexto para la composicion contemporanea

esde siempre la mitologia
D griega me ha cautivado,

la narraciéon de unos
hechos que escapan a la rea-
lidad cotidiana, siempre en-
vueltos en un halo de mis-
terio, me han hecho su-
mergirme en lecturas
que narran la aventura
del encuentro con lo ig-
noto, con lo desconocido.
Posiblemente el Hom-
bre pretende desde anta-
no bucear en su propia
esencia, en su naturaleza
extrafia, y quiza para los
griegos una forma de hacerlo
fue a través del mito, y el mito
para mi tiene algo de fascinacién
por la buisqueda, por el descubri-
miento. Por ese motivo, hace ya
algunos afnos, en 2005, escribi
una composicién sobre el “Argos”,
el legendario barco que transpor-
t6 a Jasén y a sus Argonautas en
su viaje a través del Egeo, el Mar
Negro y el Mediterraneo. Segun
la mitologia griega, “Jasén”, des-
pués de haber consultado el ora-
culo de Delfos retune, con ayuda
de Hera, un grupo de valerosos
héroes para formar la tripulacion.
En este mitico viaje, los Argonau-
tas acompafian a Jasén en la ex-
pedicién organizada para con-
quistar el preciado “vellocino de
oro”’, encontrandose en el camino
con multitud de desafios.

El “Argonauta” es viajero, un in-
trépido, un aventurero, alguien
que cree sin reparos en sus ideas y
no cesa en su empeno hasta que
consigue encontrar lo que busca.
De ahi que el mito de Jasén haya

Por Alejandro Roman

Compositor

sido de interés para tantos artis-
tas. En mi caso, el viaje del Argos
me llevo a la idea de escribir para
un quinteto de saxofones, dos per-
cusionistas y piano, empleando al-
gunas de las melodias que de Gre-
cia nos han llegado, unas pocos
fragmentos de musica que, sin em-
bargo, nos transportan inmediata-
mente a una época tan interesan-
te como es la del esplendor griego.

El problema de la comprension
del mito esta en su esencia litera-
ria, en su origen como creacién ar-
tistica condensadora de conoci-
miento, al cual se ha intentado dar
explicacion; Friedrich Nietzsche,
en su ensayo “El Nacimiento de la
Tragedia” expone el origen del
“mito” y su relacién con la musica:

“La historia de la génesis
de la tragedia griega nos dice

ahora, con luminosa nitidez,
que la obra de arte tragico de
los griegos nacio realmente
del espiritu de la musica
[...] Este esfuerzo del espi-
ritu de la miisica por en-
contrar una revelacion
figurativa y mitica,
que va intensificando-
se desde los comien-
zos de la lirica hasta
la tragedia dtica, se
interrumpe de pronto,
apenas alcanzado un
desarrollo exuberante, y
desaparece, por asi decir-
lo, de la superficie del arte
helénico: mientras que la con-
sideracion dionisiaca del
mundo nacida de ese esfuerzo
sobreuvive en los Misterios vy, a
través de las mds milagrosas
metamorfosis y degeneracio-
nes, no deja de atraer a st las
naturalezas mas serias. ;No
volverd a ascender algun dia
como arte desde su profundi-
dad mitica? [...] Si hemos te-
nido razon al atribuir a la
musica la fuerza de poder vol-
ver a hacer nacer de st el mito,
también el espiritu de la cien-
cia habremos de buscarlo en
la senda en que él se enfrenta
hostilmente a esa fuerza crea-
dora de mitos que la miusica
posee”.

Podemos observar en las pala-
bras del filésofo una ligazon inal-
terable entre mito, tragedia y mu-
sica, quiza desde el espiritu dioni-
siaco que Nietzsche imprimi6 al
arte musical. Desde entonces, el
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mito de Jasén ha pervivido no sélo
en la literatura o en la musica,
sino también en las artes como la
pintura, la escultura o la arquitec-
tura.

El mito, en la Historia de la
Mdsica, se presenta en la figu-
ra de Orfeo, el musico encarga-
do de marcar la cadencia de los
remeros del Argos. Hay varios
importantes “Orfeos” el de
Monteverdi, el de Telemann, el
“Orfeo en los Infiernos” de Of-

fenbach, o el “Orfeo y Euridice”

de Gluck. Incluso una épera
poco conocida como es “Il Gia-
sone” (1648), de Francesco Ca-
valli (1602-1676), trata el mito
de Jason. También el cine ha
dado versiones del mito, la més
conocida con musica de mi ad-
mirado Bernard Herrmann
(“Jasoén y los Argonautas”, Don
Chaffey, 1963).

La primera vez que me acerqué
a la musica griega fue de la mano
del grupo de teatro “Thiasos”, con
el que colaboré en dos montajes,
“Bacantes’, de Euripides y “Los
Caballeros”, de Aristofanes. Su di-
rectora, Rosa Garcia Rodero, es-
pecialista en cultura griega y tra-

ductora al espanol de varias obras
clasicas, me descubrié el fascinan-
te mundo de la musica practica
griega. Este hallazgo hizo que me
embarcara en la composicién de
una obra, ya fuera de la drama-
turgia, una obra auténoma, pero
basada en la tragedia de Euripi-
des. Nacid la suite “Bacantes,
op.8”, en sels movimientos, para

flauta, clave y dos recitadores, que
dio origen a otras versiones para
flauta y piano, flauta y arpa, or-
questa de camara, e incluso a su
orquestacion para gran orquesta
sinfénica.

Los seis movimientos son los si-
guientes:

I. Diéniso “el Fulgor”, abre la
serie de piezas dentro de un
ambiente misteriosoy magi-
co. El tema esta basado en el
“Estasimo de Orestes”.

1. Cadmo “la Sumision”, es el
padre del rey de Tebas (Pen-
teo). La pieza se basa en el
“Primer Himno Délfico a
Apolo” (17 parte).

1. Tiresias “la Prudencia”, es un
movimiento reflexivo, cuyo
contenido tematico esta basa-
do en la 2% parte del “Primer
Himno Délfico a Apolo”.
Penteo ‘el Dolor”toma su ma-

IV. terial tematico del “Himno al
Sol”, del citarista griego cono-
cido como “Mesomedes de
Creta”.

Meénades “la Furia”, son las

V. seguidoras de Baco, también
llamadas “Bacantes”. Las Ba-
cantes, embriagadas por Dié-
niso, despedazan a Penteo en
los montes, en un caos verti-
ginoso. La turba de Bacantes
esta representada por “clus-
ters” moviles a toda veloci-
dad. La flauta elabora todo
tipo de sonoridades que “so-
bresalen” de la turba y repre-
sentan los Gltimos alientos de
Penteo, que sucumbira ante
tal avalancha.

Agave ‘el Lamento”, es la ma-

VI. dre de Penteo que, influencia-
da por el poder de Dibniso se
convierte en una de las Ba-
cantes y mata con sus propias
manos a su hijo. El material
tematico esta basado en una
bella melodia clasica griega,
el “Lamento de Tecmesa”, en-
contrada en una losa funera-
ria muy emotiva del siglo V. a.

de C.

La realizacion de la versién
para flauta y arpa, encargo de M*
Rosa Calvo-Manzano, supuso para
mi un verdadero reto, dado que el
material eminentemente cromati-
co (clusters, armonia por segun-
das, etc.) del que se componia su
original para flauta y clave, consti-
tuian un complejo escollo a la hora
de realizar la parte para arpa,
dado su caracter eminentemente
diatonico. Aun asi, la obra esta gra-
bada y fue estrenada con éxito por
Vicente Martinez y M* Rosa Calvo-
Manzano en el Auditorio Conde
Duque el 20 de Enero de 2007.

Otras de las obras que escribi
partiendo del mundo griego fueron
“Argos, op. 26” (ya citada), “Ména-
des, op.28”, para conjunto instru-
mental, “Tirsos, op.33° o “Khitara,
op. 357 (mas su version de flauta y
arpa ‘Khitara y Syrinx’).

En el caso de “Khitara, op. 357,
laidea surgida en mi hace muchos
afnos de armonizar la preciosa
pieza para flauta de Claude De-
bussy “Syrinx” me llevo finalmen-
te a escribir esta obra para arpa
sola, que puede ser interpretada
igualmente en su version con flau-
ta donde, en este caso, la melodia
debussyana es acompanada por el
arpa en una fusion que hace que
aparezcan como dos piezas auto-
nomas que funcionan juntas en
una misma obra, la cual he titula-
do “Khitaray Syrinx”.

La khitara griega es uno de los
instrumentos precursores del ar-
pa, asi como el syrinx lo fue de la
flauta. Khitara esta compuesta
bajo el molde que proporciona Sy-
rinx, y empleando la bella melodia
griega del “Epitafio de Sicilo”, que
aparecié en una columna de la
tumba que Sicilo encarg6 construir
para su mujer en el siglo I d.C.

En Argos, op. 26, el material te-
matico, melddico y ritmico de la
obra esta basado en dos de las pie-
zas musicales mas importantes y
antiguas, hasta ahora descubier-
tas, del mundo griego: se trata de
dos himnos consagrados al dios
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Apolo en Delfos. El primero de
ellos, descubierto en 1893, se en-
contraba en la pared del Tesoro de
los Atenienses en Delfos. El se-
gundo himno, encontrado en el
mismo lugar, parece que fue com-
puesto por Limeno, hijo de Theno
de Atenas. Se han fechado en
torno a 138 y 128 a. de C. Musical-
mente tienen como caracteristica
el empleo frecuente de una escala
pentatdénica y ritmo pednico (5/8).
La estructura formal de la obra
viene dada por las diferentes es-
calas o etapas que realiza el Argos
en su largo viaje, en relacién con la
estructura de los dos himnos dél-
ficos. La obra esta cargada de sim-
bologia: cada instrumento esta re-
lacionado con un antiguo instru-
mento griego (a continuacion en
cursiva), y, del mismo modo, se re-
laciona con uno de los personajes
mas importantes del mito:

— Saxofén Soprano - Parthenius
aulos - ORFEO (Musico encar-
gado de marcar la cadencia de
los remeros)?

