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Prélogo

Powmpeyo PErez Diaz
Universidad de La Laguna

La iniciativa CanArts, ideada e impulsada por la musicéloga
Rosa Maria Diaz Mayo, constituye un afortunado proyecto que,
apoyado por el Ayuntamiento de la Villa de Candelaria (Tene-
rife), ha completado su segunda edicién y sus resultados, o al
menos una gran parte de ellos, se ven ahora plasmados en estas
paginas. Como la mayoria de las personas que trabajan en am-
bito académico, la doctora Diaz Mayo combina la docencia y
con la investigacion y, tal vez no casualmente, esa versatilidad
propia del profesor universitario se ve reflejada en la selecciéon
de los contenidos presentados en CanArts, donde encontramos
trabajos orientados unas veces hacia la investigacion musicolo-
gica, otras hacia la pedagogia y también en algunos casos hacia
la creacion artistica, lo cual constituye un factor relevante y en-
riquecedor que no se da demasiado a menudo en encuentros de
este tipo. Dada su variedad y rigor, queda claro que el comité
de seleccion de las propuestas ha manejado cédigos propios de
la exigencia académica para elegir los trabajos que finalmente
se seleccionaron.

Entiendo que CanArts aspira, a partir de la recepcién de
dichos trabajos en torno a la investigacioén, la pedagogia y la
creacion artistica, ya aludidos en el parrafo anterior, a consoli-
darse como un espacio de reflexion y discusion de todo lo que
concierne a las artes musicales en la teoria y en la practica. En
relacion con esta aspiracion, recuerdo que en todo encuentro
académico, cualquiera que sea su indole, resulta fundamental
la edicién y difusion de los trabajos presentados, pues solo de
esta manera se establecen las bases de futuras investigaciones y,
por ende, se amplia el conocimiento. Subrayo la idea porque a
menudo se interpreta como una obviedad y casi una mera «cos-
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tumbre» publicar los resultados de cualquier jornada, simposio
0 congreso, pero es que sin esta practica la mayoria de las pro-
puestas se difuminarian en una nebulosa de vagos recuerdos.
Por ello resulta esencial la publicacion para dejar constancia de
lo que se logra con iniciativas como las de CanArts, y esa es la
razén de ser de un libro como este.

La presente edicion, integrando enfoques disciplinares bas-
tante diversos, abarca contenidos que van desde lo que son con-
tribuciones de estricta investigacion musicoldogica hasta trabajos
de caracter pedagodgicos y, algo no menos importante, propuestas
que analizan la creacién artistica en relacion con las nuevas tec-
nologias. Dicha diversidad de paradigmas le confiere riqueza y
profundidad al proyecto, que no se limita de este modo solo a
la teoria, sino que también fomenta la practica y la experimen-
tacion en las artes. El sustrato musicolégico sirve asi de punto
de partida para trabajos enfocados hacia la composicién o los
proyectos educativos con un enfoque multidisciplinar, abriendo
vias para la innovacion, la creacioén colectiva y la interaccién con
otros campos artisticos. En este sentido, CanArts se puede ir con-
figurando en el futuro como un espacio potencialmente idoneo
para explorar tanto formas de expresion musical como diferentes
estrategias a la hora de plantear las trayectorias creativas, estimu-
lando el intercambio de ideas y la colaboracion entre ponentes
con bagajes académicos de origen diverso.

En la primera parte del libro se presentan trabajos que abor-
dan distintos aspectos de la musica desde dos perspectivas fun-
damentales. Por un lado, se incluyen investigaciones musicolo-
gicas en un sentido estricto, que analizan de manera detallada
y rigurosa temas especificos de la disciplina. Estos estudios son
firmados por Carmen Romero y Rosa Diaz Mayo, quienes apor-
tan sus conocimientos e instrumentos académicos de analisis.
Ademas, se ofrece una reflexion tedrica y conceptual de unas pie-
zas para arpa desde dos puntos de vista complementarios: la de
la intérprete, representada por Mara Diniello, y la de la composi-
tora, a cargo de Maria Sudrez.

La otra perspectiva es la que aborda la relacion entre la com-
posiciéon musical y la tecnologia, considerando tanto la graba-
cion y el registro como el uso de herramientas mas modernas o
recientes, como los programas de inteligencia artificial generati-
vay los recursos del arte postdigital. En este contexto, las contri-
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buciones de compositores como Gustavo Diaz Jerez, Manuel Bo-
nino y Juan Luis Montoro Santos nos acercan a sus experiencias
en la creacion musical mediante la integracién de tecnologias
avanzadas. Exploran asi nuevas formas de generar y manipular
el material sonoro, en la linea de las nuevas vias abiertas por la
musica académica del siglo xx1. La influencia de la tecnologia
en el proceso compositivo puede expandir las posibilidades de
expresion artistica, en consonancia con el ansia de innovaciéon
propio la tradicién musical contemporanea.

La segunda parte del libro se centra en la pedagogia y en los
enfoques educativos en general. Se trata de otro de los pilares
basicos de CanArts, que ofrece a los participantes la oportunidad
de explorar nuevas metodologias de ensefianza y aprendizaje en
el ambito musical. Estos enfoques pedagogicos buscan actuali-
zar las herramientas tradicionales, promoviendo un aprendiza-
je mas dindmico e inclusivo, y sobre todo mas eficaz y adecua-
do a los nuevos tiempos y a las demandas sociales y culturales
del siglo xx1. En este sentido, el académico de Bellas Artes Gerar-
do Fuentes aborda una propuesta interdisciplinar en la que se
acerca a la musica analizando las representaciones escultoricas
de algunos de sus compositores.

Desde otra perspectiva, el trabajo de José Manuel Brito se de-
tiene en el importante papel de la practica musical en los barrios
y en determinadas capas sociales, donde en muchos lugares ha
quedado demostrado la positiva influencia de esta no solo en la
mejora de la calidad de vida en cuanto a algunos aspectos ob-
vios, sino en lo referido a capacidades cognitivas y habilidades
para gestionar la propia relacion de cada persona con la sociedad.
En esa misma linea de exploracién de las posibles usos didac-
ticos e incluso terapéuticos de la mdusica, tomando en sentido
amplio el concepto «terapéutico», tenemos los trabajos de Natalia
Molina de la Villa, de Simén Précheur Llarena y Laurent Eyer,
de Miren Pérez-Eizaguirre y de Maria Jestis del Olmo y Elena
Cuenca Rodriguez. De este modo, la variedad de enfoques de las
propuestas presentadas durante las jornadas de celebracion del
encuentro, asi como su potencial utilidad, aspecto importante
cuando de cuestiones pedagodgicas se trata, estd plasmada en las
paginas del libro.

En resumen, y para no alargarme en demasia en esta intro-
duccién que pretendo breve, CanArts es un proyecto multidi-
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mensional que, a través de la conjuncién de herramientas de la
investigacion, la pedagogia y la creacion artistica, ha disefiado
un nuevo espacio para las artes musicales en la isla de Teneri-
fe, promoviendo la reflexion y la practica en torno a la musica.
Esperemos que pueda consolidarse como una plataforma clave
para el avance y la expansion del conocimiento y la creatividad
en el campo musical.
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Seccion I.
Creacion musical y
experimentacion tecnologica







1

Inteligencia artificial
generativa en el proceso creativo
de mis metaludios para piano

GusTavo DiAz-)JErREz
Conservatorio Superior de Mdsica del Pais Vasco, Musikene

1. Introduccion

Desde nino he sentido una enorme fascinacion por la ciencia
y la tecnologia en general, y en particular por las matematicas.
Cuando tenia 12 afos mis padres me compraron un Commodore
64, uno de los primeros ordenadores personales de 8 bits. Con
él comencé a programar y a experimentar sobre cémo trasladar
al lenguaje musical estructuras del universo de las matematicas.
Posteriormente, durante mis estudios de doctorado en la Man-
hattan School of Music de Nueva York, desarrollé el programa
informatico FractMus, que explora la composicién algoritmica/
generativa a través de diversas ramas de las matematicas. Entre
2009 y 2012 participé como investigador en el proyecto Melo-
mics de la Universidad de Malaga. Junto a Francisco Vico, cate-
drético de Inteligencia Artificial de la UMA, desarrollamos Iamus,
el primer sistema capaz de componer y generar partituras musi-
cales complejas de forma totalmente auténoma (sin intervencion
humana mas alla de indicar la duracion y los instrumentos a uti-
lizar). Iamus supuso un hito y tuvo una gran repercusion a nivel
mundial. Fue considerado como una de las 100 contribuciones
cientificas mds importantes del ano 2012 por la revista Discover
Magazine (Berger, 2013). Como colofén del proyecto, grabamos
un CD con obras integramente generadas por Iamus e interpre-
tadas por artistas de renombre, incluyendo una obra orquestal
interpretada por la London Symphony Orchestra que la revista
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New Scientist calific6 como «la primera obra compuesta por un
ordenador e interpretada por una orquesta completa» (Coghlan,
2012).

La inteligencia artificial (en adelante IA) es uno de los avances
tecnolégicos mds importantes y con mas calado de la historia de
la humanidad. Aunque las bases de la TA datan de los afios 50
del siglo pasado, es en el siglo xxi cuando la IA tiene su desarro-
llo mas espectacular, gracias al gran aumento de la potencia de
computo y al desarrollo de nuevos algoritmos. Particularmente,
el 2017 supuso un punto de inflexién en el desarrollo de la A
gracias a la invencién de las redes neuronales transformer, que
han permitido crear LLMs (large language models o modelos de
lenguaje de gran tamafo), que son el motor detrds de ChatGPT
y otros sistemas afines. La IA va a suponer una revolucién en
nuestra sociedad y en todas las ramas del conocimiento. Las artes
en general y la musica en particular no van a ser una excepcion.
Creo firmemente que, empleada de manera sensata, puede ser
una herramienta de inestimable valor para el compositor.

En este articulo quiero mostrar como he empleado la IA ge-
nerativa como herramienta compositiva en la creacion de tres de
mis Metaludios para piano.

2. Aprendizaje de maquinas y redes neuronales

El aprendizaje de maquinas es un campo de estudio en IA que se
ocupa del desarrollo y estudio de algoritmos que pueden apren-
der a partir de un conjunto de datos (dataset) para luego realizar
tareas sin instrucciones explicitas.

En el aprendizaje automatico, una red neuronal es un modelo
inspirado en la estructura y funcion de las redes neuronales bio-
logicas en los cerebros animales. Consta de unidades o nodos lla-
mados neuronas artificiales que se modelan como las neuronas
del cerebro y que, imitando las sinapsis de este, se interconectan
entre si. Cada neurona artificial tiene una entrada y una salida, y
recibe sefales de las neuronas a las que estd conectada, las proce-
say envia una senal a otras neuronas conectadas. Esta «sefal» es
un nuimero real y la salida de cada neurona se calcula mediante
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una funcion no lineal de la suma de sus entradas, llamada fun-
cion de activacion. La fuerza de la senal en cada conexion esta
determinada por un «peso», que se ajusta durante el proceso de
aprendizaje.

Las redes neuronales artificiales se utilizan para multitud de
tareas en A, como el modelado predictivo y la resolucién de pro-
blemas complejos. Pueden aprender de la experiencia y pueden
generar conclusiones a partir de un conjunto de datos.

2.1. Google Magenta

Durante el periodo de confinamiento y los meses siguientes en
la pandemia del COVID-19, entre mediados de marzo y media-
dos de julio de 2020, decidi probar a entrenar un modelo de TA
tomando como dataset mis propios Metaludios para piano, que
en aquel momento eran 28 piezas. Para ello decidi emplear Ma-
genta, un proyecto de codigo abierto desarrollado por Google
que se centra en el uso del aprendizaje automatico para crear arte
y musica.

Magenta es una plataforma que ofrece una coleccion de he-
rramientas y modelos para que los artistas, musicos e investi-
gadores exploren las posibilidades de la IA. Magenta emplea el
aprendizaje automatico para crear musica y arte. La plataforma
se basa en una arquitectura de red neuronal que se entrena con
un conjunto de datos (dataset), aprendiendo de los patrones y es-
tructuras presentes en este. Una vez finalizado el entrenamiento,
la red neuronal es capaz generar (predecir) nueva musica o arte
basdndose en los patrones y estructuras aprendidos.

El proceso de instalacién de Magenta fue un todo un reto en
si mismo, ya que se trata de un software de «linea de comandos»,
requiriendo la preinstalacion de numerosas librerias y depen-
dencias. El ordenador utilizado fue un MacBook Pro 2,7 GHz
quad-core intel core i7, con 16 GB de RAM. Indudablemente, una
mayor potencia de cédmputo y mds memoria RAM hubiera per-
mitido entrenar una red neuronal mas grande y por tanto obte-
ner mejores resultados. Sin embargo, considero que los medios
disponibles fueron suficientes para demostrar el poder de estos
algoritmos.
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Figura 1.1. Logotipo de Google Magenta.

Nota. Imagen extraida de (https://magenta.tensorflow.org/, 2024).
2.2. El Dataset

El dataset consistié en los 28 Metaludios existentes hasta el mo-
mento (unos 140 minutos de musica). Para aumentar el tamafo
del mismo, ya que las redes neuronales aprenden mejor cuan-
to mayor es el dataset, cada Metaludio fue transportado, por se-
mitonos, una octava hacia arriba y una octava hacia abajo. De
este modo (a ojos de la red neuronal) fue como disponer de 672
(24x28) piezas. El dataset se construye a partir de ficheros MIDI
en un formato especial (llamado protocol buffer) que es mucho
mas eficiente y facil de trabajar. Desgraciadamente, los ficheros
MIDI (generados por el editor de partituras Sibelius) no pueden
codificar toda la complejidad musical existente en la partitura.
Elementos como ligaduras de fraseo, indicaciones de expresion,
graficos, etc., son ignorados en la conversion. Sin embargo, los
principales parametros musicales: altura del sonido, ritmica, di-
ndmica, tempo, e indicaciones de pedal, se conservan.

2.3. Entrenamiento de la red neuronal

La red neuronal elegida para el entrenamiento fue «Performance
RNNp», una red neuronal recurrente basada en el algoritmo LSTM
(Long Short-Term Memory) disefiada para modelar y generar mu-
sica polifénica con dindmica y ritmo expresivos. El tamano de la
red neuronal, limitada por la memoria RAM de mi portatil, con-
sistidé en una capa de entrada de 300 neuronas, una capa oculta
de 300 neuronas y una capa de salida de 300 neuronas (27 000
000 de parametros en total). El tiempo de entrenamiento fue de
aproximadamente 48 horas ininterrumpidas. Durante este tiem-
po es importante monitorizar las curvas de entrenamiento (ver
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figura 1.2) para cerciorarse de que no llegamos a sobre-entrenar
la red neuronal (overfitting). El overfitting es perjudicial y ocurre
porque el modelo se ajusta demasiado bien al dataset, reduciendo
asi su capacidad para generar nuevos datos. Dicho de otro modo,
el modelo recuerda una gran cantidad de ejemplos concretos en
lugar de aprender a detectar los patrones subyacentes del dataset.
El resultado indeseado es que al generar a partir de un modelo
sobre-entrenado los resultados pueden llegar ser idénticos a los
del dataset. Es importante senalar que es el usuario quien tiene
que detener manualmente (COMMAND-C) el proceso de entre-
namiento. Cada cierto tiempo (previamente definido), el sistema
guarda un fichero o checkpoint a partir del cual luego se hace el
proceso de generacion. El objetivo es que el modelo resultante
aprenda el «estilo» de mis Metaludios y que sea capaz de generar
nueva musica artisticamente similar, pero sin copiar literalmen-
te. Es como tener un aprendiz que conoce tu estilo y es capaz de
componer con las mismas caracteristicas estéticas.

Figura 1.2. Monitorizacién de las curvas de entrenamiento.

Nota. Imagen creada por el autor.

3. El proceso de generacion

Una vez finalizado el proceso de entrenamiento, debemos elegir
uno de los checkpoints (normalmente el Gltimo) para comenzar el
proceso de generacion. El fichero de checkpoint contiene el mode-
lo entrenado a partir del cual generaremos nueva musica.
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El comando de generacién tiene algunos parametros que pue-
den definirse a priori. Uno de ellos es la longitud total de los
fragmentos generados, que fueron de entre 4 y 5 minutos. Otro
parametro importante es la «temperatura». Se trata de un nimero
real entre 0 y 1 que afecta la aleatoriedad de las muestras. Una
temperatura de 1 utiliza la distribucion de eventos predicha por
el modelo. Una temperatura de 0 generaria muestras totalmente
aleatorias. Logicamente, elegi una temperatura de 1. Otro para-
metro es el prompt, o «entrada de informacién» a partir del cual
el modelo comenzard a predecir (generar) segiin lo aprendido
durante el proceso entrenamiento. En este caso, los prompts fue-
ron notas aisladas (do8, do4, o 1a0). La generacion es muchisimo
mas rapida que el entrenamiento, tomando normalmente solo
unos pocos segundos por fragmento en formato MIDI. Con estos
parametros, generé alrededor de 300 fragmentos.

3.1. El proceso de seleccion

Para mi este proceso fue el mds interesante y emocionante. Po-
dria haber usado los fragmentos como mero «material» musical
con el que luego componer de manera mds «tradicional», pero
decidi seleccionar tres fragmentos de entre los 300 y dejarlos tal
cual -sin alterarlos musicalmente-, y que se convirtieran en las
piezas finales. Los criterios para la seleccion fueron principal-
mente variedad de registros y texturas, equilibrio entre conso-
nancia/disonancia, contraste dindmico, tempo, equilibrio entre
complejidad/simplicidad ritmica, asi como dificultad pianisti-
ca (los fragmentos excesivamente dificiles fueron descartados).
Evidentemente, es un proceso altamente subjetivo y muchos
fragmentos descartados podrian haber sido aceptados por otros
oidos.

La seleccién se realizé a modo de concurso, por descarte. De
los 300 fragmentos originales se seleccionaron 28. Afortunada-
mente no fue necesario escuchar en su totalidad los 300, ya que
muchos fueron descartados casi inmediatamente. De estos 28
fragmentos «prometedores», con una nueva escucha seleccioné
14 «candidatos». De estos 14, ajustando atin mas los criterios de
seleccion, elegi 7 «finalistas», y finalmente, de entre estos 7, los
tres «ganadores» (ver figura 1.3).
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Figura 1.3. Seleccion de fragmentos generados.

Nota. Imagen creada por el autor.
3.2. Adaptacion y edicion en Sibelius

Una vez seleccionados los tres ficheros MIDI que se convertirian
en nuevos Metaludios (ver figuras 1.4, 1.5y 1.6), fue necesario un
extenso y minucioso trabajo de adaptacion de los ficheros MIDI a
una partitura legible y pianistica en el editor de partituras Sibelius,
siempre respetando todo el contenido musical original (altura de
las notas, ritmica, tempo, dindmica, e indicaciones de pedal). Las
dindmicas se transcribieron teniendo en cuenta la informacion de
velocidad MIDI de cada nota, en una escala de 1-127, siendo 1 la
dindmica mds piano y 127 la mas forte. Las indicaciones de pedal
se plasmaron teniendo en cuenta los mensajes sustain de los fiche-
ros MIDI. Lo tnico anadido a posteriori fueron algunas ligaduras
de fraseo e indicaciones de expresion, de acuerdo con mi intuicion
musical. A cada pieza le fue asignado un titulo relacionado con la
IA: Hidden states, que es parte del V cuaderno de Metaludios, Long
Short-Term Memory, que sera parte del VI libro de Metaludios, y
Forget gate, que sera parte del VII libro de Metaludios. Como com-
positor, el resultado me produjo fascinacion y al mismo tiempo
cierta perplejidad. Puedo escuchar claramente reminiscencias de
otros Metaludios, aunque no hay nada copiado de manera literal.
Es evidente que el algoritmo ha aprendido del dataset y que es
capaz de generar material musical nuevo que imita mi estética
compositiva. Sé que no son mios y, aunque no me reconozco al
100% en ellos, tienen un eco, un «sabor» a mi musica.
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Figura 1.4. Principio de la partitura final de Long Short-Term Memory.

Nota. Imagen creada por el autor.

Figura 1.5. Principio de la partitura final de Forget gate.
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Nota. Imagen creada por el autor.
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Figura 1.6. Principio de la partitura final de Hidden states.

Nota. Imagen creada por el autor.