— Saxof6on Alto - Paidikds - TIFIS
(Piloto del Argos)?

—Saxof6n Tenor 1 - Kitharisterios
- JASON (Capitan del Argos)?
— Saxofén Tenor 2 - Teleios - HE-

RACLES (Héroe tebano)?

— Saxofén Baritono - Hyperteleios
- ARGO (Constructor del na-
vio)? )

— 2 Percusionistas - CASTOR Y
POLUX (Héroes)

Platos suspendidos (Cymbala),
Tam-tam (Discos), Croétalos
(Krotala), Sonajas y Palos de
Lluvia (Seistron), Xiléfono (Xy-
lophon), Chimes (Metallicés ko-
don), Timbales (Timpani), Ca-
jas chinas y Pandereta (Rop-

trom)?
— Piano - Psalterion - MEDEA
(Hija del rey Eetes)

La forma de la obra esta basa-
da en el propio viaje, por lo cual
cada seccién musical (en letras
mayusculas) contiene un capitulo
del trayecto, del siguiente modo:

IL.

I1I.

Iv.

VI.

VIL

ARGOS, Op. 26
(Concierto de Camara)

PRIMER HIMNO
DELFICO AAPOLO
“Jason recluta la tripula-
cién tras consultar el oracu-
lo de Delfos” (A, Introduc-
cién).
“Embarque en el puerto de
Pasagas, rumbo a Lemnos”
B).
“1* Escala: Isla de Lemnos.
Los Argonautas repueblan
la Isla con las lemnianas”
©).
“2% Escala: Isla de Cicico.
Combate con los cicicos”
®).
“3* Escala: Bitinia. Hilas y
Heracles no embarcan” (E).

SEGUNDO HIMNO
DELFICO AAPOLO
“4®* KEscala: Tracia. Fineo re-
vela a los Argonautas como
franquear las rocas Cianeas”
).
“El Argo consigue atravesar
las rocas Cianeas” (G).

VIII “5% Escala: La Colquide. Tifis

muere tras enfermar. Jasén
pasa la prueba propuesta
por el rey Eetes, ayudado por

su hija Medea” (H).

IX. “Jasény Medea se apoderan
del “vellocino de oro”. Ambos
huyen en el Argo y regresan
a entregarlo a Pelias” (I).

X. “Jasén conduce el Argo a Co-

rinto para consagrarlo a Po-
seidon” (J).

Con una duracion total de unos
18 minutos, “Argos, op. 26” reci-
bi6 el premio de la Tribuna Sax-
Ensemble, por lo que fue estrena-
da por el grupo Sax Ensemble di-
rigido por José Luis Temes el 17
de Octubre de 2005 en el Circulo
de Bellas Artes de Madrid y gra-
bada y retransmitida por Radio
Nacional de Espana, RNE2.

Los poco numerosos vestigios
musicales que se han conservado
del periodo de esplendor de la cul-
tura clasica griega constituyen
una fuente valiosisima de inspi-
racién musical y artistica, la cual
a mi, como compositor, me ha pro-
porcionado un material precom-
positivo de gran riqueza a la hora
de encarar nuevos proyectos de
creacion sonora. Quizas la rela-
cién entre la cultura de aquellos
nuestros antepasados y nuestra
preciada cultura occidental sea
tan estrecha que el uso de estos
materiales suponga una forma de
conexién directa con las formas de
entender el arte y la cultura grie-
gas desde nuestro tiempo.

Este articulo pretende ser un
pequeno homenaje a todos aque-
llos "argonautas" de hoy, aquellos
que se sumergen en la aventura
de lo desconocido por aprender,
por buscar bellas experiencias,
por cultivarse, por dejarse llevar
por el placer de la lectura, de la
musica, de la poesia, del arte... a
todos aquellos que invierten todo
su tiempo, esfuerzo y dedicacion a
la cultura, porque por encima de
todo creen en la belleza. Os deseo
todo el éxito en vuestro nuevo
viaje, “Argonautas”... ya estdis
cerca de alcanzar el ansiado ve-
llocino de oro. =
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En torno a la comunicabilidad

firma el eminente musi-

cblogo e historiador

Claude Samuel en “Pa-
norama de la Musica contempo-
ranea” que si el arte se cimenta
exclusivamente en la técnica y
el puro intelectualismo, no
puede sino germinar “una mu-
sica enana y achaparrada, como
las formas enanas de
la flora de las monta-
nas mas alla de la ar-
boleda. Es preciso que
exista una reconcilia-
ci6on entre la técnica
y la emocién, entre el
intelecto y el corazon,
para que surja una
musica que pueda ser
acogida con el mismo
entusiasmo de nues-
tros antepasados”.

Algunas creaciones
contemporaneas pro-
ponen problemas de
estructura e intencio-
nalidad que tiene que
ver mas con la sociolo-
gia, la politica y la me-
tafisica que con el arte
propiamente. No plan-
tean cuestiones de
esencia sonora, pre-
tendiendo descifrar
moébdulos, estructuras,
formas abiertas, aleatorias y
otras técnicas en que se apoyan,
pero que nada dicen al oyente,
ajeno a estas lucubraciones.

La actividad artistica emana
del compositor, se materializa
mediante determinadas grafias
que el intérprete descifra y
transmite con la finalidad de co-
municar un mensaje. Ninguno
de estos elementos puede faltar
para que el fenémeno artistico
se produzca plenamente.

Es claro que la obra artistica
no es un hecho aislado, sino que

Por Jesus Legido

se cimenta en los conocimientos
y aportaciones de anteriores ge-
neraciones. Es posible que los
distintos movimientos estéticos
hayan ido surgiendo como oposi-
cién a los anteriores y las nue-
vas formas contradigan los pos-
tulados antiguos, pero siempre
habra unos valores y aportacio-

nes innegables que iran forman-
do parte del acervo cultural.
En el variopinto bagaje que
va desde la eclosion dodecaféni-
ca a las mas variadas formas
aleatorias de musica abierta,
pasando por la electrénica, con-
creta, estocastica, etc., existen
intentos mas o menos logrados
pero en muchos casos la tnica
pretension ha sido la de deses-
tabilizar las raices ancestrales,
destruyendo los antiguos prin-
cipios y estableciendo un nuevo
enfoque del hecho sonoro que

viene siendo objeto de sistemati-
cos rechazos, provocando el con-
secuente distanciamiento entre
las inquietudes del compositor y
los intereses del oyente, princi-
pal destinatario del mensaje.

La obra artistica necesita
para su plena realizaciéon del
consenso y aprobacion del publi-
€O, que Poco a Poco ira
asimilando su conte-
nido. Si el mensaje ca-
rece de interés o el
lenguaje empleado no
es entendible, el resul-
tado sera estéril.

El hombre es socia-
ble por naturaleza y
esta dotado de faculta-
des a desarrollar y po-
tenciar mediante un
proceso a veces lento
pero evolutivo y logico.
El invidualismo a ul-
tranza que proclama-
ra Schoenberg afir-
mando que el arte ca-
rece de funcién social
—“si es arte, no es para
todos y s1 es para
todos no es arte”— o
Strawinsky en su Poé-
tica Musical al consi-
derar que la musica es
“incapaz de expresar
algo: un sentimiento, una pos-
tura o un estado psicoloégico” ha-
bria que considerarlo con cier-
tas reservas.

Tampoco quiere esto indicar
que el creador tenga que des-
cender a la vulgaridad para
mostrarse complaciente con el
publico menos exigente. Si la
obra tiene algiin mensaje que
transmitir, el oyente acabara
captandolo, aceptandolo e iden-
tificandose con ello.

El problema tal vez radique
en el desfase entre lo que el
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compositor ofrece y lo que el pu-
blico reclama, desfase que pro-
gresivamente ha ido acentuan-
dose en persistente aislamiento.

El dilema que el compositor
se plantea es claro: o crea para
su propio goce estético tratando
de resolver determinados pro-
blemas estructurales o piensa
transmitir un mensaje, en cuyo
caso parece légico recurrir a
principios de inteligi-
bilidad. O se comuni-
ca con un mensaje co-
herente e inteligible o
hace una musica in-
servible, en cuyo caso
no es necesario ni que
nos enteremos de su
existencia.

Son elocuentes y
altamente significati-
vas algunas de las ob-
jeciones que plantean
eminentes musicélo-
gos como Claude Sa-
muel o Donald Mit-
chell sobre este parti-
cular que comenta-
mos mas abajo.

Conocidas por los aficionados
a las vanguardias son las cons-
tantes y agudas acusaciones
vertidas por Boulez en defensa
de estas posturas, no siempre
convincentes y en algunos casos
un tanto dudosas, tratando de
justificar el afan de originalidad
como “organizacién de un len-
guaje cuya conexion asegura la
eficacias o como instrumento
susceptible por su flexibilidad
de dar cuenta al maximo de la
potencia intelectual y emotiva
de una época”.