4. Reminiscencias de metaludios existentes

Las figuras 1.7, 1.8 y 1.9 muestran una comparativa entre las pie-
zas generadas con IA y lo que sospecho pueden ser las «fuentes
de inspiracion» (los Metaludios originales) de donde proceden.
Como no hay ninguna forma de averiguar exactamente como el
modelo construye su «discurso musical», ya que se comporta ba-
sicamente como una caja negra, estas comparativas estan basadas
en estimaciones fundamentadas, mas que en certezas. La lista de
reminiscencias es mucho mads amplia, pero la extensién de este
articulo no me permite incluir mas ejemplos.

1. Inteligencia artificial generativa en el proceso creativo de mis metaludios para piano | 25



Reminiscencias entre Cassini’s dream'y Long Short-Term Memory:

Figura 1.7 A. Long Short-Term Memory

Nota. Imagen creada por el autor.

Figura 1.7 B. Cassini’s dream.

Nota. Imagen creada por el autor.
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Reminiscencias entre Orahan y Forget gate:

Figura 1.8 A. Forget gate.
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Nota. Imagen creada por el autor.

Figura 1.8 B. Orahan.

Nota. Imagen creada por el autor.

Reminiscencias entre L-System y Hidden states:

Figura 1.9 A. Hidden states.

Nota. Imagen creada por el autor.
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Figura 1.9 B. [-System.

Nota. Imagen creada por el autor.

Una cuestion que me causé gran asombro fue el hallazgo de
un pequeno motivo recurrente en las tres piezas (ver figura 1.10).
Este motivo consiste en el acorde la-do-re, seguido de la nota si
bemol (o la sostenido) como nota superior de un acorde o aisla-
da. La nota la es la misma en las tres piezas (la0), mientras que
las notas do-re, asi como el si bemol pueden estar en diferentes
octavas. Noétese que el ritmo es diferente en las tres piezas. Du-
rante el proceso de seleccion no descubri esta recurrencia. Fue
mads tarde, cuando ya me encontraba practicando las piezas, que
fui consciente de esta. De donde proviene este motivo (qué pa-
trones en el dataset lo predicen) es un misterio que no podemos
resolver y cuya respuesta estd profundamente oculta en la com-
plejidad de la red neuronal.

Motivo recurrente en las tres piezas:

Figura 1.10 A. Long Short-Term Memory.

Nota. Imagen creada por el autor.
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Figura 1.10 B. Forget gate.

Nota. Imagen creada por el autor.

Figura 1.10 C. Hidden states.

Nota. Imagen creada por el autor.

5. Conclusiones

La IA ha evolucionado significativamente desde los afos 50, con
un avance notable a partir del siglo xx1 y un hito en 2017 con la
invencion de las redes neuronales Transformer. En este articulo
detallo cémo empleé la IA generativa para crear tres de mis Me-
taludios para piano utilizando Google Magenta, una plataforma
de c6digo abierto que utiliza aprendizaje automatico.

El proceso comenzé con la recopilacion de un dataset de 28
Metaludios, ampliado mediante transposiciones, resultando en
672 piezas en total. Utilicé la red neuronal «Performance RNN»
para entrenar el modelo durante 48 horas. Tras el entrenamien-
to, generé 300 fragmentos musicales (en formato MIDI) a partir
del modelo entrenado, seleccionando tres de ellos basaindome
en criterios subjetivos de musicalidad. Finalmente, estos frag-
mentos fueron adaptados a partituras legibles en Sibelius, donde
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se respetaron las caracteristicas musicales originales. Las piezas
resultantes, aunque diferentes, reflejan mi estética compositiva.

Esta investigacion plantea numerosos interrogantes: ;conside-
ramos una obra de arte la que es resultado de una IA?, ;puede
considerarse un proceso artistico y creativo el propio entrena-
miento y seleccion del dataset? y ;debemos esperar a que un in-
térprete haga su version de las obras generadas por la A para
considerarlas obras de arte? Aunque no haya manera de «com-
prender» su l6gica compositiva, ya que es esencialmente una caja
negra, si que es perceptible de dénde proceden (de qué Metalu-
dios) muchos pasajes. Asi mismo, fue sorprendente (y revelador)
que la TA introdujera el mismo motivo (aunque con pequenas
variaciones) en diferentes fragmentos.

Quiero enfatizar que este ha sido un experimento puntual y
que no es mi manera habitual de componer. La limitacién de la
potencia de cémputo y el tipo de red neuronal restringe sustan-
cialmente los resultados. De haber contado con mayor capacidad
computacional y una red neuronal mds avanzada (p. ej. Trans-
former), los resultados seguramente hubieran sido mas sorpren-
dentes.

Por dltimo, quisiera anadir que, al margen del debate y con-
troversia que pueda surgir del uso de la IA generativa en la mu-
sica «de arte» (no comercial), estoy convencido de que es una
herramienta de inestimable valor al servicio del compositor. Una
herramienta que puede servirnos para descubrir y explorar nue-
vos caminos compositivos dentro de nuestro propio lenguaje.
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Mas alla de las notas: el
registro como hilo narrativo
en mi creacion musical

MANUEL BoNINO
Conservatorio Superior de Musica de Madrid

1. Introduccion

Algo que ha llamado muchas veces mi atencién es lo a menu-
do que me dicen que mi misica es reconocible, e incluso que
«suena a mi». Me parece especialmente llamativo porque, por un
lado, mi impresion es que no deberia ser tan sencillo hacer estas
asociaciones dado que transito por musicas muy variadas: desde
electroacustica y musicas instrumentales en las que me expreso
jugando con el timbre y densidades sonoras en lenguajes mas
cercanos a la vanguardia, hasta musicas en las que la tradicional
alternancia consonancia-disonancia, ritmo, melodias y motivos
tratados incluso de manera casi romantica o en maneras cerca-
nas a la primera mitad del siglo xx son el material principal para
mis inquietudes expresivas. Pero ademas a esto hay que afadir
que parte de mi trabajo ha consistido también en la imitacion de
otros compositores o incluso arreglos de musicas populares urba-
nas. Creo que esta diversidad deberia dificultar su reconocimien-
to por parte de tantas personas; no obstante, parece existir una
suerte de impronta personal comtn o reconocible en todas ellas.

En sus conferencias de Harvard, Bartok (1931) habla de cémo
muchas veces escribe por puro instinto, pero siempre analizan-
do a posteriori su trabajo (como cuando discute, por ejemplo, la
idea de bimodalidad y el cromaticismo modal). Algo parecido
a lo que Steve Jobs comenta en su célebre discurso de Stanford
(Jobs, 2005) donde habla sobre «mirar atrds y unir los puntos».
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Siempre me ha interesado ese proceso de mirar hacia atras para
comprender lo que hago, a veces para entenderme mejor y otras
veces para intentar evitar el repetirme en exceso o, al contrario,
profundizar en algo que veo que me llama la atencién de manera
inconsciente.

En este breve articulo intentaré condensar algunas de las ca-
racteristicas que, creo, que hacen que mi musica sea identifica-
ble, intentando que esos «intangibles» que siempre rodean la
creacién puedan ser entendidos de una manera mas material.
No pretendo hacer un andlisis en profundidad ni ver todas las
caracteristicas que creo que ayudan a definir mi huella personal,
pero si algunas de las que pienso que son mads facilmente iden-
tificables tanto por ser mas evidentes, como por ser las que mas
suelo emplear, independientemente del contenido musical o el
tipo de musica que cree.

2. La articulacion en la narrativa de mi discurso
musical

Entiendo la «narrativa» musical como la configuracién de un
discurso en el que el material empleado evoluciona con una
direccionalidad definida, generando un proceso perceptible de
transformacién o desarrollo. Algo asi como un «viaje del héroe»
sonoro. Incluso en mi misica mas meditativa, aquella que apa-
rentemente es estatica y no se dirige a ninguna parte, este princi-
pio esta presente.

A modo de spoiler identificaré primeramente algunas de esas
caracteristicas que creo que son bastante comunes en toda mi
musica. En primer lugar, uno que concretamente predomina por
encima de los demas:

¢ El contraste solo existe en la mesoforma o en la macroforma,
no aparece en la microforma practicamente nunca (un ejem-
plo de compositor que disfruta con contrastes en la microfor-
ma es Beethoven), generando tensién y dinamismo.
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¢ Enla mesoformay macroforma de practicamente toda mi ma-
sica suceden dos estados:

- Estatismo: estados casi meditativos en los que la mayoria
de los pardmetros musicales no se alteran o tienen cam-
bios minimos: registro, dindmica, densidad... Las notas
pedales abundan para lograr estos estados.

- Direccionalidad: alguno de los pardmetros musicales tiene
una direccionalidad definida, moviéndose generalmente
de manera lenta.

e Algunos de estos pardmetros me sirven como excusa para que,
mientras llevan esta direccionalidad casi a modo de McGuffin,
yo pueda definir y manipular los contenidos con los cuales
quiero trabajar.

Entre todos los parametros en liza que permiten que esto su-
ceda, destacan cuatro de manera particular: dindmica, armonia,
densidad y registro, siendo este tltimo, en especial, al que mds
atencion he puesto siempre, pues me sirve como hilo conductor
a través del cual articulo cualquier otro tipo de idea. Este ulti-
mo, el registro, es especialmente importante para mi, pues actiia
como hilo conductor que articula cualquier otra idea musical,
cumpliendo muy a menudo esa labor de McGuffin.

De hecho, en un principio creia que este interés por el registro
como forma de direccionalidad y de articulacién era una influen-
cia de Ligeti, pero con el tiempo he visto cémo algunas de mis
creaciones anteriores a conocer el trabajo de Ligeti mostraban
este rasgo como distintivo. Creo que una de las muchisimas ra-
zones por las que siempre me ha fascinado su musica es por tener
este rasgo en comun, que tanto me atrae.

A continuacion, intentaré mostrar esto con obras creadas en
diferentes momentos de mi trayectoria y con diferente «conteni-
do» musical, ademads de algunas improvisaciones. Esto dltimo,
por cierto (la improvisacién), siempre me ha acompanado como
parte importantisima en mi proceso creativo e incluso muchas
obras son transcripciones de improvisaciones o «<improvisaciones
sobre improvisaciones»:
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2.1. Una reflexion (2001), para piano solo (Bonino, 2013)

Figura 2.1. Fragmento de la partitura Una refiexion (p. 1).

Nota. Imagen creada por el autor.

Compuesta en mis anos de estudiante, mi objetivo principal
era intentar crear un continuo con el piano en el que el incisivo
ataque y posterior caida del sonido, caracteristica destacada del
instrumento (evidentemente, aparte de los pedales, etc.), que-
dara enmascarado cuando yo quisiera, o, por el contrario, fue-
ra revelado cuando decidiera sacarlo a relucir. Esta seria la idea
principal que articulo en torno al registro de la siguiente forma:

e Una seccién con masas sonoras en pianissimo en el registro
grave, que enmascaran esa particular caracteristica del sonido
del piano al dejar mantenido el pedal de resonancia.

e Breve ascenso en el registro en el que la densidad va reducién-
dose a dos notas. De esta manera, al desaparecer paulatina-
mente la resonancia y al intensificar la dindmica (llega a fff
possibile) se recupera el ataque del piano.
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e Unas pocas notas en el agudo dirigiéndose al registro medio
y ocupando todo este registro del instrumento juegan con el
timbre «rescatado» del piano mientras la mano izquierda re-
cupera la densidad anterior.

e En ese momento, en el extremo grave del piano un motivo
casi ostinato destaca el timbre del piano. Crecen en intensidad
motivo y melodia mientras la melodia se dirige mas y mas
hacia el grave.

¢ Sealcanza el climax con barridos rapidos del piano del regis-
tro grave al medio en un gesto que recuerdo con carifo, ya que
a Lothar Siemens le gustaba mucho y lo llamaba «el trueno de
Bonino».

e En una seccion final esta masa sonora adquiere poco a poco
un color arménico especifico, que asciende hacia el registro
medio lentamente mientras intensifica su intensidad hacia el
ff possibile. En este ascenso, paulatinamente reaparece el sonido
tan caracteristico de los ataques coloreados por la armonia, sin
que se pierda de fondo el juego de masas que impregna toda
la pieza.

2.2. Versos (2008),
para soprano, bajo y orquesta (Bonino, 2012)

Compuesta por encargo de Alberto Roque Santana para ser inter-
pretada por la Hungarian Symphony Orchestra sobre los poemas
del mismo titulo de Juan Alonso de Quesada (1949). Me limitaré
aqui a la segunda de las piezas que componen esta obra:

e Una primera seccion se articula en torno a un breve motivo en
dinamicas suaves, que se repite varias veces con un juego de
timbres en el registro medio. La voz canta en su registro agudo
variaciones de este motivo finalizando las frases en el grave,
mientras en ese momento unas breves figuras van del registro
medio al agudo en las cuerdas. Esta idea se repite dos veces.

e Subitamente y en fortissimo, la voz canta en su registro mas ex-
tremo: dos notas pedales en los extremos del registro se man-
tienen mientras el motivo se mantiene en el registro medio
agudo por la orquesta.
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Figura 2.2. Fragmento de la partitura Versos (p. 2).

Nota. Imagen creada por el autor.

¢ También abruptamente queda de repente una linea en el re-
gistro medio en pianissimo, que sigue a la cantante en este re-
gistro mientras se dirige al grave. Cuando desaparece la voz,
las cuerdas en glissando se dirigen a los extremos grave y agudo
del registro mientras desaparecen.

2.3. Metaimproptu (2009),
para clarinete y piano (Bonino, 2017)

Surge con la vocacién de ser un conjunto de piezas concebidas

para transcribir improvisaciones al piano junto con otros instru-
mentos, en los cuales, durante la transcripcion de la parte pia-
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nistica, se improvisa al escribir las partes correspondientes de los
demads instrumentos. Fue compuesta por encargo del clarinetista
Cristo Barrios para una serie de conciertos que dio por Europa
junto a Gustavo Diaz-Jerez.

Figura 2.3. Fragmento de la partitura Metaimproptu (p. 3)

Nota. Imagen creada por el autor.
El disefio es, como en las anteriores, muy transparente:

¢ Una introduccién en los registros agudos de ambos instru-
mentos pasa siibitamente a una seccion en el registro grave,
con una pedal ostinato en el grave del piano. Mientras, la mano
derechay el clarinete dibujan disefios que cada vez se dirigen
con mas velocidad al agudo.

¢ En el momento final, la mano izquierda se incorpora en este
ascenso y finaliza abruptamente con el Do# central del pia-
no tocado en ff con pedal, mientras alrededor de dicha nota
ambos instrumentos tocan notas largas en pp en el registro
medio.
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2.4. Aires de Lima (2008),
diferentes formaciones de camara (Bonino, 2013)

Compuesta por encargo de Inexart para el acto institucional del
Dia de Canarias de 2008 en el Auditorio Alfredo Kraus.

Figura 2.4. Fragmento de la partitura Aires de Lima (p. 2)
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Nota. Imagen creada por el autor.

La pieza gira en torno a un «do central» pedal con un ritmo
ostinato que se mantiene en casi toda la obra, por encima del cual
sucede la musica durante la parte del verso, en pianissimo. En el
estribillo, en contraste, esta nota es rodeada en fortissimo tanto
por los graves como por notas mas agudas de las que se presen-
tan en el verso. Una seccion final, en ff en la que todo el registro
es utilizado, culmina abruptamente con la pedal en ostinato pero
ahora en el registro agudo.

2.5. Improvisacion (2019), para piano (Bonino, 2019)

Esta es una de las improvisaciones breves que realicé en un con-
cierto en el Conservatorio Superior de Musica de Canarias. En
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ella una idea mel6dica se presenta y va siendo transportada en
tonalidad al mismo tiempo que desciende en el registro y va in-
tensificindose su dindmica, reduciendo su duracién e incremen-
tando la densidad armoénica hasta llegar a los graves del piano.

El enlace del video que se referencia en bibliografia de final de
capitulo («Breves improvisaciones») dirige directamente al minuto
en el que comienza esta improvisacion concreta.

2.6. Poemas de la locura (2017),
para banda sinfénica (Bonino, 2017)

Fue compuesta por encargo de la Gran Canaria Wind Orchestra'y
estrenada en el Auditorio Alfredo Kraus. El segundo movimien-
to, «Las sombras del alma», transcurre alternando diferentes me-
lodias en diferentes secciones del registro medio (todas estaticas
en el registro, pero terminan siempre bien ascendiendo, bien des-
cendiendo) mientras una pedal se mantiene constante. La tltima
de ellas bordea el registro grave, pero escapa hacia el centro del
registro y, una vez se han ocupado todas las zonas del registro
medio con esta tltima melodia, un tutti de la banda se dirige del
grave al agudo, creciendo en intensidad dinamica, para finalizar
abruptamente en el extremo agudo.

Figura 2.5. Fragmento de la partitura Poemas de la locura (p. 20).
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2.7. Invocaciones (2020)

En el primer movimiento de esta pieza para orquesta de cuerdas
(«Adoracion»), el registro medio presenta un ritmo ostinato mien-
tras una melodia asciende hacia el agudo partiendo también de
este registro. A medida que asciende, la densidad y la intensidad
se incrementan, incorporandose los graves a mitad de la piezay
finalizando con un corte abrupto en el que mientras una pedal
en el grave de los contrabajos se mantienen, el resto de la cuerda
hace un glissando desde el sonido mas agudo posible hasta el gra-
ve, decreciendo también la intensidad hasta el pianissimo.

Figura 2.6. Fragmento de la partitura Invocaciones (p. 4).

Nota. Imagen creada por el autor.
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3. Conclusiones

He mostrado en el presente articulo como el empleo del registro
adquiere una trascendental importancia en la construccién de
una narrativa en mi discurso musical, pues en no pocas ocasio-
nes el contenido mas especifico (masas sonoras, armonias tradi-
cionales, juegos de timbres...) gira en torno a la articulacién de
la forma sobre él.

También he mostrado cémo esta articulacién en torno al
discurso suele ser bien estatica, bien con una lenta direcciona-
lidad, y muy a menudo interrumpida por cortes abruptos en los
momentos que definen la forma de la pieza. Aunque de manera
somera, he senalado en la breve descripciéon que introduce las
piezas o movimientos seleccionados el uso de otros pardmetros
—-como la dindmica, el timbre, la armonia o la densidad- como
formas de construir una narrativa y dotar de contenido a mi mu-
sica. Creo que la utilizacién recurrente de ciertas maneras de di-
rigir o de mantener estatica la continuidad del discurso contribu-
ye a generar eso que tantas veces me han comentado: una huella
en mi musica que muchos son capaces de reconocer, aunque no
sepan explicar por qué.

He escogido piezas compuestas en diferentes momentos de
los tltimos 20 anos, de diferentes plantillas, desde instrumentos
solistas hasta formaciones sinfonicas pasando por mdsica de ca-
mara y formaciones a medio camino entre estas dos dltimas. He
incluido piezas de estéticas también diferentes, asi como impro-
visaciones en directo que muestran como esta forma de elaborar
mi discurso es recurrente a lo largo de los anos y transversal a
cualquier tipo de proyecto que pueda emprender.

Espero que esta explicacion ayude a comprender y a lo mejor
animar a quien pueda estar interesado en seguir el rastro de mu-
chos otros rasgos que creo que también se pueden identificar (rit-
mo de superficie, ritmo arménico, armonias muy especificas y
recurrentes, transformacion de ideas, resonancia, densidad, etc.)
y todos aquellos que seguramente se me escapan, al ser el sujeto
de estudio sospechosamente cercano a quien esto suscribe.
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Creacion musical interdisciplinar
en el contexto de la New Media y
el arte postdigital-postinternet

JUAN Luis MONTORO SANTOS
(compositor)

1. Introduccion

En las ultimas décadas, la practica musical ha trascendido la
mera exploracién sonora para convertirse en una experiencia
interdisciplinar que incorpora aspectos visuales, tecnologia y
performance. Este proceso ha sido impulsado por la evolucién de
herramientas digitales que permiten a compositores y artistas
sonoros moverse entre diferentes medios, abriendo nuevas fron-
teras creativas. En este contexto, la New Media, lo postdigital y el
arte postinternet han emergido como corrientes clave que han
redefinido la practica artistica contemporanea.

Partiendo de mi experiencia en la creacién y composicion
para instrumentos extendidos y sistemas interactivos, el objetivo
de este trabajo es redirigir el foco de la investigacion, no hacia un
nuevo dispositivo de control o instrumento, sino hacia la misma
New Media como herramientas musical y visual para construir
un set-up performativo propio. Este enfoque pone en el centro las
posibilidades que ofrecen las tecnologias actuales, explorando
c6émo los principios del postdigital, postinternet influyen en mi
practica compositiva y performativa.

El capitulo se estructura en dos partes, separando el enfo-
que tedrico-estético de las decisiones estéticas personales en mis
obras. En la primera seccion, abordaré las corrientes estéticas
recientes que han influenciado mi trabajo. En la segunda, de-
sarrollaré una reflexién mas personal sobre conceptos como el
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composer-performer, el post-screen y el formato liquido, que guian
la concepcion de mis composiciones mas recientes.

2. New Media en la creacion musical

La New Media ha revolucionado la forma en que los composi-
tores y artistas sonoros conciben su arte en la era digital. Ma-
novich (2001) describe este dmbito como un entorno en el que
la digitalizacién y la computaciéon permiten que las obras sean
interactivas, modulares y transcodificables, lo que amplia consi-
derablemente las posibilidades creativas.

En el campo musical, la New Media ha introducido diferen-
tes softwares musicales como los diferentes DAWs (Digital Audio
Workstation) o software de programacion por c6digo u objetos,
como SuperCollider y Max MSP, que permiten a los compositores
desarrollar sistemas donde el sonido es generado y modificado
en tiempo real. Estas tecnologias no solo responden a las inter-
venciones del intérprete, sino también a la interaccion del publi-
co, creando obras dinamicas y participativas (Ciciliani, 2017). El
concepto central de modularidad en la New Media permite a los
compositores descomponer sus obras en componentes indepen-
dientes, los cuales pueden ser manipulados y recombinados de
diversas maneras. Este enfoque ha facilitado la creacién de obras
musicales flexibles, donde cada interpretacién es tinica segtin el
espacio, las decisiones del intérprete o la interacciéon con el pu-
blico (Cramer, 2005).

2.1. La modularidad y la transcodificacion en la creacion
musical

La modularidad y la transcodificacién son principios esenciales
de la New Media en la creacion musical contempordnea. La trans-
codificacion, en particular, se refiere al proceso de convertir da-
tos de un formato a otro, lo que permite que una obra sonora sea
reinterpretada a través de diversos medios. Artistas como Ryoji
Tkeda exploran estas posibilidades, como se muestra en el do-
cumental A Hypnotic Audio-Visual Explosion, donde los datos son
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la herramienta principal de trabajo, transformandose luego en
sonido y visuales. Segin Herwig (2015), la transcodificaciéon no
solo modifica la manera en que percibimos y experimentamos
el arte, sino que también evidencia la profunda integracion de la
tecnologia digital en la cultura y las percepciones actuales, desa-
fiando los limites entre disciplinas y medios.

2.2. Relevancia de la misica generativa y la interactividad

El desarrollo de la New Media ha facilitado la creaciéon de musica
generativa, un enfoque donde materiales sonoros y algoritmos
predefinidos generan composiciones autbnomas, produciendo
variaciones continuas sin necesidad de intervencion humana
directa. Este proceso expande las posibilidades creativas, ofre-
ciendo una gama infinita de posibilidades sonoras y permitien-
do que cada nueva interpretaciéon sea unica (Ciciliani, 2017). En
contraste, la interactividad ha transformado la mdsica en una
experiencia participativa, donde el oyente desempena un papel
activo. Segun Bridle (2013), la interactividad convierte al oyente
en un cocreador, reformulando la relacion tradicional entre com-
positor, intérprete y puiblico.

A pesar de sus diferencias, tanto la musica generativa como la
interactividad suelen coexistir en muchas obras contemporaneas,
generando sistemas que, aunque auténomos, reaccionan y se
adaptan a los estimulos provenientes del ptiblico o de los intér-
pretes. Este enfoque hibrido permite que las obras se desarrollen
de manera impredecible y dindmica, combinando la autonomia
de los algoritmos con la capacidad de respuesta a la intervencion
humana, lo que enriquece la experiencia creativa y participativa.

La obra de creacién propia Touchy Chother Ensemble (ddo
1LLO~, junto a Guillermo Martin Viana) es un ejemplo de como
la tecnologia facilita la interaccién directa entre el publico y la
musica, permitiendo que los asistentes participen en una impro-
visacién guiada y controlen ciertos aspectos de la obra (musica
electronica y visuales) a través de sus propios dispositivos mévi-
les. Este enfoque desafia las nociones tradicionales de autoria 'y
control, ya que la obra se cocrea en tiempo real (Droitcour, 2014).
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3. Postdigital y postinternet

El arte postdigital y postinternet son corrientes que, aunque pre-
sentan enfoques distintos, comparten una reflexion critica sobre
la tecnologia digital y su influencia en el arte y la sociedad. En el
contexto de la creacién musical, ambas corrientes permiten ex-
plorar, cuestionar y criticar la omnipresencia de lo digital o Inter-
net, abriendo nuevas posibilidades creativas y conceptualizando
el uso de herramientas tecnoldgicas mds alld de lo meramente
funcional.

El postdigital se refiere a una fase en la que la tecnologia digi-
tal ha dejado de ser una novedad para integrarse completamente
en la vida cotidiana. En la musica, este cambio ha permitido que
las herramientas digitales se utilicen no solo como medios de
creacion, sino como instrumentos para abordar cuestiones cul-
turales y sociales de mayor calado. Un ejemplo destacado de este
enfoque es la obra Numbers #1 post-truth, for ten saxophone and
recursive mp3-compression de Alberto Bernal (2019). En esta pieza,
Bernal pone el foco en el proceso de compresion reiterada de au-
dio a MP3, utilizando la grabacién original de un saxofén como
punto de partida. El material sonoro se degrada progresivamen-
te, ya que la grabacion se comprime y reconvierte hasta 800 ve-
ces, lo que provoca una erosiéon y mutacion del sonido original.

Bernal utiliza esta técnica para explorar cémo la realidad se
desdibuja y distorsiona en la era digital, y como la repeticién y
mutacién del archivo digital puede llegar a borrar las fronteras
entre lo original y lo manipulado. Segin el propio Bernal, «la
situacion inicial de original-repeticion se disolvera en otra situa-
cién donde ya no es posible discernir entre las condiciones de
realidad, mutacién, original y copia, donde incluso lo real parece
imitar su propia mutacién» (Bernal, 2024). Esta obra ejemplifica
una critica hacia la tecnologia digital al mostrar como sus pro-
cesos, como la compresion de archivos, pueden transformar y
degradar tanto el sonido como la percepcién de la realidad.

En esta linea, el postdigital no solo se interesa en el uso creati-
vo de las herramientas digitales, sino en una critica de su impacto
omnipresente en nuestra vida contempordnea. Herwig (2015) ar-
gumenta que la musica postdigital no solo emplea herramientas
digitales para crear, sino que también las interroga y subraya sus
limitaciones y efectos sobre la cultura y la percepcién humana.
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El arte postinternet, por otro lado, analiza como la hiperco-
nectividad digital y el acceso constante a Internet han transfor-
mado tanto la creacion artistica como nuestras percepciones del
mundo. En este sentido, el arte postinternet surge de la condiciéon
contemporanea, caracterizada por la autoria ubicua, el desarrollo
de la atencién como moneda y la reproducibilidad y mutabili-
dad infinitas de los materiales digitales (Vierkant, 2010). Segin
Vierkant, el término postinternet no solo define una corriente
artistica, sino también un contexto cultural mas amplio donde
las nociones tradicionales de originalidad y autenticidad se ven
desafiadas constantemente, especialmente debido a la capacidad
de reproducir y transformar objetos digitales sin limites visibles.
En el 4mbito musical, este enfoque se refleja en composiciones
que integran big data, algoritmos y visualizacion de datos. Un
ejemplo notable es la obra Wiki-Piano.net de Alexander Schubert
(2021), una plataforma en linea donde cualquier persona puede
editar la partitura en tiempo real, generando una composicion
colectiva en constante evolucion. Wiki-Piano.net encarna los
principios del arte postinternet al combinar la interactividad y la
colaboracion digital, permitiendo una reinterpretacién continua
por parte de distintos usuarios. El proceso creativo en esta obra
evoca un tipo de escucha fragmentada, similar a la experiencia
de hacer scroll en Internet, lo que visibiliza las consecuencias de
una plataforma completamente colaborativa. En algunos casos,
este enfoque fomenta la creatividad colectiva, pero en otros, re-
vela los desafios y limitaciones de un sistema abierto y sin res-
tricciones.

4. Relacion con el mundo fisico: New Aesthetic

En el contexto de la creacion musical contemporanea, marcada
por corrientes como la New Media, el postdigital y el arte postin-
ternet, surge un concepto clave para reflexionar sobre las nuevas
formas de interaccion entre este contexto digital y lo fisico: la
New Aesthetic. Acunado por James Bridle en 2011, este término
se ha convertido en una herramienta fundamental para anali-
zar como las tecnologias de red no solo representan, sino que
también reconfiguran nuestra percepcion de la realidad. Bridle
(2013) afirma que la New Aesthetic «<no es superficial, no se pre-
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ocupa por la belleza o la textura de la superficie. Estd profunda-
mente comprometida con la politica de la tecnologia en red». Asi
como la musica postdigital cuestiona la omnipresencia de las tec-
nologias digitales (Herwig, 2015), la New Aesthetic aborda como
estas tecnologias influyen en nuestra comprensiéon del entorno.

A diferencia de un movimiento artistico definido, la New Aes-
thetic se presenta como una coleccion de fenémenos que refle-
jan la autonomia creciente de las imagenes y objetos digitales. Se
suele definir de forma colectiva, a través del conjunto de posts de
la pagina de Tumbrl de New Aesthetic. Estos elementos, como los
glitches, las imagenes pixeladas, o las imagenes generadas por IA,
funcionan de manera independiente, creando patrones que se in-
filtran en lo fisico y que antes solo existian en lo computacional
(Contreras-Koterbay & Mirocha, 2016).

Para Bruce Sterling (2012), la New Aesthetic es una convergen-
cia de lo digital y lo real, exponiendo los sistemas invisibles que
sustentan nuestra realidad tecnolégica. En este sentido, el glitch
se convierte en un motivo estético clave, revelando las estructu-
ras subyacentes de los sistemas digitales, de manera que el arte
haga reflexionar sobre el contexto postdigital o postinternet y
sus implicaciones culturales. Estos errores digitales no solo re-
presentan fallos en la tecnologia, sino que funcionan como ven-
tanas que exponen las operaciones tecnolégicas invisibles que
rigen nuestra realidad cotidiana.

La politica de la New Aesthetic también juega un papel cen-
tral. Las imdagenes, como las vistas satelitales, revelan relaciones
de poder asociadas con la vigilancia y la automatizacién, temas
donde se critica la creciente pérdida de control individual en un
mundo dominado por la tecnologia (Bridle, 2013), donde la nue-
va moneda son nuestros datos.

En conclusioén, la New Aesthetic, desafia las nociones tradicio-
nales de estética, tecnologia y politica. Nos obliga a reconsiderar
como la New Media no solo transforma nuestra creacién artistica
y musical, sino también nuestras interacciones sociales y nuestra
comprensién del mundo que habitamos.
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5. Decisiones estéticas en la creacion musical

A lo largo de mi practica compositiva, he llegado a comprender
que las decisiones tomadas antes de iniciar una obra son funda-
mentales en el proceso creativo. Estas decisiones no solo abar-
can cuestiones técnicas o instrumentales, sino también aspectos
conceptuales que definen el enfoque y la estructura de la obra.
En este capitulo, aplico los principios previamente discutidos, a
la creacion del sistema performativo utilizado en la obra Liquid
Data, explorando como estas corrientes estéticas influyen en el
desarrollo de una misica que fusiona lo sonoro, lo visual y lo
tecnolégico.

5.1. Composer-Performer

Uno de los aspectos centrales en mi enfoque es la figura del
composer-performer, un término que refleja la creciente practica
en la que el compositor es también el intérprete de su propia
obra. Este enfoque, que difiere de la separacion tradicional en-
tre compositor e intérprete, es fundamental en el contexto de
la musica contemporanea interactiva, donde el dominio de los
sistemas tecnoldgicos utilizados en la obra requiere un alto nivel
de especializacion. El composer-performer, en este sentido, no solo
controla los aspectos musicales, sino también los tecnologicos,
siendo responsable de la interaccion entre el software y el hard-
ware utilizados en la creacién sonora.

Mi decision de asumir este rol se basa en la complejidad de los
entornos que utilizo, como SuperCollider, Max MSP y Ableton
Live, que requieren una programacioén especifica para cada obra.
Esta especializacion convierte al compositor en el intérprete mas
adecuado para presentar la pieza en escena, ya que es quien me-
jor entiende la interrelacion entre los diferentes sistemas. Al asu-
mir el papel de performer, también se profundiza el compromiso
con la obra, lo que permite que cada actuacion sea una extension
del proceso creativo, alineada con la practica del postdigital, don-
de la tecnologia es tanto herramienta como parte integral de la
creacion artistica.
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5.2. Sonificacion de datos y misica relacional

El uso de datos en tiempo real para controlar la sintesis sonora
es otro de los pilares de mi trabajo. A través de lo que se podria
denominar sonificacién de datos, utilizo informacién externa
(recogida mediante sensores o archivos de datos) para influir en
la creacion musical. Sin embargo, esta sonificacion no tiene un
objetivo puramente cientifico, como lo define Scaletti (1994),
sino que se orienta hacia una finalidad artistica, una revelacion
del uso de estos datos y su procedencia. En lugar de ser un medio
para estudiar los datos, se convierte en una herramienta compo-
sitiva que busca un resultado estético, lo que se aproxima mas al
concepto de musica relacional de Harry Lehmann.

Este enfoque refleja las corrientes postdigital es y postinter-
net, en las que los datos y la tecnologia no son meros vehicu-
los, sino que forman parte del contenido conceptual de la obra.
Como ejemplo, en mi pieza Liquid Data, utilizo el reconocimien-
to facial en tiempo real para generar y manipular sonido, crean-
do un vinculo directo entre lo que el publico experimenta y los
datos que se utilizan para generar esa experiencia. Este método
no solo refleja la fusion y las fronteras difuminadas de lo digital
y lo fisico, caracteristica de la New Aesthetic, sino que también ex-
plora nuevas formas de relacién entre lo musical y lo tecnolégico.

5.3. Visualizacion de la transcodificacion: Post-Screen

El uso de pantallas en la creacién musical no es solo un elemento
funcional; en mi trabajo, la pantalla se convierte en un espacio
performativo en si mismo. En la New Aesthetic, la transcodifica-
cioén juega un papel crucial, y mi interés radica en visibilizar este
proceso. Al proyectar las interacciones que tienen lugar entre el
composer-performery el software, invito al publico a participar en
la comunicacién digital que ocurre detrds de la obra.

Esta decision estética se alinea con la critica de la interfaz di-
gital descrita por Manovich (2002), donde la pantalla no es solo
un medio, sino un agente activo en el proceso de transcodifica-
cion. Al incluir la pantalla como parte visible de la performance,
no solo se desmitifica la tecnologia, sino que también se pone
en primer plano el didlogo entre lo humano y lo digital. Este
enfoque es similar al uso de glitches en la New Aesthetic, donde
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los errores en la tecnologia revelan las estructuras invisibles que
subyacen en el sistema. De esta manera, la proyeccion del proce-
so transcodificado en la pantalla expone las operaciones tecno-
l6gicas y amplia la experiencia performativa, haciendo al ptblico
participe del proceso.

5.4. Formato liquido

Finalmente, el concepto de formato liquido, inspirado en la teo-
ria de Zygmunt Bauman (2005), describe mi enfoque hacia la
flexibilidad y adaptabilidad de mis obras. En lugar de crear pie-
zas con un formato fijo, mis composiciones estan disefiadas para
transformarse y adaptarse a diferentes contextos y medios. Esto
se hace por decision propia, como decision estética y conceptual,
pero también por necesidades practicas. La obra citada, Liquid
Data, puede presentarse como instalacion sonora, performance
en vivo por el mismo compositor o por instrumentistas variados,
o pieza audiovisual, sin que ninguna de estas versiones sea la
original, sino diferentes perspectivas y transcodificaciones de la
misma obra y concepto.

Esta adaptabilidad también conecta con los principios del
postdigital y el postinternet, donde las obras se configuran
como respuestas flexibles a un entorno tecnolégico en constante
cambio. La decisién de trabajar con un formato liquido no solo
responde a la necesidad de adaptabilidad, sino también a la in-
tencion de que cada obra pueda ser reinterpretada en funcién
de las necesidades y el contexto, manteniendo su esencia, pero
variando su forma. Este enfoque resalta como las herramientas
tecnolégicas permiten que las obras se moldeen y evolucionen,
generando una experiencia artistica dindmica y en continua
transformacion.

6. Conclusiones

La creacién musical interdisciplinar en el contexto de la New Me-
dia y el arte postdigital-postinternet no solo ha transformado las
practicas artisticas, sino que ha redefinido cémo los composi-
tores contemporaneos entienden su rol y su relaciéon con la tec-
nologia. La tecnologia digital no solo expande las posibilidades
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creativas, sino que también invita a una reflexion critica sobre su
impacto cultural, social y politico. En lugar de limitarse a utilizar
estas herramientas como medios técnicos, los compositores con-
tempordneos las integran de manera critica en sus obras, creando
piezas que no solo son musicales, sino que también funcionan
como espacios de reflexion sobre las narrativas dominantes so-
bre la tecnologia y su influencia en nuestras vidas.

Este capitulo es el reflejo de un trabajo de investigacion que
ha sido un primer paso hacia mi objetivo de crear una serie de
obras para su representacion en vivo utilizando mi propio set-up
performativo. La obra Liquid Data es el primer acercamiento a
este proposito, y en el futuro, mi intencién es seguir explorando
las posibilidades de los distintos softwares en el contexto de la
performance en vivo, acompanados de una puesta en escena que
esté profundamente conectada con los conceptos que definen las
obras. Al integrar lo investigado hasta ahora, he logrado estable-
cer una base sélida para futuras composiciones, desarrollando
una estética personal que incorpora elementos de la New Media,
el postdigital-postinternet, y la New Aesthetic.

La profundizacién en estas corrientes estéticas ha sido esen-
cial para concretar ideas que antes eran vagas sobre mi rol como
composer-performer. Aunque es complicado definir con precision
estas corrientes emergentes, el estudio de sus perspectivas ha sido
clave para estructurar y contextualizar mis propios conceptos en
un marco teérico coherente. Esto me ha permitido avanzar en
mi estilo personal, aunque soy consciente del riesgo de que estas
influencias externas puedan diluir mi originalidad. Para evitarlo,
es fundamental continuar asimilando estos nuevos conceptos de
manera reflexiva, manteniendo siempre mi libertad creativa para
tomar decisiones que, si bien puedan contradecir algunos refe-
rentes teéricos como Lev Manovich, Alberto Bernal, Alexander
Schubert o Harry Lehmann, contribuyan a preservar mi voz y
vision personal en las futuras obras.

La creacién musical interdisciplinar en nuestro nuevo con-
texto no es solo una evolucién técnica, sino un marco para re-
plantear las formas en las que los compositores contempordaneos
construyen nuevas formas de entender y experimentar el mundo
que nos rodea.
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Animales de poder,
serie americana para arpa solista.
La musica como hecho conceptual

MARA DINIELLO
(arpista)

MARIA SUAREZ
(compositora)

1. Introduccion

La composicién musical entendida como hecho social y de rele-
vancia para la comunidad, brinda espacios de reflexion y define
discursos muy interesantes. En la interaccién con el intérprete y
el medio, se crea la obra, dando por resultado un proyecto artis-
tico que tiene valor en si mismo. Cuando creador e intérprete se
comprometen en el proceso de investigacion y recuperacion de
valores culturales y simbdlicos, la obra musical se vuelve trans-
formadora. Es en este momento, precisamente, en que el oyente
se siente convocado. Su propia historia y ancestralidad se ve plas-
mada en un hecho artistico que lo representa y conmueve.

Animales de Poder es una serie de ocho piezas para arpa solis-
ta, inspiradas en la mirada de los pueblos indigenas americanos
acerca del poder sagrado de los animales. Esta obra integral, que
ha sido registrada en formato de disco digital y en libro de parti-
turas, es el resultado del trabajo mancomunado entre composi-
tora e intérprete.