Por todos es conocida la acele-
rada evolucién del arte que pone
en entredicho principios que pa-
recian inmutables y que debido
al reiterado empleo se han ido
degradando progresivamente.
Igualmente cabria sefnalar la
constante integraciéon e incor-
poracién de recursos extraeuro-
peos provenientes de otras cul-

turas, que amplian notablemen-
te el panorama creativo actual,
asi como el desplazamiento que
viene produciéndose hacia la
atonalidad, modalidad, mixtu-
ras, estructuras seriales, etc.,
enriqueciendo unas parcelas en
perjuicio de otras. Pero admiti-
da la validez de estos presu-
puestos y aceptandolos plena-
mente, “creemos —afirma Sa-

muel—, que nuestra formacién
occidental, por su especial idio-
sincrasia, estd inmersa en unos
condicionamientos a los que no
podemos ni debemos renunciar,
ya que constituyen nuestro
principal vehiculo de comunica-
cién, sin que ello signifique nos-
talgia del pasado”.

Para finalizar estas reflexio-
nes, volvemos a retomar las
afirmaciones del mencionado
musicélogo Donald Mitchell en
torno a este candente tema de
la comunicabilidad en nuestra
creaciéon contemporanea verti-
das en su ensayo sobre “El len-
guaje de la Musica Moderna”.

“Los rigidos postwebernianos
—senala Mitchell- abandonan
la melodia y los demas recur-
sos, garantia de comprension y
comunicacion, sometiendo el
material a maniacas disciplinas
de sistematizacion serial cuya

condicién es tan inaudible e in-
comprensible como su organiza-
cién. Las “Estructuras” para
dos pianos de Boulez son unica-
mente tales. Incluso el oido méas
iniciado —reconociendo la bri-
llantez y personalidad de Bou-
lez— se siente desconcertado por
la ausencia de hilacién o légica
audible. Una inventiva tan ri-
gurosamente sistematizada,
produce, paradogi-
camente, la impre-
sién de una total
desorganizacién. La
extraordinaria osci-
lacién desde lo to-
talmente determi-
nado a lo totalmen-
te indeterminado
crea un caos de des-
concierto. Nos en-
frentamos a un
juego cuyas reglas
no tenemos la me-
nor esperanza de
aprender, a menos
que le nazcan a uno
un par de oidos vir-
genes, Iincontami-
nados por el peso de la tradicién
del pasado”.

Gran parte —sigue afirman-
do Donalt Mitchel— de la actual
musica no esta abierta al anali-
sis e investigacién de antano,
sin recurrir a términos extra-
musicales. Los compositores
mas radicales de siglos pasados
no perdieron nunca el contac-
to con el lenguaje de sus prede-
cesores, ni siquiera cuando los
censuraban. El propio Schoen-
berg o el mismo Strawinsky
aseguran unas bases para que
la comunicacién no se pierda,
relacionadas con la tradicion,
aunque sus innovaciones fue-
ran una critica a la tradicién
anquilosada. Si excluimos la
posibilidad de asociacién, ex-
cluimos la posibilidad de comu-
nicacién, conviertiéndose el
creador en su propio y unico
auditorio”. =
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Entrevista con Ana Vega Toscano

Radio C_Ié_sica, una radio
al servicio de todos

Por Pedro Vilarroig

(Coémo es en la actualidad

el panorama de vuestra

programacion?
»» Queremos presentar un es-
pectro muy variado y ofrecer
un claro servicio publico a tra-
vés de una radio mas viva y di-
namica. Hemos iniciado una
etapa de renovacion en la que
deseamos estar mas presentes
en la sociedad, sin perder por
ello las senas de identidad de
la emisora, que la han converti-
do a lo largo de sus ya 46 anos
de historia en un referente de
calidad en la vida cultural es-
panola e internacional. Entre
nuestros nuevos proyectos bus-
camos el tener contacto con pu-
blicos jévenes con diversos pro-
gramas de corte juvenil o inclu-
so infantil, como es el caso de
Muisica Joven, pensado para
dar apoyo a los jévenes estu-
diantes de musica en distintos
niveles, o El Rincén de los
Nifos, no sélo dirigido al publi-
co infantil, sino también a los
padres y profesores, para ayu-
darles a iniciar a los niflos en
la musica, y asi ir creando un
publico futuro interesado y for-
mado. También queremos pro-
fundizar en la linea de progra-
mas didacticos y de investiga-
cién, en un apartado que se re-
fleja en nuestra nueva web bajo
el epigrafe de Aula de Musica.
Por supuesto seguimos mante-
nido una importante presencia
de programas tematicos de
abanico muy amplio, con espa-
cios monograficos en torno a
géneros y épocas muy diversos,
y seguimos estando presentes
en los mas importantes aconte-

cimientos musicales y cultura-
les a través de la colaboracio-
nes con los mas destacados or-
ganismos y festivales, con los
que tradicionalmente hemos
mantenido estrecho contacto.
Buscamos ahora trabajar con
ellos en una renovada actua-
cién, con una presencia mas
cercana en la sociedad, en mu-
chos casos colaborando con
ellos en sus proyectos pedagd-
gicos y sociales. También man-
tenemos programas de apoyo a
la creacion de vanguardia, mu-
sica contemporanea, arte sono-
ro y arte radiofénico, aspecto
en el que Radio Clasica ha sido
pionera durante mucho tiempo.

(Tenéis programas educa-
tivos para jovenes, para
que escuchen otras cosas
que no sean solamente
rock?
»» Este tema me parece de
suma importancia. Como co-
mentaba, queremos tener un
publico en este campo, de ahi
que potenciemos los programas
de Aula de Musica, a fin de in-
centivar el hecho de que en un
futuro sean jovenes con un
acercamiento al arte musical y
una mayor cultura.

(No piensas que el proble-
ma de gran parte de los jo-
venes que van constante-
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mente con los auriculares

es que realmente no cono-

cen la musica clasica?
»»Si, la llamada “musica clési-
ca”, que abarca practicamente
toda la historia de la musica, es
bastante desconocida entre los
jévenes, a pesar de lo importan-
te que su conocimiento es para
la formacién integral de la per-
sona. Por eso pretendemos di-
fundir la musica en su faceta
mas amplia, a través de pro-
gramas que cubran un amplio
espectro, desde el jazz, el fla-
menco, la tradicién oral, musi-
ca clasica de otras culturas,
hasta toda la musica occidental
desde el gregoriano hasta la ac-
tualidad. Nosotros pretende-
mos dar la idea de la musica
como arte y expresion de la cul-
tura humana, no como comer-
cio o mera distraccion.

Por ejemplo, queremos reali-
zar ese acercamiento a la musi-
ca para toda la sociedad, empe-
zando por los nifos, como antes
apuntaba, pero también me-
diante espacios que conecten
artes diferentes, como en el
caso del programa Viaje a
Itaca, que relaciona la musica
con la literatura, la danza y el
cine, y creo que es importante
que los jévenes entiendan tam-
bién que existe esta interrela-
cién. Seria muy interesante en
este sentido colaborar con los
institutos y centros de ense-
nanza y que nos ayuden a
transmitir a sus alumnos el
acercamiento a la musica que
deseamos conseguir.

.Y no crees que el proble-
ma se inicia con los pro-
pios padres que no son ca-
paces de educar a sus
hijos en este terreno?
» » Puede ser en algunos casos,
y por eso la programacién tam-
bién la orientamos igualmente
a los padres y educadores para
que, con esa referencia, tengan

la capacidad de transmitirla a
sus hijos y alumnos. De esa
manera, el joven gozara de la
libertad de escoger aquello que
mas le guste.

Radio Clasica es la tinica o
casi la tnica que se dedi-
ca a la musica clasica,
ipuede eso crear un ago-
bio o excesivo trabajo pa-
ra los que trabajais aqui?
»»Pienso que el hecho de que
haya pocas emisoras que se de-
diquen a la musica clasica no
es el problema. Tenemos
mucho trabajo, pero por otras
cuestiones, acentuado ademas
por el celo con que planteamos
nuestro labor para que sea lo
mas eficiente y de la mayor ca-
lidad posible.

:Qué momentos recuerdas
de Radio Clasica que
hayan hecho historia por
su magnitud?
» » Realmente a lo largo de su
dilatada historia (46 anos) ha
habido muchas situaciones de
especial relevancia. Personal-
mente me interesa mucho la in-
vestigacién sobre la historia de
la emisora y puedo decirte que
el archivo sonoro de Radio Na-
cional atesora momentos muy
importantes. Aparte de poseer

un amplio archivo de la pala-
bra con entrevistas a persona-
jes de renombre, existen tam-
bién programas que se hicieron
a lo largo de los afnos en nues-
tra emisora, y, en musica, una
cantidad de grabaciones histé-
ricas que reflejan la historia
cultural espanola en este ulti-
mo medio siglo.

(Qué convenios y colabo-

raciones tenéis con otros

organismos?
» » Tenemos muchos. Como te
comentaba al inicio de la entre-
vista, colaboramos con el Tea-
tro Real, el Auditorio, el Liceo,
los méas destacados festivales, y
un largo etcétera. Hacemos
grabaciones de las mas impor-
tantes orquestas espafolas que
enriquecen nuestro archivo so-
noro. Eso en cuanto a Espana,
pero nuestra presencia en Eu-
ropa es muy importante tam-
bién, ya que formamos parte de
Unién Europea de Radiotelevi-
si6n, en el apartado de musica,
como miembro de pleno dere-
cho, y estamos en el grupo de
expertos de Euroradio Classics.
Este organismo se une a las
mas importantes emisoras pu-
blicas de Europa, junto con so-
cios de Estados Unidos, Austra-
lia 0 Canadéa. Aqui se intercam-
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bian ofertas de material gra-
bado y se elaboran programas
conjuntamente en una tem-
porada oficial de conciertos y
otra de épera que abarcan las
mejores ofertas de cada pais.