Almasonora es un proyecto colaborativo que tiene como prin-
cipal objetivo el desarrollo de repertorio original para arpa en to-
dos sus formatos (solista, cdmara y sinfénico). Para el abordaje
de las obras, se aproximan los roles: la intérprete cobra un papel
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activo-creativo y la compositora trabaja en funcion de las posibili-
dades técnicas reales del instrumento. Esta forma de trabajo deja
a un lado la consulta exclusiva con manuales de técnicas de ins-
trumento y composicién (muchas veces con informaciones insufi-
cientes), para generar un lenguaje que resulta de la dialéctica y mu-
sicalidad de ambas artistas. Intérprete y compositora se ponen al
servicio de la musica en pos de obtener como resultado, una obra
musical desafiante desde el momento mismo de su concepcion.

2. Puntos de partida

Las ocho piezas que integran la serie Animales de Poder estan
agrupadas en los niveles técnicos intermedio y avanzado, con
ejercicios preliminares para su abordaje. Cada una de las piezas
posee su poesia escrita por la propia compositora. A través de la
palabra se introduce al oyente en un mundo lleno de misterios,
en el que se retoman de manera respetuosa y subjetiva, voces y
saberes ancestrales.

A modo de homenaje, se buscé extrapolar y visibilizar un va-
lor cultural propio de otros escenarios, resignificando las expre-
siones artistico-musicales y conocimientos de comunidades pre-
colombinas, en una sala de concierto y con un instrumento que
no les es propio. El contacto con los animales de poder se produ-
ce en algunas culturas, incluso actualmente, a través de rituales
chamanicos (uso de «plantas medicina» en ceremonias oficiadas
por curanderos) en las que los asistentes buscan la sanacion fisi-
ca y espiritual. En estas ceremonias existe una comunion entre
el ser humano y su entorno natural, donde los animales prestan
autorizacion para que la ceremonia se lleve a cabo, aparecen y
desaparecen cuando se los necesita de manera simbélica y signi-
ficativa. En otras comunidades, se observa la incorporacion del
concepto de «<animal=deidad», otorgdndole al mismo, atributos
no menos relevantes para la construccién de un significado pro-
fundo y ancestral, ya no desde una ceremonia ritual de comu-
nién «<hombre-naturaleza-espiritu» por medio del consumo de
plantas medicina, sino a través de un valor simbélico, religioso
y cultural.

Este trabajo es ademas el resultado de una profunda investi-
gacion sobre recursos sonoros en el arpa cldsica de manera em-
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pirica, explorando con el instrumento las diversas maneras de
ejecutarlo e intervenirlo para conseguir efectos sonoros intere-
santes que aportaron al mensaje que se queria dejar con la obra.

3. La obra conceptual

Respecto a los criterios estéticos que guiaron la composicion, po-
demos decir que se retoman aspectos inherentes a las habilidades
motoras, caracteristicas conductuales o dotes espirituales de los
animales.

Dentro del primer grupo, tenemos formas de desplazamiento
tales como: correr, volar, nadar, arrastrarse, saltar, que han sido
evocadas a través de gestos ritmicos (sonidos con mayor o menor
duracion, grupos irregulares, accelerandos, diminuendos, etc), tra-
tamiento de las alturas (relaciones intervalicas por cromatismo,
grado conjunto o salto, escalas hexaténicas, pentaténicas, nota
repetida, trinos, bisbigliando, tesituras contrastantes) y abordaje
dindmico (estable, progresivo, contrastante, vinculacién con los
otros parametros y con la textura).

Figura 4.1. «Serpiente del Agua» uso de pentatonia (escala de reb, mib, fa,
lab y sib) y cambios en grupos irregulares con diversos grados de densidad
cronomeétrica (6, 3, 6, 6y 7) para evocar desplazamiento del animal en el agua.

Dentro del segundo grupo, abordamos los aspectos relativos
al caracter y habitos del animal reflejados en los sonidos que
emiten como aullidos, bramidos o gemidos, asi como también
en las conductas de proteccion de la cria, hambre y caceria, con-
templacion, instinto de supervivencia, entre otros, cuya busque-
da se realiz6 a través de recursos discursivos (secuencia melddica
repetitiva con caracter amenazante in crescendo y accelerando para
escenas de caceria, acorde desplegado en notas largas para mo-
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mentos de reposo, strappato ascendente evocando un vuelo a gran
altura, etc.) recursos externos (broches en las cuerdas sonido de
ctipula para dar sensacion de cueva, uso de baqueta con punta de
goma frotada sobre la tabla de resonancia para evocar un brami-
do, uso de llave de afinacion deslizada sobre cuerda emulando
aullidos sucesivos, etc.).

Figura 4.2. «Qinti» luego de un gran despliegue de trinos y arpegios ascen-
dentes y descendentes, el acorde desplegado con calderén del compds 53 su-
pone un detenimiento temporal en el movimiento del pequeo colibri, quien
pronto reemprende el vuelo en compas 54.

Dentro del tercer grupo se encuentra la mirada de los pue-
blos originarios acerca del liderazgo espiritual y la fuerza mis-
tica de los animales, cuya representacién se realizo a través de
efectos sonoros (uso de baqueta de fieltro golpeando bordonas
evocando el inframundo y golpes en la caja de resonancia como
simbolo de fuerza espiritual, escalas ascendentes y descendentes
evocando el vuelo del colibri que sube hacia el cielo para recibir
el mensaje de los dioses y luego desciende para transmitirlo a los
seres de la tierra, etc.).

Figura 4.3. «Pluma de Aguila» glissandos ascendentes seguidos de un bisbi-

gliando representando el ascenso del dguila a la cima de la montafia sagrada
para observar desde la altura.
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Asimismo, se retoman algunas palabras en idioma originario,
por ejemplo: Q’inti (en quechua, colibri), Mallku (en aymara, re-
presentado en el condor o deidad de la montafa), Papalot] (cultura
mexica, mariposa monarca), asi como también algunas sonori-
dades y ritmos situados geograficamente, propios de instrumen-
tos que se ejecutan en ciertas festividades o ceremonias (celofan
interviniendo la bordona para insinuar el sonido de la chirlera
o tiento de cuero en la caja chayera, cuerdas agudas rasgueadas
emulando sonidos y ritmos del charango del norte argentino, rit-
mos sincopados de la musica del nordeste brasilefio, etc.).

Figura 4.4. «Papalotl» Rasguidos que evocan el son jarocho (México).

4. Manos a la obra

A continuacion, presentaremos una seleccién de cuatro piezas,
con el fin de profundizar en los criterios y conceptos antes ex-
puestos.

Titulo de la obra: «Mallku y el sol».

Animal evocado: condor andino.

Poesia:

Senor de la montana ;Qué tienen para contarnos las fuerzas naturales?
Hablo el cerro su lengua aymara y como simbolo del majestuoso céndor
elevaste el sol por la mafana, trazaste un vuelo de cinco circulos 'y

abriste tu corazon al despertar, el entendimiento y la virtud

Nivel de dificultad: intermedio.

Técnicas ampliadas utilizadas: silbido (deslizar hacia la tabla
armonica con yema sobre las bordonas y equivalente al valor
duracional indicado), rasguido de ufia (evocacién del rasguido
del instrumento charango), golpes en la tabla de resonancia
(el arpa como instrumento de percusion), sordina con celofan

4. Animales de poder | 61



(sonoridad de la chirlera o tiento de cuero en el instrumento
caja chayera).
e Principios constructivos:

- Pardmetro alturas: uso de escala de mi dérico, con breve
uso de V mayor en el Desarrollo. Tesituras contrastantes
que representan la oposicién entre las energias Cielo (lo
etéreo, la conexion con el mas alld) y Tierra (el mundo
tangible), espiritu del Norte Argentino.

- Pardmetro duracional: Vidala (especie criolla que resulta
de la fusion indigena-europea) estructurado en compds de
3/4 con el tercer tiempo acentuado y cardcter nostalgico y
profundo. Huayno (género criollo festivo y alegre de Boli-
via, Perd y norte argentino) de pie binario y compas irre-
gular con alternancia de 2/4 y 3/4, caracter alegre y festivo.

Figura 4.5. Instrumentos evocados caja chayera y charango.

Figura 4.6. Rasguidos de ufia (evocacion del charango).

Figura 4.7. Ritmo de Huayno cambios de compas alternancia 2/4 y 3/4.
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Titulo de la obra: «Madre Loba».
Animal evocado: lobo.
Poesia:
Noble mujer salvaje habitas la madriguera, proteges tu cria entre sombras.
El misterio me envuelve cuando te pienso Madre Loba con tus ojos de
Universo.
;Qué habras querido decir en esa mirada? ;Y qué dice tu voz de criatura
endiablada?
La manada entiende tu alma. Enséname a abrazar la existencia
Nivel de dificultad: intermedio.
Técnicas ampliadas utilizadas: slide key (deslizar una llave de
afinar metalica sobre la nota indicada, evocacion de aullido),
cluster (en bordonas efecto misterioso), broches sobre cuerdas
(efecto campana), toque con unas (mano izquierda), pinch with
nails (pellizcar con ufias y deslizar hacia la tabla arménica).

¢ Principios constructivos:

- Parametro alturas: uso de escala de sol bemol lidio (tema
madriguera) y escala de tonos enteros la, si, reb, mib, fa,
sol (tema caceria).

- Parametro duracional: compas de 4/4 estructura ritmica
contrapuntistica entre planos inferior y superior, uso de
valores irregulares de tresillos y seisillos. Accelerando pro-
nunciado con dindmica in crescendo a fortisimo, evoca-
cion del acto de cazar una presa.

Figura 4.8. Madriguera, el sonido acampanado evoca el interior de una cue-
va, toque con ufa.

Figura 4.9. Whistling Sound. Cluster en bordonas, efecto misterioso. Slide key
evocacion del aullido del lobo.
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Titulo de la obra: «Guerrero Jaguar».
Animal evocado: jaguar.
Poesia:

Dios del cielo nocturno dame tu fuerza animal. Nagual de hechiceros,
rey del Inframundo tu silencio es contemplacién y pronuncia las palabras
del Gran Misterio.
Quisiera ser jaguar en la oscuridad para hundirme en mi propia noche
y volver al alba radiante de luz
Nivel de dificultad: intermedio/ avanzado.
Técnicas ampliadas utilizadas: baqueta punta de goma I (desli-
zar baqueta por la caja de resonancia en forma ascendente, evo-
cacion del bramido del jaguar), baqueta punta de goma II (gol-
pear la tabla de resonancia como simbolo de la fuerza animal),
maza punta de fieltro (golpear sobre el encordado en bordonas
efecto misterioso dindmica piano y salvaje dinamica forte).

e Principios constructivos:

- Parametro alturas: uso de scordaturas sobre arpegios de fa
menor y si bemol mayor. Tesituras extremas graves (des-
censo al Inframundo) y sonoridades agudas y livianas (re-
torno del guerrero repleto de luz).

- Parametro duracional: compds de 3/4, 4/4 y 5/4 (tema gue-
rrero) discurso ritmico irregular. Compas de 4/4 (tema re-
greso del inframundo) con discurso ritmico regular.

Figura 4.10. Baqueta punta de goma I, bramido de jaguar. Scordaturas sobre
triada de fa menor.

Figura 4.11. Baqueta punta de goma Il, fuerza animal. Scordaturas sobre tria-
da de fa menor.
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Titulo de la obra: «Calango».
Animal evocado: lagarto del nordeste de Brasil.
Poesia:

;Donde estas Calango? No logro verte lagarto escurridizo... quizd asolean-
dote en
una piedra observas inmovil el devenir de los tiempos, o tal vez te conver-
tiste en muro o
madera, hiedra o arena. Antiguo ser que habitaste estas tierras, guardidn
del hogar, o Brasil
estd te ouvindo: trae la palabra de mis ancestros
Nivel de dificultad: avanzado.
Técnicas ampliadas utilizadas: pedal slide (cambio de altura
cromatica con pedal), pedal buzz (zumbido de bordona), bis-
bigliando (trémolo de varias notas), p.d.l.t. (tocar cerca de la
tabla armoénica).

e Principios constructivos:

- Parametro alturas: uso de intervalos de 22 superpuestasy
amplios saltos contrastantes que buscan emular los movi-
mientos erraticos del lagarto, asi como los niveles de altura
en los que se lo puede encontrar (bajo una piedra, sobre
una superficie o trepado en las alturas).

- Parametro duracional: compases irregulares 3/4, 4/4 y 5/4,
cambios de tempo repentinos (tema Calango I). Compads
2/4, patron ritmico semicorchea/ corchea (acentuada)/ se-
micorchea, sincopa utilizada en musicas regionales como
el forré nordestino (Tema Calango II).

Figura 4.12. Pedal slide, movimientos sigilosos del lagarto. Pedal buzz, natu-
raleza salvaje.
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Figura 4.13. Bisbigliando, aire misterioso. p.d.l.t., sonido guitarristico produci-
do tocando cerca de la tabla arménica.

Figura 4.14. Algunas de las técnicas utilizadas: a) Sordina con celofén; b) Bro-
ches sobre cuerdas; ¢) Baqueta punta de goma [; d) Maza con punta de fieltro;
e) Golpes en la tabla de resonancia (palma); f) Golpes en la tabla de resonancia
(pufio); g) Golpes de bordonas; h) Silbido.
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5. Sistema de notacion

A continuacién, compartiremos un cuadro con los simbolos que
hemos seleccionado para transmitir al intérprete cada una de las
técnicas tradicionales, extendidas y de instrumento intervenido
que se utilizan a lo largo de la serie.

| Simbolos musicales-Musicals symbols

& Sonikdos sliofénicos. mana Lquierda presicna fuertemente
Ia extramidad de la cuerda £on eabers de romba, Mans
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derechatoc en <l centro de las mismas cuerdas.

la tabila armérica

sounds, left hand firmly on the pinch with nails and slide to harmanic table
|owest extremity of the strings indkctaed by square notes.
gﬂbwn‘mwﬂﬁ Right hard plays inthe centre of the same strings. H
i Serings

]

2

2

1

|

|
nl

plissé de pedal
pedal gliss.

ras guido con ufia -
seratched with fingernall
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1— _ ghssé de dedo
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q} (Deshizar una lave de afinar metdlica o diapasdn sobre |a nota indicada 1o rffle the strings
Slide key libre
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l (i) md right hand
md mano ixuierda
* Broches sobre cuerdas efecto campana Tt hard
bl effect rope brooches
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6. Conclusiones

La obra musical como hecho conceptual es, en si misma, una
manifestacion significativa que trasciende ampliamente los limi-
tes de quienes la crean o interpretan. La investigacion antropolo-
gica para el abordaje de las tematicas propuestas ha planteado el
doble desafio de convivencia entre lo musical y lo extramusical,
abriendo espacios de enorme retroalimentacion creativa, discur-
siva, técnica, intelectual y espiritual. La mirada sobre los aspectos
investigados nace de un interés genuino y vivencias empiricas, lo
que hizo del camino recorrido, un fascinante fluir de ideas que
se construyeron a partir de la observacion respetuosa y la subje-
tividad artistica. Es en esa mirada transversal y comprometida,
donde radican los rasgos humanos que unen tiempos y razas. Lo
que da significado al arte es el sentido identitario, aquello que
nos comunica y nos hermana de manera natural y acabada.

Ha sido el objetivo de esta propuesta, postular el arpa de pe-
dales como un instrumento capaz de transmitir luz y oscuridad,
calma y agitacién, calory frio, cielo y tierra, evocar voces y ritua-
les ancestrales, misterios de la naturaleza mas antigua y salvaje.

El sistema de notacion de las técnicas utilizadas, por su parte,
tiene gran valor para aquellos compositores que deseen incor-
porarlas en sus obras, asi como también para los intérpretes que
deseen incursionar en nuevos territorios sonoros. Es importante
que la escritura musical avance y se difunda ya que, en la medida
que esto suceda, podremos lograr nuevos discursos y lenguajes
que reflejen nuestros intereses y estéticas actuales.

Desde el punto de vista compositivo, el hecho de poder tra-
bajar en equipo con una profesional predispuesta y con tantos
recursos técnicos, fomento el entusiasmo y la inspiracién, am-
pliando los limites creativos con profundo respeto y compromi-
so. Desde el enfoque interpretativo, se desperté un gran interés
por la bisqueda de opciones que enriquecieran y se adaptaran a
los requerimientos de cada pieza. De esta manera se reafirma que
la musica no es un arte estatico, sino un dialogo continuo entre
compositor e intérprete, donde ambos contribuyen a la creacion,
la cual termina de completarse con el entorno y el oyente, vol-
viéndose un hecho atemporal, relevante y transformador.
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en Auditorio Adan Martin. Fotos cedidas por OST.

1. Introduccion
La creacion musical contemporanea en Canarias ha experimen-

tado un desarrollo notable, que ha sido impulsado en gran me-
dida por la labor de la Orquesta Sinfonica de Tenerife (OST). Esta
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institucion, en colaboracion con compositores locales y bajo la
direccion de figuras clave como Victor Pablo Pérez, ha sido esen-
cial en la promocién y consolidacién de la identidad musical
canaria en el dmbito sinfénico (Diaz Mayo, 2019a, pp. 74, 97;
2019b, pp. 62-63)". Pérez, con su enfoque innovador y su apoyo
constante a los creadores locales, ha ampliado las oportunidades
para compositores de la region, permitiéndoles desarrollar su tra-
bajo en un contexto sinfénico de alto nivel. La importancia de la
OST radica, no solo en su papel de orquesta, sino en su capacidad
para abrir un espacio fundamental de colaboracion que permite
a los compositores experimentar, aprender y enriquecer el reper-
torio musical de las islas.

La presente investigacion busca profundizar en las experien-
cias, retos y logros que se han obtenido en esta relacion de co-
laboracion director-orquesta, y por ende, se citan algunos com-
positores concretos que han pasado por esta batuta. A partir de
una entrevista en profundidad realizada por la que suscribe a
Victor Pablo Pérez, director de la OST durante mas de 20 anos, se
exploraran tanto las primeras dificultades como los logros alcan-
zados en el desarrollo de la musica contemporanea en Tenerife.
La informacién expuesta por los dos oradores se nutre de algu-
nas citas y referencias complementarias que contribuyen a una
mayor profundidad en los datos. En primer lugar, se expondra
la trayectoria de Victor Pablo Pérez como director de orquesta.
En segundo lugar, se contextualizaran los inicios de la actividad
creativa en Tenerife y las oportunidades que se abrieron para los
compositores locales bajo la direcciéon de Pérez. En tercer lugar, se
realizara una comparativa entre la creacion de los compositores
nacidos antes o después de 1950 y se examinara la influencia de
las colaboraciones con misicos, que contribuyeron a una fusién
innovadora entre el repertorio popular y la musica sinfénica. Fi-
nalmente, se expondran las reflexiones de Pérez sobre el papel de
la educacion musical en la formacion de un ptblico que pueda
apreciar la musica contemporanea en su riqueza y complejidad.

Esta contribucién, que se basa en las vivencias de uno de los
principales protagonistas de la escena musical canaria, pretende

1. Se recurre a la autocitacion en este trabajo por tratarse de una ampliaciéon de
una investigacién acumulativa anterior ya publicada y debido a la falta de bibliografia
especifica sobre el tema objeto de estudio.

72 | Innovacién y creatividad en la musica contempordnea



aportar una perspectiva amplia sobre el impacto de la OST y de
los compositores en la evoluciéon de la misica contemporanea
en Canarias, asi como sobre la importancia de la educacién y la
pedagogia para superar los prejuicios hacia este tipo de musica.

2. Victor Pablo Pérez, compositor

Director honorario de las Orquestas Sinfonicas de Tenerife y Ga-
licia y director artistico de la Joven Orquesta de Canarias. For-
mado en el Real Conservatorio de Musica de Madrid y la Hochs-
chule fiir Musik de Manich, comenz6 su carrera en 1980 como
director artistico y titular de la Sinfénica de Asturias, cargo que
ocupé hasta 1988. Posteriormente dirigi6 la Sinfénica de Teneri-
fe entre 1986 y 2005 y en 1993 asumio la direccion de la Sinféni-
ca de Galicia, donde permanecié hasta 2013. M4s tarde, lidero la
Orquesta y Coro de la Comunidad de Madrid, consolidando su
reputacion en el dmbito sinfénico espanol (Victor Pablo. Director
de orquesta, 2014).

Pérez ha sido distinguido con varios premios, incluyendo
el Premio Nacional de Mdsica (1995), el Premio Ondas en dos
ocasiones y la Medalla de Oro a las Bellas Artes (1999). Ha sido
nombrado Hijo Adoptivo de Tenerife y ha recibido la Medalla de
Oro del Gobierno de Canarias, entre otros reconocimientos, des-
tacando su papel en el desarrollo de la vida orquestal y cultural
de Canarias y Galicia.

Alo largo de su carrera, Pérez ha colaborado con las principa-
les orquestas de Espana, asi como con reconocidas formaciones
internacionales como la Royal Philharmonic, la London Philhar-
monic, la Orchestra dell’Accademia Nazionale di Santa Cecilia
en Roma, y la Miinchner Symphoniker, entre otras. En 2017, fue
nombrado director artistico de la Joven Orquesta de Canarias,
proyecto que une a jévenes musicos de las Islas Canarias y que
en 2019 realiz6 una gira por 15 ciudades en China.

Pérez ha sido invitado a los principales festivales interna-
cionales, como el Festival Lirico de Oviedo, donde reciente-
mente dirigi6 la 6pera Maria Moliner. En 2022 particip6 en la
Quincena Musical Donostiarra, asi como en el Festival Inter-
nacional de Granada, donde dirigi6 monograficos dedicados
a John Williams y la Tercera Sinfonia de Mahler con las jovenes

5. Victor Pablo Pérez | 73



orquestas de Galicia, Canarias y Euskadi. Ademas, su colabora-
cion reciente con la Orquesta RTVE en Anatomia de la Zarzuela
en Salamanca es reflejo de su continua presencia en la escena
musical espanola.

Actualmente, Victor Pablo Pérez contintia su trabajo en Espa-
fia, con préoximos compromisos en Milan y Parma, ademads de
su labor como director honorario de las Orquestas Sinfénicas de
Tenerife y Galicia y como director artistico de la Joven Orquesta
de Canarias.

3. Los primeros afos: el desafio de crear una
comunidad de compositores en Canarias

La llegada de Victor Pablo Pérez a la Orquesta Sinfénica de Te-
nerife marcé un punto de inflexion en la historia musical de las
Islas Canarias. En el momento de su arribo, la actividad creativa
local era reducida y existian escasas oportunidades para que los
compositores canarios desarrollaran sus obras en un entorno sin-
fénico. Pérez rememora que, al preguntar por los compositores
activos, apenas se mencionaban nombres, reflejando asi una fal-
ta de conexion y visibilidad entre los musicos locales (CanArts,
2024, 1h20m30s). Este panorama de escasa infraestructura y
oportunidades representaba un reto para la OST y para la vision
de Pérez, quien buscaba transformar la orquesta en un espacio de
creacion y experimentacion artistica.

Para superar este obstaculo inicial, Pérez implemento una se-
rie de estrategias orientadas a apoyar a los compositores locales.
Consciente de la importancia de escuchar las obras en vivo y
de trabajar directamente con una orquesta, ofrecié a los com-
positores la posibilidad de utilizar la orquesta como laboratorio
creativo. Les brind6 un espacio en los ensayos para probar sus
ideas, experimentar con la orquestacion y desarrollar un mejor
conocimiento de las posibilidades y limitaciones de una orquesta
sinfonica. «Les ofreci un ensayo de 15 minutos en cada programa
anual de la Sinfénica de Tenerife para que pudieran probar lo que
quisieran: sonoridades, orquestaciones... Un compositor empieza
a ser alguien cuando puede escuchar lo que esta haciendo, no
solo en su mente, sino en la realidad del mundo orquestal», relata
Pérez (CanArts, 2024, 1h21m).
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La interaccién entre director y compositores propicio el creci-
miento de una nueva generacién de musicos en Canarias, quie-
nes no solo componian, sino que también desarrollaban habili-
dades fundamentales en orquestacién y composicion.

Pérez describe como, al principio de su estancia, se encontré
casi exclusivamente con la obra de Falcén Sanabria, un compo-
sitor comprometido cuya musica, entre otras, fue interpretada
en la pelicula Guarapo® (Rios, 1988), destacando la historia de
la inmigracién canaria. Ademds de Sanabria, también programé
piezas de Teobaldo Power y otros compositores canarios, aunque
estos pertenecian principalmente a generaciones anteriores y no
componian de manera activa.

Con el tiempo, Pérez tuvo la oportunidad de promover a com-
positores emergentes como Armando Alfonso, quien también
dirigi6 la orquesta, Agustin Ramos y Luis Cobiella, cuyas obras
fueron integradas en programas de conciertos de la orquesta.
Otros compositores cuyas obras también pasaron por los atri-
les de la OST, aunque no por la batuta de Pérez, fueron Lothar
Siemens y Garcia Alcalde, todos nacidos en la primera mitad del
siglo xx. Un ejemplo destacado de este apoyo a los compositores
emergentes fue Enrique Guimera, quien significé otro paso rele-
vante en la creacion de un repertorio local para la OST. «Entre sus
obras sinfonicas destacan Ballet para mujeres |...] y Laberinto para
soprano y orquesta, ambas estrenadas por la Orquesta Sinfénica
de Tenerife bajo la direccion de Victor Pablo Pérez. Laberinto 11
para orquesta supone, junto con la anterior, la continuacién y
culminacion de un breve ciclo sinfénico inspirado en sendos
poemas de Jorge Luis Borges» (RACBA, s. f).

Sin embargo, no todos los compositores lograron aprovechar
estas oportunidades. Pérez observa que, a menudo, la falta de ex-
periencia practica, en aquellos comienzos, limitaba el crecimien-
to de algunos musicos que, aunque talentosos, carecian de la for-
macion necesaria para enfrentar los retos de la orquestacion.

La base que se form6 durante esos afios, cimentada en la cola-
boracion y el aprendizaje mutuo, se convirtio en el fundamento
de una nueva etapa para la musica en Canarias y un ejemplo de

2. Mdsica de]. J. Falcon Sanabria interpretada por OST y dirigida por Victor Pablo
Pérez. Grabado en El Paraninfo de la Universidad de La Laguna, Tenerife, Islas Cana-
rias, el 6 de agosto de 1988.
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cémo una orquesta puede actuar como un agente de cambio en
la creacion artistica local.

Pérez observa que los compositores de la primera mitad del
siglo xx, tanto en Canarias como en otras regiones solia experi-
mentar con la ruptura de las formas y los patrones tradicionales,
explorando sonoridades y estructuras nuevas. Sin embargo, esta
experimentacion a veces creaba una barrera con el publico, lo
cual, segiin comenta, gener6 una desconexion entre el lenguaje
musical innovador y la audiencia. En palabras del director, «rom-
pieron con todo: la forma, el color, la armonia, el contrapunto,
hasta el punto de perder también al publico» (CanArts, 2024,
1h38m32s).

4. Evolucion en la composicion musical en Canarias

La trayectoria de Victor Pablo Pérez en la Orquesta Sinfénica de
Tenerife y, posteriormente, en Galicia, ha sido fundamental para
el impulso de la musica contemporanea en Espana, especialmen-
te en Canarias.

Los dos oradores de la entrevista exploran la evolucién de la
composiciéon musical en Canarias y en el panorama global, des-
tacando las diferencias entre los compositores nacidos en la pri-
mera y la segunda mitad del siglo xx. Ambos coinciden en que la
técnica, la formacion y el cambio estético han marcado estas dos
generaciones de compositores de manera distinta, siendo reflejo
de los cambios educativos y culturales a lo largo del siglo (Diaz
Mayo, 2019, p. 71; CanArts, 2024, 1h49m).

Emilio Coello emerge en la conversacién como un compositor
fundamental en el desarrollo de la miusica orquestal en Canarias,
especialmente bajo la direccién de Victor Pablo Pérez en la Orquesta
Sinfénica de Tenerife. Coello destaca no solo por su talento y
formacion, sino también por su capacidad para combinar tradicién
y modernidad en sus composiciones, los dos oradores lo reconocen
con admiracién (CanArts, 2024, 1h51m; Garcia Alcalde, 2019).

Pérez enfatiza la s6lida formacion técnica de Emilio Coello,
quien posee una habilidad notable para la orquestacion y una
profunda comprensién de la armonia y el contrapunto. Esta pre-
paracion le permite escribir con gran precisién para orquesta, lo
cual no es tan comtn entre compositores contemporaneos. Se-
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gun Pérez, Coello es uno de los pocos compositores de la region
que «sabe escribir para una orquesta», un aspecto que el director
valora profundamente en su colaboracién con él. La formacién
de Coello, ademas, le permite crear musica que abarca estilos di-
versos, desde obras sinfonicas de gran envergadura hasta piezas
con influencias mas populares, uniendo el patrimonio local con
la modernidad de la composicién actual.

Victor Pablo Pérez ha dirigido numerosas obras de Coello, in-
cluyendo titulos como Axis Mundi (2003), eCosmos (2012) (Diaz
Mayo, 2013), eCaos (2013) (Diaz Mayo, 2015), Los suefios de Os-
sian (2017), Gara y Jonay (2017), Obertura Canaria (2017), y la Can-
tata del Mencey Loco (2010), etc. (Diaz Mayo, 2019, pp. 355-365).
Esta dltima pieza que la OST interpret6 junto al grupo folclérico
Los Sabandenos, —una de las agrupaciones mads representativas
de la musica popular de las islas—, es una muestra de su capa-
cidad para fusionar la tradicion musical canaria con la musica
sinfonica (CanArts, 2024, 1h52m; Diaz Mayo, 2019¢, 25m23s).

Pérez destaca también la importancia de otros compositores
canarios contemporaneos y de generaciones recientes, como Juan
Manuel Ruiz, cuya gran obra Balcdnicas fue interpretada por la
OST y dirigida por Pérez y otras composiciones suyas han sido
interpretadas en el Auditorio Nacional de Madrid; o como Laura
Vega, quien compuso Galdosiana, que, aunque no fue dirigida
por Victor Pablo Pérez, si fue una obra encargada por JOCAN
en colaboracion con la Orquesta Nacional de Espana. Ambos re-
presentan una nueva generacién de compositores canarios, con
un enfoque técnico y estético mas sofisticado, integrando nuevas
sensibilidades en la musica sinfénica y de cimara.

Ambos oradores coinciden en que la preparacién de los compo-
sitores ha permitido un cambio estético significativo: mientras que
los compositores de la primera mitad del siglo xx exploraron rup-
turas radicales en la forma y el contenido, los de la segunda mitad
tienden a buscar una conexion mas clara con el oyente, sin renun-
ciar a la innovacién. Como menciona Pérez, estos compositores
«hacen mausica para la gente, no contra la gente», integrando ele-
mentos tradicionales y contempordneos para crear una experien-
cia musical que resuene tanto en lo técnico como en lo emotivo.

Una de las caracteristicas distintivas de la gestion de Victor
Pablo Pérez en la OST fue su capacidad para integrar esos ele-
mentos de la tradicién musical canaria en el repertorio sinfénico,
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ofreciendo asi un enfoque innovador que unia lo popular con lo
clasico. Para Pérez, la musica sinfénica debia reflejar las tradi-
ciones y los sonidos caracteristicos del lugar en el que se inter-
pretaba, motivo por el cual se sinti6 atraido por el potencial de
musicos como Coello y Cabrera. Este tipo de colaboraciones per-
mitieron a la OST conectar de una manera directa con el ptiblico
canario, presentando obras que no solo empleaban elementos
tradicionales, sino que los reinterpretaron en un formato sinfoni-
co. Un ejemplo de esta colaboracion fue Gara y Jonay compuesta
por Coello y textos de Cabrera (Diaz Mayo 2019a, p.65).

Otro referente, la Cantata del Mencey Loco de Coello, no solo
fue una pieza innovadora, sino que marcé un hito en la aproxi-
macion entre la musica popular y la musica sinfénica. Segtiin Pé-
rez, esta obra representé una apuesta valiente, ya que implicaba
combinar dos estilos musicales en un concierto donde el publico,
aunque local, estaba acostumbrado a escuchar repertorios sinfo-
nicos mas tradicionales.

Otra colaboracién emblematica en este sentido fue la realiza-
da con Benito Cabrera, quien aporté un nuevo enfoque al timple
canario, un instrumento tradicionalmente asociado con la mu-
sica folclérica. Cabrera demostré su versatilidad como musico al
llevar el timple al contexto sinfénico, contribuyendo a dignifi-
car el instrumento y a mostrar su potencial en composiciones de
mayor envergadura. «La idea era dar a conocer el timple al gran
publico y mostrar que, ademads de ser un instrumento maravi-
lloso para las parrandas, también podia interpretarse de forma
melddica y en contextos muy bellos», comenta Pérez (CanArts,
2024, 1h53m).

En otro esfuerzo por integrar la musica canaria en la orquesta,
Pérez encargd a Benito Cabrera la creaciéon de una obra para un
encuentro de la Orquesta de J6venes de Canarias. Esta obra, Tamat,
que se interpreto en cada una de las ocho islas, utilizaba temas de
cada una de ellas, en un intento de rendir homenaje a la diversidad
musical del archipiélago. La orquestacion de Eduardo Purrifios
contribuyé a dotar la obra de una riqueza sonora que, junto con la
composicién de Cabrera, ofrecié una experiencia tinica para el pu-
blico. Esta pieza, inspirada en temas menos conocidos de las islas,
logré presentar al publico una faceta distinta de su propia musica
popular, mostrando la riqueza y el potencial de estos temas cuan-
do se reimaginan en un contexto sinfénico.
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A lo largo de su colaboracién con Emilio Coello y Benito Ca-
brera, Victor Pablo Pérez permitioé que los canarios vieran y escu-
charan sus propias tradiciones en un contexto artistico elevado.

5. Educacion y la capacidad de escuchar

En la conversacion se subraya la importancia de una educacion
musical integral que ensefie a las personas a escuchar, compren-
der y disfrutar la musica desde una perspectiva mas profunda.
Pérez reflexiona sobre una experiencia, ensenando en colegios,
donde encontré que los estudiantes carecian de habilidades ba-
sicas para interpretar musica o para escuchar conscientemente.
Relata cémo decidié enfocarse en canciones populares y desglo-
sarlas para los estudiantes, ensefidndoles conceptos de estructura
y armonia de una manera accesible y cercana a su realidad. Este
método generd interés y comprension en los estudiantes, reve-
lando el poder de utilizar sus propias referencias musicales para
ensenarles a escuchar y analizar la musica de manera critica.

En la conversacion se aboga por una educacion musical que
integre este enfoque practico desde una edad temprana, sugirien-
do la necesidad de asignaturas que ensefien a observary escuchar
musica en el contexto escolar. Consideran que la falta de esta
educacion es una de las causas de la desconexion del publico con
la musica contemporanea y otros estilos mds abstractos, como el
arte y la poesia modernos, tal como opinan otros autores.

Pérez destaca el desarrollo de jovenes orquestas en Espana
como un hito fundamental en la formacién de musicos (Diaz
Mayo, 2016). En las dltimas décadas, la proliferacion de estas or-
questas ha transformado la escena musical, permitiendo que las
nuevas generaciones de musicos adquieran experiencia practicay
se familiaricen con el repertorio cldsico y contemporaneo a nivel
profesional. La Joven Orquesta Gustav Mahler, que actualmente
cuenta con alrededor de un 30% de musicos espanoles, es un
ejemplo del éxito de estos programas de formacion juvenil, que
han contribuido al reconocimiento internacional de musicos es-
panoles.

Se subraya en la conversacion, la relevancia del legado peda-
gogico que las orquestas han establecido en Espafia. Hace varias
décadas, el pais contaba con solo tres orquestas profesionales,
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mientras que hoy en dia hay mas de treinta, un crecimiento que
ha facilitado la creacion de una sélida base de misicos naciona-
les. Ademas, muchos muisicos extranjeros que se unieron a estas
orquestas también contribuyeron a la ensefianza, enriqueciendo
la formacién de los misicos locales (Diaz Mayo, 2019, p. 74).

6. Conclusiones

La trayectoria de Victor Pablo Pérez al frente de la Orquesta Sin-
fonica de Tenerife ha sido un proceso clave en la consolidacién
de la musica contemporanea en Canarias y en la integracion de
sus elementos culturales en el repertorio sinfénico. Su enfoque
innovador, que combiné el estimulo a los compositores locales
y la apertura a nuevas ideas y colaboraciones, permitié que la
musica canaria se integrara de manera efectiva en el panorama
sinfénico. Esto representa no solo un logro artistico, sino tam-
bién un hito en la construccién de una identidad cultural que
se enriquece con la combinacién de lo popular y lo académico.

La labor de Pérez destaca por su vision de apoyo y formacién
continua a los compositores emergentes, quienes encontraron en
la OST un espacio para experimentar y aprender, algo que en sus
inicios era practicamente inexistente en Canarias. Pérez fomen-
té un proceso de crecimiento que ayudo a forjar la confianza y
habilidades necesarias para que los compositores locales desarro-
llaran sus proyectos con éxito.

Por otra parte, la colaboracién con misicos como Emilio Coe-
llo y Benito Cabrera impulsé una relacién tnica entre la musica
sinfonica y el folclore canario. La combinacion de estos elemen-
tos permitio a la OST conectar de forma directa y auténtica con el
publico canario, acercando la musica sinfénica a una audiencia
que encontro en ella sus propias raices reinterpretadas y revitali-
zadas. Los proyectos como Cantata del Mencey Locoy Gara y Jonay,
en los que se unieron los recursos sinfonicos y el timple canario,
son ejemplos de como esta relaciéon contribuy6 a fortalecer la
identidad cultural canaria y a posicionar su musica en una pers-
pectiva moderna y universal.

Las reflexiones de Pérez sobre la educacion musical y la ne-
cesidad de ensenar al publico a escuchar miisica son también
fundamentales para entender su vision a largo plazo. Para él, la
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musica contemporanea no debe presentarse como una propuesta
distante o experimental, sino como una manifestacién accesible
y cercana al oyente. Su experiencia como docente le llevo a en-
fatizar la importancia de formar un publico capaz de apreciar la
riqueza y complejidad de la musica actual, superando los prejui-
cios y estereotipos asociados con el término «vanguardia». Este
planteamiento educativo apunta a la creaciéon de una audiencia
activa y receptiva que pueda disfrutar y entender el arte contem-
poraneo en sus diferentes manifestaciones.

En resumen, el legado de Victor Pablo Pérez en la Orquesta
Sinfénica de Tenerife representa un modelo de cémo una institu-
cion puede contribuir al desarrollo de la misica contemporanea
y a la valorizacion de la identidad cultural local. Su trabajo en
Tenerife destaca por su enfoque inclusivo y su compromiso con
la creacion artistica, brindando un espacio a compositores, in-
térpretes y publico para descubrir y participar en un repertorio
en constante evolucion. La historia de la OST, bajo su direccién,
muestra como la musica sinfénica puede servir como un puente
entre la tradicion y la modernidad, construyendo una base solida
para la continuidad y el crecimiento de la musica contemporanea
en Canarias y proyectandola hacia un publico mds amplio y di-
versificado.
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1. Introduccion

El nombre de Eloisa Galluzzo acompafia, inexorablemente, al de
Manuel de Falla (1876-1946), cuando se escribe sobre la forma-
cion pianistica de este en Cadiz. Sin embargo, las referencias a la
que fuera la primera profesora de piano de Falla apenas ocupan
una linea en las innumerables monografias y estudios dedicados
al compositor. Tanto su figura como su formacién pianistica y su
magisterio presentan una oquedad historiografica y académica
en el ambito de la musicologia. Partiendo de los exiguos datos
conocidos, el presente texto es el resultado de un minucioso es-
crutinio documental en diferentes archivos y bibliotecas, como
el Archivo Provincial de las Hijas de la Caridad de San Vicente
de Padl de Madrid (APHCSVPMa), el Archivo Histérico Provin-
cial de Cadiz (AHPCa), el Archivo Histérico Musical de la Cate-
dral de Cadiz (AHMCCa) (E-CZahp), el Archivo Manuel de Falla
(AMF) (E-GRmf), el Archivo Eresbil (AE) (E-RE), el Archivo Dio-
cesano de Asidonia-Jerez (ADA-J) (E-JEc), los Archives Nationa-
les de France (ANF) (F-Pan), la Bibliotheque National de France
(BnF) (F-Pn), la Biblioteca Nacional de Espafna (BNE) (E-Mn),
la Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Miisica de Ma-
drid (B-RCSMM) (E-Mc), y de un extenso barrido de la prensa
historica.
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2. Eloisa Galluzzo y Martinez (1847-1920)
2.1. Una biografia desconocida

Los pocos datos conocidos sobre Eloisa Galluzzo han trascendi-
do gracias al testimonio del propio Falla:

[...] Eloisa’ Galluzzo, una amiga de mi buena madre y, por cierto
excelente pianista, se encargé de mi iniciacién en la musica [...]
Eloisa Galluzzo, por quien yo sentia un gran afecto a pesar de sus
baquetazos sobre mis dedos poco ddciles, continud sus ensefianzas
con la colaboracién de mi madre, durante dos o tres afios (precisa-
mente hasta su ingreso como Hermana de la Caridad en un asilo
de ancianos) y Alejandro Odero, que habia sido su maestro [...] se
encargd de proseguir mi educacién musical. (De Falla, 30 de di-
ciembre de 1928)

Eloisa Felipa Eduarda Ramona y Maria de los Dolores Galluzzo
y Martinez naci6 en Cadiz el 26 de mayo de 1847 y fue bautizada
el dia 29 del mismo mes, en la parroquia de San Antonio. Sus
raices gaditanas le venian por la parte materna, la de Eduarda
Martinez Morales, nacida en Cadiz, aunque de padres asturianos
(APHCSVPMa, 1889a). El padre de Eloisa, procurador y primer
diputado de la Junta de Gobierno del Colegio de Procuradores
de Cadiz, Ramén Galluzzo Testa, era natural de Génova (Colegio
de Abogados, 1880). La familia Galluzzo y Martinez residia en
la C/ Linares, nimero 6 [Ibid.] —actual C/ Buenos Aires (Ariza,
2012), muy cerca de la Plaza de Mina y de la Plaza de San Antonio,
a escasos metros de la casa natal de Manuel de Falla y de su
posterior residencia en la C/ Ancha, nimero 19 (Pahissa, 1956).