(Como es la organizacion

interna? (Cémo surgen

nuevos programas?
» »Cuidamos sobre todo la cohe-
rencia y evitamos tam-
bién que se repitan ma-
teriales. Como coordina-
dor de programas se en-
cuentra Angel Sanchez
Manglanos y, al frente
de las producciones mu-
sicales, Marta Rozas, y
ambos se encargan de
ello. Por supuesto tene-
mos nuestras reuniones
para llegar a acuerdos
sobre la programacion.
Aqui es donde los direc-
tores de programas lan-
zan sus 1deas, todo ello
dentro del marco de co-
herencia que antes he
dicho. Por ejemplo, en
Euroradio Classics se
hablaba mucho sobre la
importancia de llegar
hasta los nifios, de for-
ma que, recogiendo esta
idea, la planteé en Espa-
na bajo la forma del pro-
grama El Rincon de los
Nifios. Tuvo buena aco-
gida porque también interesé a
la directiva de Radio Nacional
y se llevo a efecto.

({Como es vuestra relacion
con el oyente? ;Como inter-
viene mediante Internet?

» » Histéricamente los oyentes
han mantenido un estrecho
contacto con la emisora para
expresar sus opiniones, que
siempre se han escuchado con
el mayor interés. Con respecto
a Internet, el nuevo concepto
de radio a la carta representa,
sin duda, toda una revolucién
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en los modos de escucha, pues-
to que el oyente puede elegir
aquello que mas le guste, y en
cualquier momento del dia que
le venga bien. Asi pues, no ne-
cesitamos ya estar pendientes
del horario, con lo que de-
saparece el concepto de ‘hora-
rio dificil’, y podemos hacernos
nuestra programacién a nues-
tro gusto.

Como de costumbre, siem-
pre terminamos yendo a la
carga con los compositores.
(Qué tipo de apoyo puede
encontrar el compositor
vivo en vuestra emisora?

» »Como bien sabes, Radio Cla-
sica siempre ha mostrado un
especial acercamiento hacia la
musica espafola de nuestros
dias, una cuestién que deseo
seguir manteniendo y aumen-
tando. De hecho en la radio
hemos trabajado y colaborado
tradicionalmente muchos mu-
sicos relacionados con la crea-

ci6n contemporanea. No olvide-
mos incluso lo que la propia
emisora ha potenciado a lo
largo de su historia la composi-
ci6on. En Los Conciertos de Ra-
dio Clasica ha habido siempre
una importante presencia de la
creacion actual, como un fiel re-
flejo de la vida musical de
nuestros dias. A lo largo de
nuestra historia hemos graba-
do los méas destacados
festivales de musica
contemporanea de nu-
estro pais, y hemos
ofrecido nuestras pro-
ducciones a nivel inter-
nacional.

Igualmente la emiso-
ra ha sido pionera en el
desarrollo del arte sono-
ro en Espafna, con un
programa como Ars So-
nora, del que estamos
celebrando en la actua-
lidad sus 25 anos. En
este momento podemos
destacar con todo ello
nuestra emisién diaria
de contemporanea bajo
el epigrafe genérico de
Culturas Sonoras, don-
de pretendemos abar-
car el espectro del arte
sonoro de la forma mas
expandida posible, es
decir, desde la musica
en su concepto mas tra-
dicional hasta expresio-
nes de concepto mucho mas in-
novador. En estos espacios rea-
lizamos entrevistas a los com-
positores, dejando, también, un
espacio abierto desde las voces
mas jovenes hasta los nombres
mas habituales y conocidos de
todos. También estamos muy
interesados en el arte radiof6-
nico, un arte de caracter abier-
to y de interseccién generado
por nuestro propio medio, y en
el que seguimos manteniendo
una serie de encargos para con-
tinuar incentivando la crea-
cién. m



Boletin de la Asociacion Madrilefia de Compositores 17

Los caminos de la voz

(A Monserrat Prudon)

Por Enrique Mufioz*
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n mi musica tiene un especial protagonismo
la voz, que parte por un interés especial
desde temprano. Voz sola, en conjuntos voca-
les o con un grupo instrumental, forma una parte
importante de mi catalogo. Pero, tanto desde mi ver-
tiente creativa como la de docente, la voz es algo
mas, es plural, es voces de la voz y vias de la voz.
Esta herramienta es mas que musica, es mas que
canto. La voz es via hacia nuevos caminos unido al
desarrollo de las personas.

Una primera via, en la defensa de este interés
mencionado anteriormente, es que la voz, cada voz,
esta unida a una persona, pertenece a cada uno de
nosotros, es personal. “(...) No hay una voz. No hay
mas que voces particulares. Cuando trabajo con
gente, es la voz de tal o cual la que considero. Apren-
do a conocer esta voz. (...). Parto de la persona™. En
esta representacion de una persona, la voz lleva con-
sigo una carga sonora pero al mismo tiempo un algo
emocional y tnico de cada ser. Con nuestra voz nos
mostramos a los demas, nos mostramos al mundo.
Es una consideracién de la voz como yo.

En algunas de mis obras, como en el arranque de
Oscuro Amor, sobre poemas de Garcia Lorca, para
12 cantantes (3.3.3.3) el solo de contralto se convier-
te en algo que es “propiedad” y representativo de la
cantante que lo interpreta. La musica pasa a estar
unida al intérprete, manifestando las caracteristicas
sonoras, timbricas y afectivas del cantante en el mo-
mento de su interpretacion, y apropiandose de la
obra. La construcciéon musical coge elementos del
flamenco, que se reflejan en elementos de afinacién
microtonal, en determinadas utilizaciones de la voz,
proximas a un “cantaor” y en algunas percusiones
con los pies, a modo de taconeado, y palmas como en
la musica flamenca.

Y esta unién al yo es también unién al cuerpo,
como expresion corporal pura que parte del grito ini-
cial al nacer, como respuesta fisica y emotiva a la
vida. “Asi la voz testimonia la presencia de un ser.
Grito, luego soy™. Es la liberacién de un sonido

vocal, con un sentido mas alla del verbo, donde éste
no puede llegar, como presencia del yo, unido a un
Cuerpo y a un ser.

Desde esta personalizacién de la voz, cada voz
debe encontrar su camino: voz sonora, voz expresi-
va, voz afectiva. Es decir, debe encontrar la voz de su
deseo, porque la voz es la persona y como escribia
Rilke “la voz es existencia™.

Una segunda via de la voz es la comunicativa, la
voz como parte del grupo, que nos une al otro.
Reconocemos la persona, reconocemos su voz. A
veces la voz, su expresion, habla mas que su signifi-
cado. Esto nos une al grupo para formar parte de él
desde nuestra propia forma de ser, de sonar. En mu-
sica, la voz individual se suma a la de otros. Forma-
mos asi objetos sonoros colectivos con un sentido
grupal, desde una valoracién de lo individual como
herramienta de comprension e integraciéon. En bas-
tantes de mis obras, se utiliza una técnica en la que
el grupo comparte un texto que se reparte entre
todos. Cada parte individual es responsable de una
pequena parcela, pero que aun por pequenia que sea,
de una gran importancia en el resultado colectivo.
Cualquier pequeno error ocasionaria un derrumbe
del edificio general construido entre todos. Por ello
esta voz individual trabaja en equipo, tomando asi
una funcién social y al mismo tiempo afectiva, por
la que quedamos unidos a una unidad superior.

En Sombras, para la misma formacién vocal, la
base es la distribucién espacial formada por el grupo
con un fin estructural, dramatico y escénico de los
cantantes. Cada movimiento de la misa esta pensa-
do con una determinada colocacion del grupo, dando
lugar a figuras especificas (cruz, circulo, et.) que sera
en la mayoria de los casos la estructuracion sonora
de la obra. La obra se construye principalmente
desde el tratamiento espacial del sonido y del texto
en funcién de la movilidad de las fuentes sonoras

! Enrique Mufioz es compositor, director de orquesta y Profesor Titular
de Universidad en la Universidad Auténoma de Madrid donde impar-
te clases y dirige el Coro y la Orquesta de dicha Universidad.

% APERGHIS, Georges, “Intervention de Georges Arpeghis en dialogue
avec Daniel Durney”. En. Wix et création au XXe siécle, Actes du Co-
lloque de Montpellier (1995), Honoré Champion, Paris, p. 6

3 SIEGFRIED, Walter, “La voix dans les arts plastiques: sur quelques
examples contemporaines”. En: Voix et création au XXe siécle, Actes du
Colloque de Montpellier (1995), Honoré Champion, 1997, p. 107.
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(los cantantes) como gérmenes de la arquitectura
ultima de la obra. Por tanto, Sombras es una obra en
la que el tratamiento espacial es la base en torno a
la cual se estructuran palabra y musica. Sin embar-
g0, no quiere esto decir que los otros parametros pu-
ramente musicales, como la duracion, altura, inten-
sidad, o timbre, sean segundos actores. Todos los po-
sibles ingredientes de la obra estan en funcién de la
necesidad estética de cada momento y adquieren el
grado de importancia que se quiera mostrar.
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Una tercera via es la consideracion de la voz
como lenguaje. En la musica, la voz adquiere una
doble vertiente, como lenguaje conceptual y como
lenguaje abstracto.

Pueden desarrollarse formando una unidad o
como dos formas de expresion. En ocasiones el len-
guaje de las palabras obstaculiza el lenguaje sonoro.
“Voz/musica y lenguaje estan por tanto unidos pero
en una relacién negativa’™.

Pero el lenguaje puede ser también fuente sono-
ra. Lenguaje y sonido se funden en ocasiones, ha-
ciendo dificil poner los limites entre uno y otro. “Di-
gamos que en la voz se articulan el fonema y el
sema, la resonancia y el razonamiento, y que por
ella, la presencia se convierte en discurso por al-
guien”™. Estas sonoridades del lenguaje forman
parte del canto, desligandose de las palabras, lo que
para algunos antropdlogos podria llevarnos al ori-
gen del lenguaje y de la musica.

Todo ello nos podria llevar a muchas preguntas.
(Llevaba un contenido significante el primer sonido
vocal del hombre? ;O era sélo sonido? Y la musica,
Jhabria surgido sin el lenguaje? ;O surge de inflexio-
nes de la raiz fénica del lenguaje? Si nos parece que
voz y lenguaje estan siempre unidos y que el lenguaje
ha contribuido al desarrollo de los sistemas musicales.

La poesia es para muchos la pasarela que une len-
guaje y musica. En ocasiones es mas sonora que sig-
nificante y para algunos es anterior al lenguaje. Por
ello, la poesia y la musica tienen algo en comun: la
de la materia sonora. Poesia que suefia ser musica
y musica que busca la poesia.

En mi obra 21 Gouites de Musique, sobre poemas
de Albert-Birdt (210 gouites de poesie), poesia'y mu-
sica buscan un espacio comun de encuentro, de inde-
finicién, de comunion, de unificacion, que he denomi-
nando “poesique”. Espacio en el que poesia y musica

pierden su identidad a favor de otra mas elevada que
contiene a las dos. Mas exactamente se trata de bus-
car un eje comun en el cual las dos artes se fusionan
para formar un lenguaje tinico, en el sentido de que
la frontera entre musica y poesia desaparecen. Aun-
que el punto de partida es la poesia de Albert-Birot,
ninguno de los dos artes esta al servicio del otro. Se
trata de buscar la comunién entre los dos, explotan-
do lo que cada uno puede aportar para llegar a un
nivel de comprensién superior entre concepto y abs-
traccion. Los poemas de Albert-Birot llevan ya una
carga musical que el compositor trata de extraer.

Entre las consideraciones sobre la voz que veni-
mos definiendo, la més conocida es la voz como
canto. Asumiendo que el canto ha estado presente
siempre en todas las civilizaciones, como un espiri-
tu comun del ser humano, pero al mismo tiempo dis-
tintivo y diferencial, en nuestra sociedad occidental
el concepto de canto ha sufrido una evolucion légica
y paralela a la evolucién de la historia de la musica.
Quizas lo que no haya cambiado haya sido el senti-
miento interno del creador y del intérprete.

Esta relacion entre voz y canto esta en constante
estado de variacién y evolucion. No es un hecho ce-
rrado con una Unica definicién y recurso estético en
que cada época le da sentido propio, es un proceso
vivo y cultural.

En mi musica, la voz canto es una parte mas de la
voz en su sentido global. No es prioritaria, forma
parte del todo estético del que puede tener momen-
tos de mayor o menor prioridad en funcién del dis-
curso buscado en cada instante.
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Otra via que nos interesa mucho es la voz como
instrumento, voz como timbre. El instrumento
de la voz es todo el cuerpo, no necesita ser inventa-
do, sélo se necesita buscarlo, construirlo, aprender a
utilizarlo. “(...) Reencontrar la voz significa reencon-
trar el cuerpo donde habita”.’”

Por su capacidad para producir a la vez hechos so-
noros e inteligibles, esta por encima de todos los demas
instrumentos tradicionales o electroactsticos. En el
siglo pasado se han incorporado recursos sonoros que
antes no eran asumidos como realidades estéticas o de
canto, lo que ha supuesto que la voz sea uno de los ins-
trumentos que mas ha evolucionado durante el siglo
XX. “Para mejor comprender la vision ecléctica y abs-
tracta en la cual se inscribe la musica contemporanea,

volvamos al origen, volvamos a la voz”?
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Los nuevos sonidos han hecho que el discurso de
las obras sea cada vez mas irreconocible y menos in-
teligible desde el punto de vista literario. Es una
voz-timbre aunque cerca de la semantica y de la fo-
nética. Los nuevos sonidos son fuente creativa. “(...)
Donde se trataba de componer a partir de fonemas
y de procedimientos fonematicos. (...) Un proceso de
emisién fénica: un movimiento de la lengua y de los
labios, de la boca, trabajo de la laringe; todo esto ali-
mentado por el aire. La musica como emisién foni-
ca, visto como sonido en devenir”.’

En esta relacion la palabra pierde terreno en
favor del valor sonoro; éste acaba adquiriendo el
valor significante que antes tenia la palabra. Para
algunos esto ha sido un rechazo a la semantica de un
texto: “Todos los compositores, desde la mitad de
siglo, han pasado por una fase en la que sentian, con
respecto a la semantica del texto cantado, una espe-
cie de paralisis. Se ha salido gracias al teatro musi-
cal (...)”.'° Se manifiesta un interés general del com-
positor por el timbre, en el que la voz como instru-
mento portador de timbre ha recibido los mismos
impulsos creadores que los demas instrumentos.

Como ultima razén de todo lo que hemos mas
atras expuesto, la voz es el mejor un instrumen-
to didactico para la educacién musical. En la in-
fancia la voz es algo mas que voz, es desarrollo, ex-
perimentacién, juguete, etc. “Es verdad que la voz,
para mi, es mas que un color, mas que un timbre,
por retomar un término que ha sido empleado hoy.
Es una cosa que me afecta mucho, primeramente
porque me recuerda a mi infancia. Me acuerdo muy
bien de los juegos que haciamos entonces, cuando
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Analisis e interpretacion
de musica atonal

ste texto es un resumen
E (minimamente actuali-

zado y adaptado a la ex-
tensién requerida) de algunas
de las conclusiones extraidas de
un trabajo de investigacion ela-
borado hace unos afios como
trabajo de Suficiencia Investiga-
dora para la Universidad Publi-
ca de Navarra®.

Los objetivos generales de
este Trabajo de Investigacion
fueron:

1. Indagar acerca de cual es el
término mas adecuado para
denominar al repertorio ob-
jeto de analisis.

2. Estudiar la importancia del
analisis en la interpreta-
cién, segln la opinién de dis-
tintos compositores actua-
les.

3. Estudiar la manera en que
los estudiantes de los ulti-
mos cursos de guitarra
afrontan el estudio de una
obra atonal.

4. Observar en qué medida y
de qué forma utilizan el
analisis para la interpreta-
cién de este repertorio, asi
como conocer el modelo de
analisis empleado.

5. Descubrir las posibles difi-
cultades y deficiencias en la
preparacién para la inter-
pretacion de esta musica.

Se partié de la hipodtesis de
que la interpretacién musical,
para ser rigurosa, coherente y
expresiva deberia ayudarse de
una herramienta como es el
analisis, con objeto de profundi-
zar en la propia esencia de la
obra. Asi, nos planteamos: jhas-
ta qué punto y de qué modo son

Por Alberto Royo Abenia

analizadas las obras de musica

atonal para guitarra antes de su

interpretacion?

Se realizaron entrevistas con
cuatro estudiantes de grado su-
perior de guitarra del Centro
Superior de Musica del Pais
Vasco, Musikene (San Sebas-
tian), alumnos de dos intérpre-
tes de reconocido prestigio a
nivel nacional e internacional:
Marco Socias y Alex Garrobé.

Se pretendié que los sujetos
estuvieran trabajando musica
no tonal en el curso o que lo hu-
bieran trabajado recientemente.

Las obras seleccionadas, es-
critas en un lenguaje no tonal y
con caracteristicas comunes a la
musica contemporanea como la
dificultad ritmica y dinamica y
la importancia concedida al
color (timbre), fueron:

— Equinox (1995), de Toru Ta-
kemitsu -1930. Tokio / 1996.
Tokio.

— Dos soliloquis (1972), de Joa-
quim Homs Oller 1906. Bar-
celona / 2003. Barcelona (Es-
pana).

— Cielo vacio (1996), de Joan
Guinjoan 1931. Ruidoms. Ta-
rragona (Espana).

— Canticum (1968), de Leo
Brouwer 1939. La Habana
(Cuba).

Del analisis de las entrevis-
tas, de los documentos y de la in-
formacion extraida de la biblio-
grafia consultada, encontramos
que un gran namero de composi-
tores actuales consideraban el
término musica contemporanea
como el mas adecuado y clarifi-
cador para denominar todo tipo
de musica occidental que ha roto
con las reglas y jerarquia tona-
les. Por otra parte, todos ellos
valoraban de un modo especial-
mente positivo la utilizacion del
analisis de cara a la interpreta-
cion de cualquier obra musical
en general y de la musica atonal
en particular.

Respecto a los datos obteni-
dos a través de las entrevistas
realizadas a los y las estudian-
tes de grado superior del Con-
servatorio de San Sebastian
Musikene, la actitud de los en-
trevistados con respecto a la in-
terpretacion de obras no tonales
fue muy diferente, aunque todos
ellos coincidian al considerar
complejo el analisis de este re-
pertorio, en mayor medida que
en el caso de la musica tonal.
Asimismo, pudimos observar
que la mayor parte de los intér-
pretes preferian tomar un pri-
mer contacto con la obra, tocan-
do ésta a primera vista de prin-
cipio a fin, para tener una idea
de la estructura a gran escala
(Chaffin e Imreh, 2003 o qui-
zas, también, para comenzar a
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“formarse una imagen estética’
(Neuhaus, 1987°).