Tanto la familia de Galluzzo como la de M.? Jestis Matheu
y Zabala (1850-1919), madre de Falla, pertenecian a la pujante
burguesia ilustrada gaditana de mediados del siglo xix, con al-
tas aspiraciones intelectuales, entre las que se incluian la litera-
tura y la musica. En este contexto social, Galluzzo y M.? Jests
Matheu -excelente pianista también-, entablaron una amistad

1. Se ha respetado la gramadtica original en las citas textuales. No obstante, para
distinguir las diferencias con respecto a las reglas gramaticales de la lengua espanola
hoy vigentes que pudieran ser entendidas como errores, se ha utilizado la letra cursiva.
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desde su temprana juventud. El principal circulo musical de
encuentro entre Galluzzo y la madre de Falla fue la Academia
Filarmoénica de Santa Cecilia de Cadiz y su Instituto de Miisi-
ca, que habia sido fundada en octubre de 1859 (Navarro, 1976).
Muestra de ello se encuentra en el libro de registro de altas y ba-
jas de socios de la Academia, donde Eloisa Galluzzo y M.? Jesus
Matheu, quienes reciben la denominacion de socias «méritas»,
aparecen con los niimeros de registro 304 y 309, respectivamen-
te, indicando asi la proximidad en la fecha de afiliacién de am-
bas (Academia Filarménica de Sta. Cecilia de Cadiz [AFSC], s.f.).
Por otro lado, la memoria de 1876 de la instituciéon da cuenta
de los conciertos de sociedad auspiciados por la Academia cele-
brados en los afios 1874 y 1975. De manera profética, estos reci-
tales reunieron en su escenario a todos los actores que habrian
de ocuparse de la educacién pianistica de Manuel de Falla: su
madre, M.? Jests, y los pianistas Eloisa Galluzzo y Alejandro
Odero, este dltimo en calidad de profesor y director [Ibid., 1876].

Desde el otonio de 1885 hasta diciembre de 1888, Galluzzo
fue la profesora particular de piano de Manuel de Falla. En 1888,
tras el fallecimiento de su madre, Galluzzo «crey¢ llegada la oca-
sion de realizar su deseo», en palabas de Juan Viniegra (1966, p.
35), e ingreso en el Hospital Municipal de Santa Isabel de Jerez
de la Frontera (Cadiz) para realizar su postulantado. El 14 de
mayo de 1889, a los cuarenta y dos anos, Galluzzo se incorpora
al noviciado de la Compariia de las Hijas de la Caridad de San
Vicente de Pail de Madrid. Concretamente, fue destinada al Co-
legio de Huérfanas de la Union, situado en la finca Vista Alegre
(antiguo Palacio del Marqués de Salamanca), en Carabanchel
Bajo (Casanueva, 2016)?. Galluzzo toma los primeros votos el 31
de mayo de 1894 y fallece en Madrid el 16 de febrero de 1920, a
los setenta y dos anos, en la Casa Central de las Hijas de la Ca-
ridad de San Vicente de Paul -situada por aquel entonces en la
C/ Jesus, naimero 3 de Madrid (actualmente, C/ Huertas, nimero
71) (APHCSVPMa, 1889b). Segtin Sor M.2 Angeles Infante —res-

2. El Colegio de Huérfanas de la Unién fue fundado en el ano 1835 por la Reina
Regente Dia. Maria Cristina de Habsburgo-Lorena, con sede en la Casa de Infantes de
Aranjuez (Madrid). A partir de 1884, fue encomendado a la Compaiiia de las Hijas de
la Caridad de San Vicente de Patl, bajo el amparo del Estado, a través de la Direccién
General de Beneficencia y Obras Sociales del ministerio de Gobernacién. En 1888, el
colegio se instal en la finca de Vista Alegre de Carabanchel Bajo de Madrid.
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ponsable del archivo de las Hermanas de la Caridad-, casi todas
las religiosas de la segunda mitad del siglo xix provenian de fa-
milias burguesas y poseian un nivel educativo muy alto. Aquellas
religiosas con formacién musical se dedicaban, principalmente, a
su ensenanza. La prensa de la época deja constancia explicita de
ello en una crénica recogida en el peridédico La Iberia, con motivo
de la inauguracion del Asilo de Invalidos del Trabajo por S. M.
la Reina Regente M.? Cristina de Habsburgo-Lorena y la infanta
Isabel de Borbon y Borbén, el 13 de junio de 1890:

S. M. y A. se dirigieron inmediatamente 4 la capilla del Asilo y al
pasar por la habitacién, que fue despacho del Sr. Salamanca, las
ninas del Colegio de huérfanas de la Unién, acompanadas al piano
por sor Elofsa Galluzzo, cantaron el coro La Caridad, de Rossini, y
los ninos del Colegio de Santa Catalina de los Donados ejecutaron,
bajo la direccién de D. José Lambea, la overtura de Le Poete et le Pay-
san, de Suppé. (La Iberia, 14 de junio de 1890, p. 1)

2.2. Pianista y compositora

El hallazgo de cuatro composiciones musicales de Eloisa Galluzzo
en la BnF y la BNE revela una faceta suya, hasta ahora, desconoci-
da. Ni siquiera Falla hizo referencia alguna a este hecho. La tinica
alusion la encontramos en el libro de Juan Viniegra y Lasso (1966),
donde el autor aduce que Galluzzo «llegé a ser compositora de
musica religiosa, dominando el dificil instrumento del érgano»
(p- 37). Lo cierto es que la pianista utilizaba diferentes pseudo-
nimos, lo que hizo posible localizar otras composiciones suyas.
Las piezas que compuso antes de ingresar en el noviciado apa-
recen firmadas con su nombre propio. En cambio, las posteriores
estan rubricadas con un pseudonimo en tres variantes: «Orelga-
mar, S.», «Orel Gamar, S.» y «kMOERGS». Todos ellos son acré-
nimos de sor Eloisa Galluzzo Martinez, combinados de forma
distinta. Las fechas de estas obras nos indican que ejerci6 la com-
posicidn, al menos, eventualmente, desde 1863 hasta 1914, es de-
cir, desde los dieciséis anos hasta los sesenta y siete. Sus obras se
pueden agrupar en dos géneros: piezas de salén para piano solo
(cinco piezas) y musica religiosa (cuatro piezas). Ademas, ha sido
posible atribuirle la autoria de un método para piano (tabla 1).
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Tabla 1. Composiciones localizadas de Eloisa Galluzzo y Martinez

Ribrica Obra Fecha | Instr. Editorial Dedicatario | Localizacion
Galluzzoy Un recuerdo. Vals 1863 | Piano Paris: Pedro BnF
Martinez, para forte piano Heugel et Cie. | Capoccetti Sig. VM12
Eloisa (Suplemento G-4962
musical de la
revista
Au Ménestrel)
Galluzzoy Tarantela para forte | 1863 | Piano Ibidem Carlos BnF
Martinez, piano Zanardi Sig. VM12
Eloisa -19436
Galluzzoy Ecos de Alma. Balla- | 1866 | Piano Ibidem «Asus que- | BnF
Martinez, de pour piano ridisimos Sig. VM12
Eloisa padres» -19435
Galluzzo, Crisdlida. Tanda de | s.a. Piano El Arte. Alejandro AHPCa
Eloisa valses para piano Periddico Odero Sig. A4-PAR-
musical -E/3341
Galluzzo, El Hulano. Vals para | 1870 | Piano Madrid: - BNE
Eloisa piano Casimiro Sig.
Martin M(C/285/28
B-RCSMM
Sig. PI-1332
Galluzzo, Ave Maria 1883 | Soprano, | Barcelona: - AHPCa
Eloisa violin, Andrés Vidal Sig. A4-PAR-
armonio |y Roger -E/3340
y piano AMF
Sig. 17768
Orelgamar, S. | Las doce estrellas. s.a. Coro (uni- | Madrid: - AE
i0h, Maria! sono,2y | Fuentesy Sig. A62/406
Coleccion de 12 3 voces) Asenjo
jaculatorias y 6rgano
Orelgamar, S. | A Maria en su s.a. Coro (a Impresa - AE
aparicion milagrosa. 2voces)y |s.d. Sig. A62/407
Siplica. érgano
Orelgamar, S./ | El Auxiliar del pianista: | 1909 | Método | Imprenta - BNE
MOERGS modelos de ejercicios, para y litografia Sig. M/2922
escalas y arpegios, piano Municipal de AMF
fragmentos de estu- Madrid Sig. 01227
dios y obras al cémo B-RCSMM
deben de estudiarse Sig. Inv-1852
para adquirir la
perfeccion
Orel Gamar, S. | Cdntigo a San Vicen- | 1914 | Voz Impresa - AHDA-)
te de Paiil s.d. Sig. V.1.1-14

Nota. Tabla creada por la autora.
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Sus tres primeras composiciones fueron publicadas entre 1863
y 1866 en Paris, por Heugel et Cie., en el suplemento de la pres-
tigiosa revista musical Au Ménestrel. El hecho de que Galluzzo
hubiera publicado estas composiciones en Paris abre una linea
de investigacion completamente novedosa que nos hace pensar,
en primera instancia, en la posibilidad de que la pianista se hu-
biera formado en el Conservatorio de Misica y Declamacién de
Paris. Aunque se desconocen las fechas de composicion de estas
piezas, hay que senalar que fueron publicadas cuando Galluzzo
tenia dieciséis y diecinueve afos, respectivamente. Sin embargo,
el nombre de Eloisa Galluzzo no aparece en los registros de in-
greso de alumnos del Conservatoire National Supérieur de Mu-
sique et de Danse de Paris (ANF), por lo que parece que nunca
estudid en esta institucion’.

No obstante, una lectura detallada de sus obras, tanto del tex-
to musical como de los elementos peri-musicales, ayuda a per-
filar su formacién musical. En primer lugar, en Un recuerdo. Vals
para forte piano (Galluzzo, 1863a), aparece expresamente como
dedicatario Don Pedro Capoccetti, un buen amigo de su padre
(Ateneo Cientifico, Artistico y Literario de Cadiz, 1859). Por otro
lado, sabemos que Eloisa Galluzzo fue discipula del musico de
ascendencia italiana, Carlos Zanardi, tal como indica la dedi-
catoria en su obra Tarantela para piano forte (Galluzzo, 1863b)*.
Zanardi fue un profesor de piano y canto muy reputado y apre-
ciado por la sociedad gaditana, tal como recoge la prensa de la
época, y director del Circulo Filarmonico y del Circulo Musical
Zanardi (Flores-Arenas, F., septiembre de 1867; Vila, 2007; La
Moda Elegante, septiembre de 1867). Su discipula mds conocida
e internacional fue su propia hija, la pianista y cantante lirica
Clotilde Zanardi (El Correo de Cantabria, 31 de julio de 1882;
El Guadalete, 5 de mayo de 1886). Otro de los dedicatarios que
completaria el entorno musical en el que se formé Galluzzo es
Alejandro Odero, tal como indica su obra Crisdlida, publicada en

3. Correspondencia con Matthias Millon, encargado de los estudios documenta-
les de los Archives Nationales de Francia, con fecha del 9 de noviembre de 2022, como
respuesta a la demanda nimero 102 132 549 en relacién con la bisqueda de Eloisa
Galluzzo y Martinez en L'Ecole royale de musique et de déclamation, Conservatoire royal,
impérial ou national de musique ou de musique et de déclamation (1808-1921) / Registres
d'inscription des éleves admis au Conservatoire (AJ/37/388-AJ/37/398).

4. En la portada de esta composicién se lee: «<A Don Carlos Zanardi por su disci-
pular.
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el periédico musical El Arte. En este caso, Galluzzo escribe en
su dedicatoria: «A mi estimado maestro el sefior Don Alejandro
Odero, dignisimo director del Instituto de Mtisica de la Real Aca-
demia Filarmonica de Sta. Cecilia» (Galluzzo, s.f.a). Alejandro
Odero (1851-1896)° —pianista y compositor- fue profesor en la
Academia desde 1865 y director de la misma, entre 1873 y 1892,
sucediendo a su padre, Luis Odero (Navarro, 1976). No es posi-
ble determinar con precision cuindo y cudnto tiempo estudi6
Galluzzo con Alejandro Odero, aunque podemos estimar que,
al menos, fue su alumna privada entre 1866 y 1870, posiblemen-
te, bajo la metodologia habitual empleada por Odero: la escuela
pianistica de Kalkbrenner (AFSC, 1867 y 1873). Posteriormente,
entre 1889 y 1896, Odero seria profesor privado de piano y armo-
nia de Manuel de Falla, tras el cese de las clases con Galluzzo. El
maestro gaditano también dedicaria una pieza para piano solo
a su discipula, titulada Capriche-Polka (Odero, s.f.)°. La Gltima de
las piezas para piano compuesta por Galluzzo, El Hulano. Vals
para piano (1870)7, fue editada por Casimiro Martin y no contiene
ninguna dedicatoria. En conjunto, las piezas pianisticas tienen
una escritura virtuosistica muy préxima a los lenguajes de We-
ber, Moscheles, Hummel y Kalkbrenner, dentro del estilo cono-
cido como Biedermeier.

En cuanto al corpus de composiciones religiosas de Galluz-
zo, un total de cuatro obras se albergan en el AHPCa, el AE, el
AHMCCa y el AHDA-], respectivamente. Con la excepcién del
Ave Maria (Galluzzo, 1883) -publicada por el reconocido editor
Andrés Vidal y Roger cuando Galluzzo era todavia secular-, el
resto las compuso durante sus afios como religiosa y estdn ru-
bricadas bajo los diferentes pseudénimos antes referidos. Aten-
diendo a la instrumentacion de Las doce estrellas jOh, Maria! y A

5. La fecha de fallecimiento de Alejandro Odero ha sido datada hasta ahora en
1897, desde que Francisco Cuenca fuera el primero en biografiar al musico en 1927 y
se convirtiera en fuente de referencia para el Diccionario de la Muisica Espafiola e Hispano-
americana. Lo cierto es que los documentos consultados muestran que Odero murié el
15 de abril de 1896, a los 45 anos.

6. En su portada se lee: «A M.lle Eoisa Galuzzo».

7. La obra fue registrada por el Ministerio de Fomento en diciembre de 1870, en
cumplimiento de la Ley de propiedad literaria de 10 de junio de 1847. En la seccién de
obras musicales aparece con el no. 5 (Gaceta de Madrid, 7 de enero de 1871). Esta pieza
ha sido reeditada en 2020 como parte de una coleccion de piezas para piano compues-
tas por mujeres del siglo xix (Diaz, J., 2020).
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Maria en su aparicion milagrosa. Stiplica (Galluzzo, s.f.b y ¢)® -am-
bas escritas para coro y 6rgano y editadas por Fuentes y Asenjo-,
parecen haber sido compuestas exprofeso para ser interpretadas
por el coro de ninas del Colegio de Huérfanas de la Uni6n y
acompanadas por la propia autora®. La tinica obra datada es Cdn-
tigo a San Vicente de Paiil (Galluzzo, 1914), compuesta seis afos
antes de su fallecimiento™.

La actividad concertistica de Galluzzo en Cadiz, esta estuvo
circunscrita a los conciertos de la Sociedad de la Academia Filar-
monica de Sta. Cecilia —en calidad de socia mérita—-, a los salones
privados de la burguesia gaditana, a parroquias y al Colegio de
Huérfanas de la Union de Carabanchel. La prensa historica deja
constancia de un concierto organizado por la Academia el 31
de enero de 1866 donde Galluzzo, de dieciocho afos, interpreta
su Ballade y, Alejandro Odero, de catorce afos, «otra fantasia»
(La Moda Elegante, 25 de febrero de 1866, p. 64). Otros extractos
relatan las veladas musicales organizadas en salones privados,
como la celebrada el 19 de marzo de 1884, en la casa del sefhor
Coénsul de S. M. B,, Sres. De Joel (La Palma de Cddiz, 20 de marzo
de 1884); o la acaecida en la casa de la Marquesa de la Garan-
tia, el 28 de mayo de 1887, cuando atin era profesora de Falla.
En la créonica de esta dltima se lee: «una pianista tan notable y
tan conocida en la buena sociedad de Cadiz por su habilidosa
maestria, como la Srta. Maria [Eloisa] Galluzzo', cautivé d la
concurrencia, interpretando Les Adieu de Weber [...]» (Pradoci,
28 de mayo de 1887, p. 2). Segtin Maximo Pajares (1993), el Ave

8. El director del Archivo Eresbil, el musicélogo Pello Leifiena, nos ha facilitado
amablemente una copia digitalizada de las dos obras.

9. Es muy probable que Eloisa Galluzzo compusiera mds obras durante su etapa
religiosa como maestra de musica y piano, y directora del coro del Colegio de Huérfanas
dela Union, entre 1889 y 1920, a pesar de que en el APHCSPMa no se encuentra ningu-
na composicién de Galluzzo. Desafortunadamente, tanto el Archivo como el Colegio
fueron incendiados por el bando republicano durante la Guerra Civil, en julio de 1936,
segtin nos informé sor M.2 Angeles Infanta, durante un encuentro personal, el 19 de
agosto de 2022. Entre los pocos documentos que se salvaron de la quema, se encontra-
ban sus certificados de ingreso en la compaiiia, de bautismo y de confirmacién.

10. De todo el corpus de obras religiosas, Cdntigo a San Vicente de Paiil es la tinica
pieza de la que no disponemos una copia. Por ello, no hemos podido determinar la
cuerda de voz e instrumentacion para la que fue compuesta.

11. El nombre de Maria podria corresponder a la hermana de Eloisa Galluzzo y, por
tanto, que el redactor de la crénica las hubiera confundido. Basamos nuestra suposicién
en una carta remitida, desde Roma, por Maria Galluzzo a M.? del Carmen de Falla,
hermana del compositor, albergada en el AMF (sig. 16616/2-001).
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Maria de Galluzzo fue interpretado por primera vez el 11 de fe-
brero de 1883 por la Sta. D. 2 Maria Cerero y la propia autora en
la Capilla del Nino Jests Rey de los Corazones, que se venera
en la ciudad de Cadiz. Sin duda, el Colegio de Huérfanas de la
Union fue el espacio en el que Galluzzo tuvo una mayor activi-
dad concertistica, acompanando al coro de ninas y las distintas
funciones escolares que se desarrollaban en el mismo, asi como
las interpretaciones al 6érgano en el marco de los oficios religio-
sos propios en la Capilla del Colegio.