La libertad compositiva del
autor contemporaneo parecia
influir en un cierto sentimiento
de libertad creativa del intér-
prete —recordemos la expresion
de Hill “leer entre lineas” recogi-
da en Rink (2002%)—, contrastan-
do esta sensacion con el hecho
de que los compositores acos-
tumbran a ser sumamente ex-
plicitos en las indicaciones de la
partitura.

También se consideraba de
vital importancia el trabajo del
sonido en si mismo, en cuanto a
las diferentes posibilidades de
atacar las cuerdas, la modifica-
cién del angulo de pulsacion, la
colocacién de la mano derecha
mas cerca o lejos del puente, la
proporcién de unia o yema, la
mayor o menor densidad, etc.

Se constatd la necesidad de
que el intérprete “olvidase” en
cierto modo la técnica aprendi-
da para partir de diferentes con-
ceptos técnicos y abordar con
garantias nuevas técnicas y ma-
neras de tocar. Del mismo modo,
pareci6 deducirse que los guita-
rristas conceden mas importan-
cia a la fidelidad del intérprete
para con las intenciones del
compositor que en otro tipo de
repertorio.

Parece ser que en el estudio y
la interpretacion de estas obras
se tendia mas hacia un analisis
para la interpretacién que hacia
un analisis por el analisis. Es
decir, el analisis se utilizaba
como herramienta antes que
como fin en si mismo, lo que no
sucede cuando el estudiante de
guitarra analiza obras de épo-
cas anteriores y se centra mas
en cuestiones timbricas, ritmi-
cas y dinamicas que en otras re-
lacionadas con aspectos melddi-
cos 0 armonicos. El estudiante,
aunque no realizara un analisis
formal exhaustivo, sentia de al-
guna manera la necesidad de

buscar una cierta estructura
formal, para evitar que el resul-
tado resultara poco légico o inco-
nexo. Ademas, la manera de
abordar el analisis era mucho
mas intuitiva que sistematiza-
da, no partiendo de ningin mo-
delo concreto, sino mezclando
diferentes metodologias, entre
las que podriamos destacar:
analisis formal, analisis histéri-
co-estilistico, analisis motivico
(o de materiales sonoros), tema-
tico, analisis perceptivo-auditi-
vo, analisis timbrico y analisis
textural.

Se detecté durante las entre-
vistas una relacion no pretendi-
da entre la forma de analizar de
los cuatro entrevistados y el sis-
tema de trabajo analitico pro-
puesto por Padilla (2006°) —ana-
lisis descriptivo; busqueda de li-
neas de coherencia, légica y uni-
dad; estilo y relaciones de la
obra con su corpus; y periodo re-
flexivo—. Sin embargo, se encon-
traron bastantes diferencias en
algunos puntos, como la impor-
tancia que unos y otros dan pre-
cisamente a la reflexién. Por
otro lado, las tres fases de Nat-
tiez —“poiesis”, “nivel neutro”, y
“estesis”™~ fueron tenidas en
cuenta, a pesar de serlo de ma-
nera no consciente, aunque sin
un orden predeterminado.

En cuanto a las dificultades
que los guitarristas encontraron
durante la preparacion de este
repertorio pudimos senalar que
el principal problema que afron-
taba el intérprete de guitarra en
cuanto a la capacidad comuni-
cativa de estas obras residia en
la propia dificultad de compren-
sién del lenguaje de las mismas
y la poca familiaridad con este
tipo de repertorio, dada la esca-
sa presencia de la musica ato-
nal contemporanea en el curri-
culum (Ordonana, et al., 2006°)
y el acceso a este repertorio en
cursos altos; esto conllevaba no
haber trabajado las técnicas mo-

dernas y afrontar de repente
obras de un alto nivel.

Otra dificultad comprobada
fue la memorizacién y la necesi-
dad de interiorizar la obra a
veces mas teniendo en cuenta la
memoria muscular que la musi-
cal. Y en relacién con la anterior,
otro serio obstaculo, durante el
estudio de este repertorio, fue la
relacién entre los distintos ele-
mentos que conformaban la
obra. El guitarrista trataba de
buscar otro tipo de relaciones,
por ser estas obras ajenas al sis-
tema de jerarquias de la tonali-
dad. Es probable que los obsta-
culos que encontraba el intér-
prete para dotar de sentido a la
obra, tuvieran que ver con que,
quizas, lo buscara desde un
punto de vista tonal. En cual-
quier caso, se percibid, a través
de las entrevistas y del contacto
con guitarristas de Grado Supe-
rior, la poco habitual practica
analitica en los estudios de con-
servatorio, especialmente en re-
lacién con el instrumento y mas
aun en el repertorio contempo-
raneo. s

! Revista Electrénica de Lista Electrénica
Europea de Musica en la Educacién. ©Al-
berto Royo Abenia

—“El Analisis como Herramienta en la Inter-
pretacion de la Musica Atonal para Guita-
rra”

—Revista Electr. de LEEME (Lista Europea
Electréonica de Musica en la Educacion). N°
17 (Mayo, 2006) http://musica.rediris.es
ISSN: 1575-9563 Deposito. Legal: LR-9-2000

2 Chaffin, Roger e Imreh, Gabriela (2002).
“Practicing Perfection. Piano performance
as expert memory”. Psychological Science,
13, (4), 342-349.

3 Neuhaus, Heinrich (1967/1987). El arte del
piano. Madrid. Real Musical.

* Rink, John (2002). Musical Performance. A
guide to understanding. Cambridge Univer-
sity Press.

? Padilla, Alfonso (2000). “El anélisis musical
dialéctico”. Revista de Musicologia Argenti-
na, 6. http://www.monografias.com/trabajos
15/analisis-musical/analisis-musical.shtml.

5 Ordonana, Jose. A., Almoguera, Arantza,

Sesma, Fernando, y Laucirica, Ana (2006).
“La atonalidad en la ensefianza musical”.
Musicay Educacion Vol. 8, (3), N° 66, 51-74.
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A tempo

La JORCAM esta hecha

de pequenos detalles

Por Noelia Gonzéalez Cabezas

Los que me conozcan pensaran que siempre estoy con lo mismo,
que ando obsesionada con aquella pelicula francesa llena de
clichés que tiene ya mas de 10 anos, que a ver cuando cambio de
frasecita, que como empiezo un articulo asi con algo como esto...,
pero tenia que decirlo: jLa vida esta hecha de pequenos detalles!

legué a Madrid para tra-

I bajar con una beca de do-
cumentacion a finales de
marzo de 2008, con la suerte de
encontrarme con una compane-
ra de trabajo que cantaba en un
fantastico coro de aficionados, el
Coro Gaudeamus, al que no du-
d6 en invitarme cuando supo
que yo ya habia cantado en una
agrupacion parecida cuando to-
davia vivia en Albacete; entré al
coro en septiembre. En junio de
2009 nos invitaron a cantar en
el Carmina Burana participati-
vo de La Caixa como coro de
apoyo y a mi me gusté tanto la
experiencia que, en diciembre
de ese mismo ano, me apunté de
forma individual para cantar
también en El Mesias participa-
tivo. Es en este punto de la his-
toria cuando entra en accidén
uno de sus personajes principa-
les: Félix Redondo. No sé si él,
que estaba alli como director de
los ensayos previos al concierto,
se acordara de aquella manana
en la que nos pidi6 un momento
de atencién para informarnos
sobre algo que nos podia intere-
sar; es curioso, yo podria decir
hasta la butaca desde la que lo
estaba escuchando. La noticia,
la fabulosa noticia, era que se
estaba creando un coro de jove-
nes en la Comunidad de Madrid
que él mismo iba a dirigir y que

partia ya con proyectos musica-
les muy interesantes al tratarse
de un coro que, bajo las siglas de
JORCAM (Joven Orquesta y
Coro de la Comunidad de Ma-
drid), iba a completar la activi-
dad que durante anos ya lleva-
ba haciendo la orquesta de jove-
nes; nos animaba, si estabamos
dentro de la edad, a inscribirnos
porque las pruebas serian pron-
to o, en caso de no estarlo, a in-
formar a hijos, nietos, sobri-
nos... que pudieran estar inte-
resados. No sé si me hubiera lle-
gado a enterar por otro canal,
pero ahora mismo lo pienso y
siento que nunca he estado en
el lugar mas indicado en el mo-
mento mas oportuno. Lo inme-
diatamente posterior fue llegar
a casa y buscar mas informa-
cién sobre aquel proyecto, la
“JORCAM”:

“Creada con el propdsito
de contribuir a la forma-
cién de los jovenes miisicos
madrilefios en un marco de
formacién profesional de
alta calidad técnica y artis-
tica, su objetivo principal es
ampliar y desarrollar los
conocimientos musicales a
fin de facilitar y preparar a
sus miembros para un futu-
ro acceso a las agrupacio-
nes profesionales y a la in-

sercion laboral en el mundo
de la musica. Este aprendi-
zaje se realiza a través del
conocimiento y la prdctica
del repertorio coral y or-
questal, de la experiencia
en agrupaciones de cama-
ra, del acercamiento a los
escolares a través de los
conciertos diddcticos, de la
participacion en proyectos
artisticos integrales como la
danza, el teatro musical, la
opera, etc. La JORCAM,
ademds, busca la promo-
cién y el apoyo a sus miem-
bros a través de concursos
internos de solistas, clases
magistrales o lineas de
becas y ayudas para la am-
pliacion y perfeccionamien-
to de estudios. Comenzoé su
actividad en el ano 1992
como Orquesta Sinfénica
de Estudiantes y posee una
extensa trayectoria en la
formacion de los jovenes
musicos madrilenios. En
enero de 2009 pasa a de-
pender de la actual Conse-
jeria y se incorpora a la
Fundacion Orquestay Coro
de Madrid, credndose la
JORCAM como una nueva
estructura’”.

Algo asi decia Internet, y se-
guia con una larga lista de con-
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Joven Orquesta y Coro de la Comunidad de Madrid.

ciertos y festivales en los que
habian participado, obras inter-
pretadas y directores con los
que habian trabajado. Sonaba
de maravilla, intentarlo era lo
minimo que podia hacer, asi que
descargué el formulario de ins-
cripcién, pensé la obra que iba a
preparar para la prueba y man-
dé todos los datos. Llegé el dia
de la audicién, llegaron los dias
de espera hasta la publicacién
de las listas de admisién, llegd
la 1lusién de haber sido admiti-
da y, por fin, llegaron los ensa-
yos. Y asi, a aquel primer per-
sonaje principal de mi historia
se unieron tres mas: Celia Al-
cedo (profesora de canto y asis-
tente de direccién), Victor Gil
(director técnico) y Mercedes
Gomez (asesora docente). Y en-
sayo tras ensayo, concierto tras
concierto, a estos se sumaron
otros 280 companeros musicos
y, para completar el elenco, un
poco mas tarde también lo hi-
cieron el coro de “Pequenos
Cantores de Madrid” y su di-
rectora Ana Gonzéalez.

Llegado este punto, la histo-
ria parece casi concluida. Tal
vez alguien que haya visto a la
JORCAM en alguno de sus ulti-
mos conciertos (en el Otono
Musical Soriano interpretando
la 3% Sinfonia de Gustav Mah-
ler, en el Festival de Musica
Contemporanea de Madrid CO-
MA’11, en la XII Gala de Zar-
zuela en el Auditorio Nacio-
nal...) podria atreverse, inclu-
so, a escribirle un bonito final
diciendo algo asi como que “un
muy buen trabajo por parte de
todos los que la componen ha
llevado a la JORCAM a ser una
formidable agrupacion musical
formada por jévenes instrumen-
tistas y cantantes que transmi-
ten su pasién por la musica en
cada concierto”. Desde luego no
se estaria equivocando en nada,
pero no conoceria todos esos pe-
quenos detalles que, para los
que formamos parte de ella, sig-
nifica la JORCAM. Asi que, ya
que os he contado mi historia,
dejadme también que os cuente
mi final particular.

Hace algo mas de dos afios yo
no conocia a Félix, ni a Celia,
ni a Ana, ni a Mercedes, ni a
Victor, tampoco conocia a nin-
guno de mis compaifieros; hoy
no puedo imaginarme cémo
seria dejar de tenerlos cerca,
dejar de compartir con ellos un
proyecto que se ha convertido
en algo tan magico para nos-
otros; un proyecto que, detras
de mucho esfuerzo y trabajo,
nos esta formando como futu-
ros profesionales en el mundo
de la musica, pero también un
proyecto que nos esta haciendo
crecer como personas bajo los
principios que, por su filosofia,
siempre se nos intenta trasmi-
tir: humildad, humanidad, res-
peto, educacién. Confianza.
Ilusion. No me atrevo a hablar
por los mas de 3.000 musicos
que a lo largo de su historia
han pasado por la JORCAM,
pero creo que muchos compar-
tiran mi opinién si digo que for-
mar parte de ella es una de las
mejores experiencias de nues-
tras vidas. =
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Por fin una Federacion
de Compositores

Por Domeéenec Gonzalez de la Rubia

Presidente de la FAIC

La FAIC, Federacion de Asociaciones Ibéricas de Compositores, es
un proyecto largamente gestado que hace muy poco ha podido ver
la luz gracias a los esfuerzos conjuntos de las diferentes entidades

odo comenz6 aproximada-
I mente hace un par de
afios, cuando un grupo de
asociaciones de compositores de
toda Espana, se reunieron en
Barcelona para exponer sus ac-
tividades, comentar proyectos e
intercambiar experiencias. Y de
aquel encuentro surgié la idea de
formar un equipo de trabajo que
constituyera una plataforma
para de este modo seguir mante-
niendo el espiritu asociativo del
encuentro. Asimismo se planteo
la posibilidad de crear una fede-
racion de asociaciones que difun-
diese y defendiera nuestro sector.
Para seguir trabajando en este
empenio, se decidi6 realizar pos-
teriores reuniones en otras loca-
lidades de la peninsula.

Fue Valencia la siguiente ciu-
dad en albergar el II° Encuentro
de Asociaciones. En esta ciudad se
configuré definitivamente el pro-
yecto de federacién surgido en
Barcelona y se planificaron otros
proyectos. Tras ser consensuados,
se redactaron los estatutos y se eli-
gi6 por unanimidad la Junta di-
rectiva. Estas fueron las asociacio-
nes que asistieron al Encuentro:

— ACC (Associaci6 Catalana de
Compositors).

— COSICOVA (Compositores
Sinfénicos Valencianos).

— CIMMA (Asociacién de com-
positores e investigadores de
la regién de Murcia).

que la conforman.

Domeénec Gonzalez de la Rubia

— AMCC (Asociaciéon Madrile-
fia de Compositores).

— ACEX (Asociacién de compo-
sitores de Extremadura).

— PROMUSCAN (Asociacién
para la Promocion de la Musi-
ca en Canarias).

— COSIMTE (Asociacién de
Compositores Sinfénicos y
Musicélogos de Tenerife).

— ACIM (Asociacién de Compo-
sitores e Intérpretes Mala-
guenos).

— MUSIKAGILEAK (Asocia-
cién Cultural para el Fomen-
to de la Composicién Vasca).

— ACG (Asociacién de Compo-
sitores Galegos).

Unos meses después, en
mayo del afio 2011, se celebr6 en
Murcia el Tercer Encuentro de
la Federacién de Asociaciones
Ibéricas de Compositores en el
que se tomaron decisiones ad-
ministrativas muy importantes
para el 6ptimo funcionamiento
de la entidad. Se dio el aproba-
do definitivo a los estatutos y se
celebré un concierto en el que se
interpretaron por primera vez
obras de algunos miembros de
las diferentes entidades inte-
grantes.

Posteriormente, dos hitos im-
portantes en la consolidacién
del proyecto fueron el registro
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legal como federacion (la prime-
ra de sus caracteristicas en Es-
pana) y la admisién como voca-
les en el Consejo Superior de las
Artes Escénicas y de la Musica.

Sin duda, la FAIC ha levanta-
do ilusién y confianza en todas
las asociaciones de compositores
de la peninsula. Se espera ade-
mas que cada una de ellas cobre
aun mayor protagonismo en su
ambito geografico de actuacién y
que paralelamente pueda ex-
pandir sus actividades a otras
zonas a las que tienen mas difi-
cil acceso. Otro de los objetivos
que la FAIC se ha exigido es con-
seguir que nuestras actividades

encuentren eco en los medios de
comunicacion; establecer contac-
tos y colaboraciones con Conser-
vatorios, Universidades y Cen-
tros de ensefnanza en general,
asi como iniciar una mayor pro-
yeccién internacional. También
se ha decidido crear una pagina
web en la que puedan escuchar-
se las obras de los asociados en
formato de imagen y de audio.
Esta pagina deberia constituir
una referencia obligada para el
conocimiento tanto biografico
como creativo de cada autor.

El préximo encuentro de la
FAIC se realizara en Madrid y
en él se pretende afianzar y lle-

var a la practica algunas de las
1deas sugeridas anteriormente,
como por ejemplo la realizacién
de una primera temporada de
conclertos y organizar una jor-
nada de debate sobre la realidad
actual de la musica contempo-
ranea.

En estos tiempos dificiles es
muy importante que les creado-
res de musica actual nos asocie-
mos y organicemos para difun-
dir nuestro trabajo y transmitir
nuestras aspiraciones e inquie-
tudes. Por el momento ya hemos
comenzado a caminar pero sin
duda, atin queda mucho camino
por recorrer. =

La Otra Historia de la MUsica

Por Maria Luisa Ozaita

Compositora, Presidenta de Honor y Fundadora de la Asociacion de Mujeres en la Misica

urante muchos afios en
la AMM (Asociaciéon de
Mujeres en la Musica)
tuvimos un programa de activi-
dades que se llamaba asi: “La
Otra Historia de la Musica”, ti-
tulo que refleja que la historia
de la musica esta coja porque le
faltan las aportaciones de las
mujeres compositoras. No sé si
actualmente en los conservato-
rios se contempla la creacion fe-
menina como parte de la forma-
cién de los futuros musicos o si
por el contrario se continiia ne-
gando su existencia a lo largo de
la Historia. Parece que las com-
positoras acabamos de llegar a
la composiciéon. Es llamativo
que durante siglos se nos haya
negado una formacién profesio-
nal de la musica y ello se expli-
case de forma tan cargada de
razones que era necesario acep-
tarlo.
En el s. XVII Pedro Cerone en
su libro Melopeo y Maestro deja
claro a quién se debe permitir el

ejercicio de la musica: “a las mu-
jeres no se debe permitir que
aprendan canto si no es que ha-
yan de ser mas tarde monjas...”,
y algin tiempo después otro
ilustre tedrico, compositor y or-
ganista, F. Correa de Arauxo, en
su libro publicado en 1626, ni si-

quiera contempla la posibilidad
de que estudien musica las
monjas, pues segun él las tane-
doras en los conventos pierden
el compas con facilidad. Total
que las mujeres son un desastre
en lo que se refiere a la musica...
Les achaca todos los defectos en
ese momento, defectos que mas
tarde en el mismo tratado reco-
noce indistintamente en hom-
bres y mujeres.