2.3. Maestra de Manuel de Falla

Las primeras lecciones de piano las recibe Falla de su madre,
quien, en torno al otono de 1885, decide poner en manos de
Eloisa la educacién pianistica de su hijo, cuando este contaba con
nueve anos (Torres Clemente, 2009). Aunque Galluzzo pertene-
cfa a una familia burguesa, la muerte de su padre en 1884 (La Co-
rrespondencia de Espafia, 4 de abril de 1884) hizo que la situacién
econdémica de su madre y la suya propia pasara por dificultades
y, muy probablemente, fuera este el motivo por el que Galluzzo
se viera abocada a dar clases de piano, tal como apunta Juan Vi-
niegra (1966): «[...] 1a seforita Eloisa Galluzzo, que daba clases
de piano para sostener a su anciana madre con la que vivia, por
haber venido a menos» (p. 37). Solo dos anos después del co-
mienzo de sus clases con Galluzzo, Falla da su primer concierto
publico en la Iglesia de San Francisco de Cadiz, interpretando,
junto a su madre, una transcripcién para piano a cuatro manos
de Las siete tiltimas palabras de Cristo en la Cruz de Joseph Haydn
(Torres Clemente, 2009). En diciembre de 1888, con motivo de
la marcha de Galluzzo a Jerez de la Frontera, las clases cesaron.
No obstante, el carino entre profesora y discipulo se mantuvo
siempre vivo y fue mutuo, a pesar del caracter severo de Galluzzo
y «de sus baquetazos sobre mis dedos poco ddciles», en palabras
de Falla (30 de diciembre de 1928). Antes de marcharse a Madrid,
Galluzzo regal6 a su discipulo un ejemplar de Las Sinfonias de
Beethoven de Hector Berlioz, con la dedicatoria siguiente:

Recuerdo carinoso a mi inolvidable alumno y amiguito Manuel de

Falla. Eloisa. E1 mecanismo solo no constituye al artista, pero no
puede existir un verdadero talento sin un buen mecanismo. Cadiz,
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marzo, 1889. No olvides nunca mis consejos. Te quiero mucho.
(Galluzzo, 1889)

2.3.1. Un método para piano
La actividad musical de Galluzzo en sus anos como religiosa,
comprendidos entre 1889 y 1920, no solo se cifi6 a la ensenan-
za musical y la composicion. En 1909 escribié un método para
piano titulado El Auxiliar del pianista: modelos de ejercicios, escalas
y arpegios, fragmentos de estudios y obras tal como deben de estudiar-
se para adquirir la perfeccion (Galluzzo, 1909), el cual tratamos
aqui de manera muy sucinta. El método aparece rubricado bajo
uno de sus pseudénimos, S. Orelgamar, razoén por la que, hasta
ahora, no se le habia atribuido su autoria'?. Galluzzo regalé y
dedicé un ejemplar a Falla, quien residia en Paris desde 1907: «<A
mi antiguo y distinguido discipulo, el eminente Pianista Manuel
Falla Matheu en prueba de admiracién y verdadero carino. Ma-
drid 30 de Noviembre 1909. Sor Eloisa Galluzzo» [Ibid.]. Aunque,
temporalmente, la publicaciéon del método es muy posterior a
su etapa como profesora de Falla, este se presenta como el tinico
documento que pudiera arrojar informacién sobre la formacion
pianistica del compositor bajo su magisterio y que, en nuestra
opinidén, recogeria su metodologia y su propia técnica pianistica.
El método estd destinado a la Ensefianza Elemental de pia-
no que, en 1909, se dividia en cinco cursos, no incluyendo asi
los tres afios de Ensenanza Superior'3. El texto estd estructura-
do en tres partes y tiene una extensién de 129 paginas en total.

12. Dentro de las monografias y estudios sobre Manuel de Falla, Nancy L. Harper
(2005, pp. 164-166) hace referencia al citado método, pero no atribuye su autoria a
Galluzzo. El hecho de que el método fuera publicado en 1909 y que estuviera firmado
por S. Orelgamar, aleja a Harper de la posibilidad de establecer alguna relacion entre el
magisterio de Galluzzo y Falla. La autora llega a la conclusiéon de que el método es un
regalo, y que Falla lo podria haber recomendado a alguno de sus alumnos privados en
Paris. Por su parte, Dacil Gonzélez (2019, p. 92) asevera que el método es una publi-
cacion de la propia Galluzzo, pero que esta recopila los ejercicios del autor Orelgamar.

13. En el Colegio de Huérfanas de la Unién de Carabanchel, en la etapa en la que
Galluzzo era maestra, también se impartian estudios de solfeo y piano. El aula de mdsi-
ca funcionaba como un conservatorio a todos los efectos y las alumnas se examinaban
por turno libre en el Conservatorio de Musica y Declamacién de Madrid que, en aquel
momento, se encontraba en el Teatro Real de Madrid. En 1865, las Hijas de la Caridad
habian revisado y reeditado su Manual de Educacién y, en 1920, ano del fallecimiento
de Eloisa Galluzzo, consiguieron que el Estado aprobara los programas y textos elabo-
rados por la Hermanas pedagogas para ser aplicados en las 350 escuelas populares que
dirigian por entonces. Por ello, deducimos que Galluzzo fue la hermana encargada de
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Tal como refiere la autora en su prélogo, la idea «no es escribir
un método» sino guiar a los discipulos «que no saben estudiar
solos» [Ibid, iii]. Este método «auxiliar» se ocupa fundamental-
mente del estudio del mecanismo. Para su realizacién, Galluzzo
expone la relacion de métodos consultados, que incluyen los
«extranjeros» de J.L. Adam (1758-1848), F. Kalkbrenner (1784-
1849), H. Herz (1803-1888), H. Bertini (1798-1876), F. Le Coup-
pey (1811-1887), y una revisién «minuciosa» de los métodos
espanoles de P. de Albéniz (1795-1855), J. Mir6 (1815-1878),
E. Compta (1835-1882) y R. Montalban (1850-1937) [Ibid, iv].
No obstante, el analisis del Auxiliar del pianista muestra una clara
correspondencia con los métodos de Adam (1802) y de su disci-
pulo Kalkbrenner (1830), en todo lo referente a la técnica pia-
nistica. Especialmente, por este tiltimo Galluzzo manifiesta una
preferencia explicita, de quien «cuya severa y profunda ensefan-
za sencillamente presentada, serd puesta en practica como los
fundamentos indispensables» (Galluzzo, 1909, iv). Del método
de Le Couppey, De l'enseignement du piano: conselis aux éleves et aux
jeunes professeurs (1856), adopta su pedagogia e incorpora literal-
mente el repertorio recomendado por el autor. De entre los tex-
tos espanoles, Galluzzo sigue el programa y orden establecidos
en el método de Montalban, Método Completo de Piano adoptado
como obra de texto en la Escuela Nacional de Muisica (1880). A su
vez, Galluzzo recomienda para la interpretacion del repertorio
la Escuela de piano (1898) de J. Tragd (1856-1934) —quien habia
sido profesor de Falla en la Escuela de Mtsica y Declamacién de
Madrid, entre 1897 y 1899, aunque no toma de este su tradiciéon
pianistica chopiniana (Sdnchez, 2015). El método de Galluzzo se
fundamenta en una técnica puramente digital, sin intervencién
alguna del antebrazo y el brazo, propia de la escuela pianistica
moderna francesa de la primera mitad del siglo xix —iniciada por
Adam, y continuada por Kalkbrenner y Herz-, introducida en
Espana a través de los magisterios de P. de Albéniz y Mir6 (Sa-
las, 1996; de la Rosa, 2014)". En la linea genealdgica de P. de

elaborar un método para piano para uso interno en los colegios gobernados por las
Hijas de la Caridad.

14. P.P. de Albéniz -considerado el fundador de la escuela moderna de piano espa-
nola- fue el primer profesor de piano del Conservatorio de Musica de Madrid, creado
en 1830. Estudia en Paris con Herz y Kalkbrenner entre 1826-1829. En 1840, publica
su Método completo de piano del Conservatorio de Miisica. Segin Gemma Salas, su método
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Albéniz se encuentra Montalbdn, quien no incorpora novedades
en su método con respecto al de P. de Albéniz'". Por lo tanto,
el método de Galluzzo era tan actual durante su magisterio a
Falla como en 1909. Este hecho se ratifica teniendo en cuenta
que, entre 1885 y 1888, Le Couppey era profesor en activo en el
Conservatorio de Paris y el método de Kalkbrenner seguia siendo
utilizado. En el Conservatorio de Madrid, Montalban ejercia su
magisterio en ese periodo, incluso a la fecha de 1909. Ademas,
los métodos «modelos» de Adam, Kalkbrenner y Le Couppey no
solo habian sido publicados antes de 1885, sino que estaban vi-
gentes en el Conservatorio de Paris antes y durante el periodo
de la propia formacién pianistica de Galluzzo. Manuel de Falla
estaria conectado con la escuela pianistica de Kalkbrenner tanto
por el magisterio de Galluzzo, como por el de Alejandro Odero'®.

3. Conclusiones

Galluzzo se formé con Carlos Zanardi y Alejandro Odero. Con
este tltimo lo hizo, al menos, entre 1866 y 1870, con el méto-
do de Kalkbrenner. Galluzzo ejercié la composicion, al menos,
eventualmente, desde 1863 hasta 1914. Sus nueve composicio-
nes halladas se pueden agrupar en dos géneros: piezas de salon
para piano y musica religiosa. En el ambito docente, escribié un
método para piano en 1909. A través del estudio de este se de-
duce que el magisterio de Galluzzo a Falla, entre 1885 y 1888,
sintetizaba las metodologias de Paris y Madrid de la segunda mi-
tad del siglo xix, con una fuerte influencia de los métodos de
Kalkbrenner y Le Couppey, basados en una técnica pianistica pu-
ramente digital. Aunque la actividad concertistica de Galluzzo

recoge las diferentes técnicas pianisticas de los métodos de Herz, Clementi, Cramer,
Dussek, Adam, Hummel, y Kalkbrenner. En nuestra opinién, encontramos una gran
similitud con los métodos de Herz y Kalkbrenner, particularmente.

15. Robustiano Montalbdn fue alumno en el Conservatorio de Madrid de Manuel
Mendizdbal (1817-1896), quien, a su vez, habia sido discipulo de P. de Albéniz.

16. En base a nuestra investigacién, Alejandro Odero se habia formado con Luis
Mondéjary Brocal (1837-1901), quien habia sido discipulo de José Mir6 en el Conserva-
torio de Madrid. En 1856, el método de P. de Albéniz fue reemplazado por el Método de
piano de Mir6 -discipulo también de Kalkbrenner, y de Thalberg en Paris— sin aportar
novedades respecto al método de P. de Albéniz, que también se adscribe a la escuela de
piano francesa.
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estuvo circunscrita a los conciertos de Sociedad de la Academia
Filarmonica de Sta. Cecilia de Cadiz, a los salones privados de la
burguesia gaditana, a las parroquias y al Colegio de Huérfanas
de la Union, esta se presenta como una mujer musicalmente acti-
va, con inquietudes compositivas, intelectuales y pedagogicas, y
con un nivel técnico-interpretativo pianistico muy notable.
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7

Barrios orquestados
como paradigma del poder
comunitario de la musica

José MANUEL Brito L6PEZ
Conservatorio Profesional de Mdsica de Gran Canaria

1. Introduccion

Barrios Orquestados es un proyecto de intervencion social a tra-
vés de la musica que inici6 su trayectoria en abril de 2012 en el
archipiélago canario. Naci6 con la conviccién de que la musica
seria la mejor herramienta para crear comunidad, fortaleciendo
redes entre la ciudadania. Para ello, se disen6 una metodologia
que estaria atendiendo de manera permanente una educacion en
valores y serviria como un manual de didactica social, fortale-
ciendo el espiritu critico, la puesta en valor de los talentos de las
personas y la educacion en valores democraticos. A continuacién,
intentaremos ofrecer una vision sintética del proyecto y tratar
de demostrar, a través del andlisis de sus técnicas didacticas, su
voluntad politica como herramienta al servicio de la sociedad.

2. Resonancias de la huella

Barrios Orquestados comenz6 mucho antes de que hubiese es-
crito los primeros esbozos sobre lo que podria entenderse como
un proyecto estructurado y sistémico que, desde la herramienta
de la musica, ayudase a generar comunidad. Y digo esto porque
mi realidad personal me llevé a vivenciar el poder comunitario
de la misica desde que tengo uso de razén, no solo desde mi
primer circulo de convivencia, es decir, la familia, sino desde su
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extension mds orgdnica, la vecindad, desde los ciudadanos que
conforman el segundo nicleo social que se congregaba en una
zona externa como la de un barrio. Esa fue mi realidad primera
y en ese germen la musica fue la argamasa que nos conectaba de
manera cotidiana a los primeros miembros y posteriormente a
los del entorno donde decidimos afianzar nuestras raices y nues-
tros suenos.

Es por ello, que Barrios Orquestados es un producto del co-
nocimiento heredado de mi abuelo y mi tio abuelo, Francisco
Brito Gonzalez y Luis Brito Gonzdlez, que ya ejercian de agentes
comunitarios fundamentales en las tierras de Arucas, al norte
de la isla de Gran Canaria (Espana), y que fueron el magisterio
de mi padre, Francisco Brito Bdez y, consecuentemente, el mio
también.

Las huellas son la marca que dejan los pasos y hoy solo pode-
mos ser quienes somos gracias a los frutos que su siembra ha des-
tilado. Esa huella indeleble de mis antepasados hoy se ha trans-
mutado en el proyecto que nos convoca, Barrios Orquestados.

En aquellos primeros dias, donde la conciencia de la existen-
cia era infinita en un espacio de corto recorrido, todo lo que me
acontecia se multiplicaba exponencialmente y la trascendencia
de tocar junto a mis hermanos, mi madre y mi padre era abso-
luta. Mi padre componia pequenas cancioncillas que eran solo
juegos didacticos que permitian a mis hermanos, a mi madre y a
mi aprender a tocar un instrumento como el violin, en mi caso,
de una forma muy progresiva y adaptada siempre a la dificultad
que podiamos asumir en cada momento. Curiosamente, y no ca-
sualmente, ese mismo proceso de creaciéon pedagégica que com-
bina el progreso adaptativo y el avance permanente es el que he
desarrollado durante todos estos anos en Barrios Orquestados.

Esas creaciones sin pretensiones, mas que las del disfrute fa-
miliar, las compartiamos con cualquier visita que tuviésemos,
pudiendo asi exponer de una forma afable y fraternal el trabajo
que invertiamos en cada una de ellas. La experiencia no podia
ser mas enriquecedora desde el punto de vista técnico-musical y
emocional.

Muy pronto, la casa se empez6 a llenar de alumnos que en-
traban y salian a todas horas. Algunos vecinos y vecinas pagaban
por las enseianzas musicales ofrecidas y otros, que carecian de
solvencia econémica, lo hacian en especie cuando podian. Jamas
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hubo en estos casos obligacion alguna. Y todos, de un modo u
otro, siempre ofrecian su gratitud y respeto.

Comenzamos a cantar en el coro de la iglesia con el fin de cu-
brir las necesidades de los oficios religiosos y también iniciamos
nuestra primera parranda para amenizar las fiestas en el propio
bloque donde residiamos. El patio de luces se convertia en un
escenario improvisado y todos los vecinos se asomaban para dis-
frutar de nosotros interpretando torpemente unos villancicos que
emanaban un aroma festivo y colmaban a todos de esperanza.

Asi pasaron los primeros anos hasta que la musica pasé de ser
un refugio y un espacio de ocio y entretenimiento a convertirse
en una maquinaria de suefnos. Impregnados totalmente de ella,
la musica permeaba cada acto y cada ilusiéon. Ahora su manto lo
abarcaba todo: las amistades, las festividades locales, los eventos
ordinarios y los extraordinarios.

La creacion por parte de mi padre de coros amateur en los
barrios periféricos fue decisiva para terminar de experimentar,
comprender y asumir ese poder tinico de la musica, que permite
transformar las vidas de los ciudadanos y, por ende, de la comu-
nidad.

3. Balses para una metodologia musical desde lo
socia

Después de todo lo expuesto, no cabe duda de que la inquietud
para generar un proyecto como Barrios Orquestados tuvo su ori-
gen en mi trayecto vinculado a una vivencia musical indisociable
de los quehaceres diarios en mi entorno familiar y de su ampli-
ficacion en el barrio.

Cuando, en 2005 me dispuse a anotar unas pocas ideas sobre
una posible intervencion a través de la musica en algiin barrio
de la ciudad, el proyecto no estaba bautizado, y, de hecho, exis-
tian otros nombres mas rebuscados que carecian de la claridad
suficiente para entenderlo sin necesidad de arduas explicaciones.
Era un momento en el que algunos de mis primeros alumnos
de violin se habian convertido en profesionales y pensé que po-
dria ser una buena ocasién para hacer coincidir el conocimiento
adquirido con el voluntariado social; pero los procesos de cada
individuo son inescrutables y no se pueden forzar, asi que asu-
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mi entonces que no era el momento. Hoy todos ellos, desde sus
quehaceres docentes en centros publicos, también favorecen esa
transformacion social con la asignatura mads transversal que nos
podamos imaginar: la masica.

No fue hasta el 2011, que se aline6 la inquietud social de mi
hija Laura y la de algunos alumnos de la Universidad de Las Pal-
mas de Gran Canaria, donde me encontraba dando clases desde
2008, cuando se dieron las condiciones idéneas para retomar
aquellas primeras e inocentes notas acerca de cémo crear un pro-
yecto de intervencion social a través de la musica. Ese fue el des-
pertar de Barrios Orquestados, que después de meses de mucho
analisis, avances y retrocesos, dio sus primeros pasos un nueve
de abril de 2012 en el barrio grancanario de Tamaraceite, que
lleva su nombre por la abundancia, antiguamente, de palmeras.
De hecho, su nombre aborigen, Atamarazait, significa «paso entre
palmeras».

Tras reflexionar sobre lo que era conveniente y lo que no, lle-
gamos a una serie de premisas que nos permitian establecer las
bases de la pretendida metodologia, que entendiamos como una
herramienta fundamental para que la idea mantuviese su foco
principal en lo social.

Se establecieron los siguientes principios:

e Laensenanza seria grupal, lo que conllevaba que no existiera,
en un principio, las clases individuales.

¢ La incorporacion del alumnado no debia ajustarse a la aper-
tura y clausura de un curso académico. Por el contrario, el in-
greso se debia producir en cualquier momento, estableciendo
de este modo la prioridad en las necesidades socio afectivas y
las vicisitudes que el aspirante pudiera estar soportando y el
beneficio que su integraciéon en el proyecto podria suponer
para su desarrollo social y emocional.

¢ La metodologia debia confeccionarse para ensenar a personas
que no tuviesen previamente ningin conocimiento musical.
De esta forma, se establecia el estadio de conocimiento en
parametros bdsicos que conllevaban una compresion oral ele-
mental y una cierta capacidad motora y psicomotriz.

e Laensenanza debia favorecer desde el primer momento la ex-
periencia orquestal. Esto obligaba a confeccionar un reperto-
rio que facilitase el aprendizaje simultaneo de diferentes espe-
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cialidades instrumentales: desde la sujecion del instrumento,
pasando por la produccién del sonido, hasta concluir en la
interpretacion en conjunto de pequenas canciones.

e La ensefnanza seria oral, coincidiendo con el proceso légico
del aprendizaje idiomatico, de la praxis a la tesis. La teoria
musical y la lectoescritura debian alcanzarse por deduccién,
de forma organica y no por obligacién.

e Las clases debian tener una duracién de una hora y deberian
integrar, en cada una de sus sesiones, los siguientes conteni-
dos: la concienciacion corporal; la formacién ritmica y moto-
ra; la formacioén vocal y auditiva; y la habilidad instrumental.

e El proyecto tendria que contrarrestar las tres fronteras mads tan-
gibles que podian poner en riesgo el acceso de cualquier alum-
no a la oferta educativa ofrecida: las condiciones econémicas,
geograficas y culturales. Por ello, se consideré que, de manera
incuestionable, el proyecto seria absolutamente gratuito para
los beneficiarios, ni los instrumentos debian aportar, pues de
ello se encargaba el proyecto; y se debia ofrecer en los espacios
cotidianos de su barrio, donde, por ejemplo, realizaban sus
jornadas de ensenanza obligatoria, para asi poder mostrarles
la oferta educativa de una forma directa, cercana y atractiva.

e Los familiares del alumno debian implicarse de manera ac-
tiva en el proceso de aprendizaje y no convertirse en meros
acompanantes.

e Los familiares tendrian que disponer de un espacio para poder
ser agentes activos del proyecto, convirtiéndose en actores y
favoreciendo la portavocia ciudadana. Debiamos educarlos en
los valores democraticos y en el ejercicio parlamentario. Con
este fin, se generd una clase semanal exclusiva que se denomi-
no «Sensibilizacion Musical».

4. Una definicion extendida del proyecto

Barrios Orquestados es un proyecto musico-social que se cen-
tra en el desarrollo comunitario, fortaleciendo el tejido social
al trabajar de manera cercana con los ninos, ninas, jévenes y
familiares en zonas de mayor fragilidad cultural y econémica.
Por ello, su accion se dirige primordialmente a los barrios peri-
féricos de los centros urbanos donde muchos ciudadanos se han
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asentado en busca de un futuro mejor, mas amable y colmado
de esperanza.