En 1994 cuando estaba bus-
cando material para el libro que
publiqué en Alianza Musica con
Patricia Adkins hiceuna inves-
tigacion en la Sociedad Filar-
moénica de Bilbao para saber
cuantas compositoras habian
sido programadas entre 1957 y
1992 y solamente encontré dos y
una de ellas era socia de la Fi-
larmonica y pertenecia a la élite
de Bilbao.

En este momento ya se reco-
nocen algunas compositoras de
tiempos pasados, como la aba-

desa medieval Hildegard von
——
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Bingen, las admiradas en la
época barroca Barbara Stro-
zzl y Elizabeth Jaquette de
la Guerre, las coetaneas de
Mozart Maria Teresa von
Paradis y Mariana Martinez
—alumna de Haydn—, las ro-
manticas Clara Wieck,
Fanny Mendelssohnn y la
profesora de Chopin Maria
Agata Szymanoska —cuya
1Impronta esta muy clara en
la musica de su alumno—, y
ya en los principios del s. XX
Lili y Nadia Boulanger
—esta Ultima maestra de
maestros en el Conservato-
rio de Paris—, Cécile Louise
Chaminade, Mélanie Bonis,
Rebecca Clarke, Ruth Craw-
ford y Grazyna Bacewicz.
Entre las espanolas, no
podemos olvidar a Rosa
Garcia Ascot, alumna de
Pedrell y de Falla, Emma Cha-
c6én Lausanca, Maria Rodrigo,
Emiliana de Zubeldia, Pilar
Castillo Sanchez, pianista ex-
cepcional. Ya mas entrado el s.
XX es cuando irrumpen con
fuerza las generaciones de com-
positoras, que en este momento
estan dejando claro que a pesar
de lo que dijeran ciertos maes-
tros —“la mujer no tiene mente
abstracta”, olvidandose de las

mujeres que se han dedicado a
las matematicas o a la investi-
gacion como Madame Curie—
dejando claro que cuando a las
mujeres se nos dan los mismos
conocimientos y oportunidades
que a los hombres podemos ha-
cerlo tan bien o tan mal como
ellos. No obstante es curioso
constatar que a los hombres se
les hacen homenajes desde que
cumplen el medio siglo —tenien-

do después cada diez afios
garantizado otro festejo—y
en cambio a las composito-
ras con frecuencia sola-
mente en el caso de que
lleguen a cumplir los 80
anos se las considera dig-
nas de esa distincién, y
aun asi con reservas.

Las mujeres en el
campo de la musica han
tenido muchas restriccio-
nes, no solamente en el
campo de la composicién
sino también en el de la in-
terpretacion. Hasta no
hace muchos afios las mu-
jeres estabamos obligadas
o casi a desarrollar nues-
tros estudio musicales
como pianistas, violinistas
y poco mas. Los instru-
mentos de viento eran
tab1, y el violonchelo, de-
bido a la postura con las piernas
abiertas, era necesario que lo to-
casemos con la columna retorci-
da. En Inglaterra, la primera
mujer chelista que se atrevié a
tocar con la postura correcta fue
Jaqueline Dupré. No hace tanto
habia orquestas que no admiti-
an la presencia entre sus filas
de mujeres (léase la O. Filar-
moénca de Viena).

En cuanto a las voces, la poli-
fonia, al exigir una amplitud del
registro a las voces agudas, obli-
g6 a llegar a aberraciones como
la de los castratis, que durd
hasta comienzos del s. XX por
no permitir que las voces feme-
ninas interviniesen en los can-
tos religiosos.

La direccién de orquesta ha
sido otra de las parcelas a la que
no tenian un acceso facil las mu-
jeres.

Hoy en dia esto parece que
poco a poco va cambiando, pero
todavia no esta todo conseguido,
aun quedan especialidades en
las que las mujeres no estan ple-
namente admitidas. Queda mu-
cha labor por hacer. =
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FESTIVALCOMA'11l

Por Sebastian Mariné

Presidente de la Asociacién Madrilenia de Compositores

esde su fundacién en 1998, la Asociacién Ma-

drilefia de Compositores, AMCC, ha venido

organizando el Festival Internacional de Mu-
sica Contemporanea de Madrid, COMA, que se ha
convertido en un referente de suma importancia para
la creacién musical actual.

Ha tenido como finalidad divulgar la obra de los
compositores madrilefios de nacimiento o residencia,
incluyendo nuevas férmulas que aglutinen las dife-
rentes manifestaciones creativas contemporaneas
que se desarrollan en nuestra Comunidad, consi-
guiendo que la musica deje de mantenerse al mar-
gen de las otras disciplinas artisticas e intentando
que exista una relacién mas estrecha con literatos,
pintores, cineastas, coredgrafos, incorporando poesia,
teatro, danza y cuentos infantiles al propio proyecto
musical, llegando a la fusién de diversas artes escéni-
cas. En esta edicion 2011 el concierto del dio 11 Abra-
zos (clarinete y acordedn) estrena siete espectaculos
coreograficos en miniatura contando con la colabora-
ci6n de los bailarines y coredgrafos de la Escuela Su-
perior de Danza de Madrid.

El Festival Internacional de Musica de Madrid ha
sido acogido por las més representativas salas de con-
cierto de nuestra ciudad, todas ellas lugares de refe-
rencia para el mundo de la Cultura: Teatro Real, Au-
ditorio Nacional, Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, Auditorio Conde Duque, Casa de
América, Museo de Arte Reina Sofia, Teatros del Ca-
nal, Museo del Prado, Museo Thyssen, Sala Manuel
de Falla de la SGAE, Real Conservatorio Superior de
Mbsica de Madrid, Circulo de Bellas Artes, Funda-
cién Carlos de Amberes y diversas salas de la Univer-
sidad Auténoma de Madrid y de la Real Escuela Su-
perior de Arte Dramatico.

Intérpretes internacionales de primera fila mun-
dial intervienen regularmente en el COMA: los pia-
nistas Claudio Martinez
Mehner, Duncan Gifford,
Manuel Escalante, Ma-
riana Gurkova, Ana Vega
Toscano, Diego Fernandez
Magdaleno, Alvaro Guija-
rro y Sebastian Mariné,
la soprano Pilar Jurado,
los violinistas Manuel Gui-
llén y Rebecca Hirch, los
saxofonistas Manuel Mi-
jan y Andrés Gomis, el
guitarrista René Mora,

los directores Arturo Tamayo, Gabriela de Esteban,
Luis Aguirre, Miguel Angel Gris, Sebastian Mariné,
Martin Baeza, y conjuntos como el Kammerensem-
ble Modern der Deutschen Oper Berlin, el Trio Arboés,
la Orquesta de Camara SIC, el Cuarteto Areteia,
Sonor Ensemble, Sax-Ensemble, Quinteto de Viento
Madrid-Berlin, Trio Eco, Brouwer Trio, Ensemble
Solistas de Sevilla, etc.).

En la edicién actual es de resenar la primera colabo-
racion con el COMA de prestigiosos grupos y solistas
como la mezzo-soprano Magdalena Llamas, la guita-
rrista Pilar Rius, el cuarteto MADA4clarinets, el grupo
Cosmos 21 y la orquesta sinfénica JORCAM. En los
dieciséis conciertos que conforman su decimotercera edi-
cién, el COMA'11 presenta las obras de todos los compo-
sitores socios y de compositores rusos, brasilefios y cu-
banos en intercambio internacional. Se realizan concier-
tos monograficos como homenaje a dos compositores so-
cios en celebracion de su 80 aniversario —Roman Alis (fa-
llecido en 2006) y Maria Dolores Malumbres—y a Car-
los Cruz de Castro en su 70 aniversario.

En el COMA'11 se interpretan en primera audi-
ci6n obras de Carlos Cruz de Castro, Pilar Jurado,
Marisa Manchado, Sergio Blardony, Beatriz Arza-
mendi, Rafael Cavestany, Alfonso Ortega, Juan Car-
los Cuello, Francisco Javier anzélez Tausz, Javier
Jacinto, José Susi, Jestus Léon Alvaro, Juan José Ta-
lavera, Constancio Hernéez, Daniel Casado, Eduar-
do Costa, Alvaro Guijarro, Maria Luisa Ozaita,
Eduardo Lorenzo, Bernardino Cerrato, Natalia Pobe-
dina, Juan Manuel Conejo, Constancio Hernaez, Ro-
berto Mosquera, Alejandro de la Barrera, Jesus Legi-
do, Flores Chaviano, Angela Gallego, Pedro Vila-
rroig, Orlando Garcia, Danilo Avilés, Emiliano Ca-
macho, Abraham Gonzalez, Mario Carro, José Zara-
tey Sebastian Mariné. Al mismo tiempo, prosiguien-
do su labor pedagogica y divulgativa, organiza en esta
edicién conciertos con
alumnos de distintas ins-
tituciones: Orquesta Sin-
fonica de la Universidad
Auténoma de Madrid,
Orquesta y Banda del
Conservatorio Profesio-
nal de Getafe, Escuela
Superior de Danza y
Grupo de Mtsica Con-
temporanea del Real
Conservatorio Superior
de Musica de Madrid. =
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