De forma genérica, Barrios Orquestados trabaja desde la edu-
cacion musical para favorecer un desarrollo social, tratando de
generar una identidad cultural con el foco puesto en la infancia
y, desde ahi, en la totalidad de la comunidad.

Durante estos doce anos de funcionamiento, su onda expansi-
va ha alcanzado a una miriada de familias de barrios periféricos
de Gran Canaria, Tenerife, Lanzarote y Fuerteventura, en Espafa;
y de Tegucigalpa y Valparaiso en Honduras y Chile, respectiva-
mente, conectandolas y posibilitando un sentido de pertenencia
en lugares de sensible orfandad social. Muchos son los paises y
las ciudades que han demandado hasta la fecha la implantacion
del proyecto en sus localidades (Uruguay, Cabo Verde, Republi-
ca Dominicana, Argentina, entre otros), no siendo posible al no
darse las condiciones necesarias que atiendan a su soporte finan-
ciero local y a un periodo formativo inicial y permanente sobre
la metodologia propia del proyecto.

La musica ha sido el vehiculo perfecto para empoderar a per-
sonas que quizds nunca habian tenido la oportunidad de cantar
en un coro o de tocar en una formacién orquestal y subirse a un
escenario para que el publico contemplase su trabajo y recono-
ciese su talento en forma de aplauso; y es que «la funcién de la
musica es reforzar ciertas experiencias que han resultado signi-
ficativas para la vida social, vinculando mas estrechamente a las
personas con ellas» (Blacking, 1973).

A lo largo de los siguientes apartados iremos detallando por
qué la metodologia musical de Barrios Orquestados pone su én-
fasis en el desarrollo comunitario sin descuidar por ello el avan-
ce técnico musical ni las expectativas artisticas, que nada tienen
que envidiar a las de los centros académicos mas o menos orto-
doxos como los conservatorios o las escuelas de musica. En pa-
labras de José Regidor, exrector de la Universidad de Las Palmas
de Gran Canaria y catedratico jubilado: «Barrios Orquestados es
una gran obra coral, no solo por la musica que interpreta sino
por la amalgama de familias que la conformann.
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Figura 7.1. Foto del primer encuentro regional «Somos Islas».

5. El canto como matriz paidéutica

El canto es el primer instrumento musical del que dispone el ser
humano. Antes de tener un lenguaje simbdélico con el que co-
municarnos de forma prolija, podiamos expresarnos a través de
pequenos giros melédicos o portamentos que reflejaban nuestras
emociones mas primarias, como la alegria, la tristeza o la rabia.
Incluso, para serenar a un recién nacido, la madre realizaba, y
contintia haciéndolo, ligeros arrullos microtonales que contri-
buian a generar una sensacion de cuidado y bienestar en el bebé.
La escucha del canto «exige no solo crear unas representaciones
auditivas de los sonidos sino también unas representaciones mo-
trices de como se han producido dichos sonidos, un fenémeno
que podria ser la base de un aprendizaje imitativo del lenguaje»
(Schon, Akiva-Kabiri y Vecchi, 2018).

Lo primero que se lleva a cabo en cada una de las propuestas
didécticas del proyecto tiene que ver con la voz y muy directa-
mente con el canto. Todas las lecciones se ensefian de forma oral,
y es por ello, la experiencia vocal es fundamental para el desa-
rrollo de su ensenanza. Los inicios de cualquier contenido que
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transmitimos siempre contemplan un ejercicio ritmico con la voz
hablada o con la voz entonada.

Esta cuestiéon permite que podamos introducir temas trans-
versales en todas y cada una de las lecciones, favoreciendo la edu-
cacion en valores como el cuidado medioambiental, los princi-
pios democraticos, la tolerancia hacia otras culturas o cuestiones
de desarrollo afectivo, entre otros muchos asuntos.

Tratandose de un proyecto que desea hacer especial énfasis en
la did4ctica social, no es de extranar la permanente dedicacion
sobre valores universales como la libertad, la solidaridad o el res-
peto al planeta, que pueden verse perfectamente reflejados en
algunos versos de canciones que conforman la metodologia del
proyecto y que mostramos a continuacion como ejemplo:

«Caminando sin parar, nunca dejo de avanzar».
Mis primeros pasos (leccion instrumental 1.1)

«Canta hermano, siente el corazén de un nuevo dia
donde libres convivamos en gran armonia».
Oda a la alegria (leccién instrumental 7.1)

«Cada ocasién puedes gozar
si el corazén nunca olvidas».
Barrio danzon (leccion instrumental 10.0)

«Cambia nuestra educacion
cuestionando lo que ves,
esa es la revolucién.
iNuestro mundo cambia!».
Celtando (leccién instrumental 13.0)

«Sobre nuestra historia de papel,
reyes infinitos de carton,
solos, alimentan su ambicién
tras la oscura sombra del poder».
Juego de tronos (leccion instrumental 15.0)

«Cuando las tormentas del ayer no se van,

cuenta hasta tres, toca un Take Five».
Take five (leccién instrumental 19.0)
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«Dos balas callan
la voz de Lorca,
Granada sufre
y tiembla por la Humanidad».
Asturias (leccién instrumental 25.0)

A través del canto no solo podemos educar sobre valores, cul-
tura general o competencias idiomaticas, sino que tenemos la
oportunidad de interiorizar los contenidos mas elementales re-
lacionados con el disefio melédico, los patrones ritmicos mas
representativos o, incluso, la estructura de la pieza que van a
aprender. La utilizacion de la palabra es asi utilizada como ele-
mento prosédico y métrico que permite transferir conocimiento
musical a la formacién instrumental.

El canto y la voz hablada son, por lo tanto, en la metodologia
de Barrios Orquestados, el vehiculo de transmisién cotidiano y
permanente de los conocimientos en la practica imitativa nece-
saria para que se pueda producir un aprendizaje oral recurriendo
de forma habitual a la mecdnica de pregunta/respuesta con el
grupo clase. Por otro lado, la introduccién sobre aspectos de la
belleza sonora o sonidizacion, en términos del maestro Shinichi
Suzuki, se pueden ir adquiriendo de una forma rapida, sin que
intervengan las interferencias que genera por defecto la manipu-
laciéon de un instrumento en las primeras etapas del aprendizaje.

6. La conciencia de la arquitectura sonora

Otro de los factores primordiales en los que incide la metodo-
logia de BB. OO. desde su primera leccién, es el aprendizaje de
la estructura de la obra, comenzando con formas elementales y
llegando a las mas complejas. En todas, se ensefa al alumnado
las teselas de un mosaico que terminaran por componer, como si
de la construccion de un puzle se tratase.

El aprendizaje desde el primer momento sobre el aspecto or-
ganizativo de la obra permite una comprension total de su forma
y materializa en un fotograma imaginario un elemento que goza
de enorme abstraccion. Ademas, favorece enormemente el desa-
rrollo memoristico del alumno, que logra, de forma paulatina,
retener y repetir desde pequenas canciones infantiles de estructu-
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ra ternaria hasta formas complejas de muiltiples temas, episodios,
divertimentos, puentes, codas y otros elementos constructores de
una obra musical mas elaborada.

Los expertos en psicologia «coinciden en que la estructura
métrica y formal es uno de los dos mas poderosos factores para la
comprension e interpretacion de la musica. El otro es la estructu-
ra tonal» (Lerdahl y Jackendoff, 1983; Krumhansl, 1992; Clarke,
1987; 2000). Existe, ademads, «una relacién entre la intensidad y
las cualidades de las emociones experimentadas y la estructura
de una pieza musical» (Schon, Akiva-Kabiri y Vecchi, 2018).

Con todo este recetario de efectos beneficiosos para el discente,
no podia estar mas justificado que en la metodologia de Barrios
Orquestados quede perfectamente definida la estructura formal y
tonal de cada una de sus canciones/lecciones, siendo uno de los
elementos basicos que se les ensena nada mdas comenzar.

Como muestra de lo anteriormente expuesto, la leccion Mis
primeros pasos, anteriormente mencionada, posee una estructura
simple, a saber: A-A-B-B-A, que adentra al alumnado de forma
efectiva en la maravillosa arquitectura de la musica.

7. De la praxis a la tesis

Si bien nadie cuestiona la importancia de la teoria musical y va-
lora los logros alcanzados a lo largo de la historia para generar
una mayor comprension de la musica escrita que permita ser
interpretada en todo el planeta gracias al conocimiento de los
cédigos que la representan, tampoco a nadie se le escapa que la
teoria siempre es la consecuencia de una experiencia que desea
materializarse en palabras o signos. Lo cuestionable es que, tra-
dicionalmente, la ensefianza musical no se haya ajustado a un
proceso légico y organico, como sucede en el aprendizaje idio-
matico.

La ensenanza oral, ademds de no depender de la musica escri-
ta, que exige la interiorizacion previa de unos coédigos necesarios
para su comprension y transferencia a la practica instrumental o
vocal, permite que el alumnado pueda captar toda su atencién
en una escucha activa y en su experiencia sonora; es decir, en
una correcta produccion del sonido, cuestiéon primordial para la
praxis musical.
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Por ende, todos los sentidos adquieren la posibilidad de con-
centrarse en la conciencia corporal y en su higiene postural, per-
mitiendo el espacio adecuado para que el alumno aproveche la
totalidad de sus potencialidades en la plasticidad de los movi-
mientos que debera llevar a cabo para la interpretacion, convir-
tiéndose él mismo, en cada gesto y movimiento, en una conducta
musical, en términos del pedagogo francés Francois Delalande.
Toda la libertad que este proceso de ensefianza oral genera fa-
vorece una escucha consciente y reflexiva de un elevado conte-
nido emocional. Esta cuestion fundamental queda atrofiada en
muchas ocasiones por los multiples obstaculos que genera un
aprendizaje que parte de la teoria, derivando asi en reiterados
episodios de frustracién en los inicios y evolucion del discente.

Cualquier persona que haya podido acercarse a algunas de las
actuaciones de Barrios Orquestados a lo largo de su trayectoria
educativa y artistica habra observado que, desde la primera a la
ultima pieza que integran sus conciertos, los alumnos interpre-
tan el repertorio vocal o instrumental totalmente de memoria,
de pie y sin atriles interponiéndose entre ellos y el ptblico, con
una puesta en escena atipica a la que estamos acostumbrados
cuando asistimos a un concierto coral o sinfénico al uso.

Esto permite que la actitud corporal diste de la que se encuen-
tra condicionada por estar sentado y parapetado tras un soporte
para las partituras. Es, por lo tanto, una disposicion absoluta-
mente libre, dinamica y fresca que el ptblico entendido y el pro-
fano agradecen y reciben de muy buen grado.

8. La musica del nimero

Una de las técnicas que conforman la metodologia propia de BB.
0O. y que le otorga una identidad caracteristica es la denomina-
da «Ntimero sonoro», que tiene por objeto el desarrollo ritmico y
psicomotriz del alumnado.

Siendo la mdasica una manifestacion vinculada inexorable-
mente al nimero por su condiciéon de arte desarrollado en el
espacio-tiempo, que indefectiblemente necesita para su inteli-
gibilidad, no podia ser mds acertada la estrategia didactica de
transmitir los conceptos sobre la métrica musical a través de una
técnica que, desde los pardmetros de presencia y ausencia del
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sonido, representados en un sistema binario, fuese perfectamen-
te comprensible para que cualquier individuo que careciera de
conocimientos teérico-musicales pudiese adentrarse sin impedi-
mento en la practica musical. Una muestra mas de la fortaleza de
la metodologia que, desde el punto de vista inclusivo, busca ele-
mentos de comprension que permitan a cualquier individuo una
total adaptacion gracias a la conciencia innata de los niimeros y
su representacion temporal en sonidos y silencios.

Desde el primer contacto en el aula, el alumno comienza a
interpretar con un instrumento basico de entrechoque, que no
necesita aprendizaje previo alguno, como unas claves, a golpear
en los lugares propuestos por el docente, que estan integrados
en series numéricas que repetiran con la voz, de 8, 6, 4, 5... pul-
sos, desmontando asi todos los estereotipos sobre la ensefianza
ritmica y la secuenciacién de sus contenidos, como patrones o
compases.

Apoyandonos nuevamente en la leccion 1.1 Mis Primeros pasos,
podriamos representar su diseno ritmico-melédico de la siguien-
te manera:

Tema A: 1-1-1-1 / 1-1-1-0 (dos veces)
Tema B: 1-0-1-0 / 1-1-1-1 (dos veces)

Figura 7.2. Imagen de Mis Primeros Pasos Leccién 1.1.
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En un principio, solo atendiendo a los ictus que deben articu-
larse y, posteriormente, a la posible prolongacién de esos ictus si
la hubiese.

En una materia como la musica, donde la abstraccion es su
hdbitat natural, la claridad del nimero como conciencia organi-
zadora del sonido en el espacio tiempo resulta ser clarificadora,
pues permite una objetividad que favorece la experiencia inme-
diata y significativa.

9. El sonido es movimiento

Tal y como defienden los maestros Willems y Chapuis, «la au-
dicion interior es un fenémeno complejo cuyas modalidades se
deben a diversas facultades humanas, psicologicas, afectivas y
mentales». En BB. OO., atendemos a la educacién vocal y a la
auditiva, desde las multiples complejidades que conllevan, para
desarrollar una inteligencia auditiva que permita reconocer los
diferentes intervalos y combinaciones melddicas, ademas de los
componentes armonicos.

La técnica de la metodologia creada para desarrollar la des-
treza vocal y auditiva lleva por nombre «Tono dindmico» y se
fundamenta en la representacién de las diferentes alturas a tra-
vés de iconos posturales que reflejan los diversos grados en el
contexto de la organizacién de una escala. Su fundamentacion
tiene sus antecedentes en la quironimia del canto gregoriano y
en la fononimia del método Kodaly, creado por el compositor y
etnomusicélogo hiingaro Zoltan Kodaly, en el que se representan
las alturas de los sonidos de una forma relativa.

En el caso del «<Tono dindmico», la citada representacion de
los grados de una escala implica a todo el cuerpo, favoreciendo
asi un mayor dinamismo y asociando cada una de sus posturas a
valores o aspectos emocionales que el alumno debera tener siem-
pre en cuenta en cada ejercicio que desarrolle y a la toma de con-
ciencia permanente sobre la necesidad de buscar el equilibrio,
la importancia de la repeticiéon para poder interiorizar un gesto
vocal o instrumental, sobre la perseverancia o sobre el cuidado
de nuestro interior, entre otros aspectos, cuestiones estas que es-
tan claramente definidas en la pertinente técnica; por ejemplo: el
primer grado o ténica, que estaria representado por la nota do en
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la escala de do mayor o menor, se muestra con las palmas de las
manos juntas en posicion de saludo a la altura del pecho y la po-
sicion del arbol yogui, y esta asociado a la idea del «equilibrio».

Figura 7.3. Icono postural de la Ténica (técnica del «Tono dindmico»).

10. Conclusiones

Cuando los procesos naturales del aprendizaje significativo se
alteran o distorsionan, el resultado ya no resulta igualmente de
provecho. Para que este aprendizaje se pueda desarrollar de una
manera profunda debe pasar por las fases de observacion, explo-
racion, comprension y emocion, siendo en esta dltima fase cuan-
do realmente conseguimos asimilar conceptos y producir des-
pertares que nos marcaran en nuestro desarrollo holistico como
individuos, independientemente de la materia sobre la que verse
el contenido.

Barrios Orquestados estd orientado en todos sus entresijos pe-
dagoégicos para que cada uno de sus contenidos sea paidéutico y
genere una respuesta emocional en el alumno que lo colmara de
satisfaccion estética e intelectual, garantizando la efectividad de
su aprendizaje, pues permite que tanto educandos como educa-
dores se sientan integrados en un grupo con sentido de pertenen-
ciay con la conviccién de que estan siendo actores y actrices de
transformacion proactiva de su tiempo.

114 | Innovacién y creatividad en la masica contemporanea



11. Referencias

Arbonés, J. y Milrud, P. (2018). Muisica y matemadticas. RBA.

Blacking, J. (2006). ;Hay muiisica en el hombre?Alianza.

Brito Lopez, J. (2014). Barrios Orquestados, El niimero sonoro. Beginbook.

Brito Lopez, J. (2014). Barrios Orquestados, Formacion Instrumental I.
Beginbook.

Brito Lépez, J. (2020). Barrios Orquestados, metodologia musical desde lo
social. Mercurio.

Bueno i Torrens, D. (2017). Neurociencia para educadores. Octaedro.

Concha Molinari, O. (1966). La primera infancia y la miisica. Universidad
de La Serena-Chile.

Delalande, F. (2013). Las conductas musicales. Universidad de Cantabria.

Dominguez Herniandez, M. M. (2010). Educacién para toda la vida.
ULPGC.

Garcia-Sipido, A., y Lago Castro, P. (1990). Diddctica de la expresion plds-
tica y la expresion musical. Real Musical.

Schon, D. Akiva-Kabiri, Ly Vecchi, T. (2019). Psicologia de la miisica.
Alianza.

Willems, E. y Chapuis, ] (1993). Los ejercicios de audicion. Pro Musica.

7. Barrios orquestados como paradigma del poder comunitario de la mdsica | 115






8

Heroinas de Galdos:

un proyecto de 6pera de camara
en el Conservatorio Superior

de Mdsica de Canarias

DANIEL Roca ARENCIBIA
Conservatorio Superior de Mdsica de Castilla y Leon
https://orcid.org/0009-0001-8408-1180

MARIEN GONZALEZ ASENSIO
Real Conservatorio Superior de Misica de Madrid
https://orcid.org/0009-0002-1896-584X

1. Introduccion

El propésito del presente documento es exponer el desarrollo del
proyecto de creacion de 6pera de camara Heroinas de Galdos, de-
sarrollado como accién interdepartamental en el Conservatorio
Superior de Musica de Canarias en el curso 2022-2023. A partir
de nuestra concepcién original, se elaboré un trabajo de equipo
entre profesores de Composicion e Interpretacion (areas de Can-
to, Artes Escénicas y Musica de Cdmara) basado en el Aprendiza-
je Basado en Proyectos (ABP) o Metodologia Basada en Proyectos
(MBP)'. Esta concepcion inicial estuvo influida por el diagnoés-
tico del antecedente del Proyecto InterArtes (PIA, ver 2.1) desa-
rrollado en cursos anteriores. La nueva propuesta debia partir de
las propias posibilidades del Centro sin causar estrés en la propia
Comunidad Educativa, valorando el proceso de desarrollo tanto
como el hecho de alcanzar el producto final. Por lo tanto, el he-
cho de que el proyecto no haya culminado en su forma completa

1. Alo largo del capitulo utilizaremos indistintamente una u otra denominacion.
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por circunstancias que mas adelante se explicardn no impide va-
lorar y extraer ensefnanzas de la experiencia.

1.1. El Aprendizaje Basado en Proyectos

En la sociedad actual («sociedad liquida» segin Bauman, 2003)
nos enfrentamos a nuevas necesidades del alumnado que de-
manda otras formas de aprendizaje. El ABP responde a este reto
teniendo en cuenta las aportaciones de la neurociencia y de las
nuevas teorias del aprendizaje (Vergara, 2016), en particular:

e La capacidad de utilizar y comunicar de manera disciplinada,
critica y creativa el conocimiento (mente cientifica y artistica),
creando escenarios en los que el individuo deba hacer uso del
conocimiento para comprender, disenar, planificar y actuar
en la realidad.

e La capacidad para vivir y convivir en grupos humanos cada
vez mas heterogéneos (mente ética y solidaria).

e La capacidad para pensar, vivir y actuar con autonomia y la
construccion del propio proyecto vital (mente personal).

En esta corriente de pensamiento se considera que «nunca
hasta ahora habiamos tenido tanto poder en la construccion de
nuestro propio aprendizaje gracias al desarrollo de las tecnolo-
gias de la conectividad» (Vergara, 2016). Asi, se disefia una me-
todologia que sitda a las personas que llevan a cabo el proyecto
como protagonistas, conectando con la realidad y buscando crear
experiencias educativas y no transmision de contenidos.

El ABP, por lo tanto «implementa un conjunto de tareas basa-
das en la resolucién de preguntas o problemas (retos), mediante
un proceso de investigacion o creacion por parte del alumnado
que trabaja de manera relativamente autbnoma y con un alto ni-
vel de implicacién y cooperacién y que culmina con un producto
final presentado ante los demas (difusion)» (DGOII, 2016).

Los pasos seguidos en ABP, son, por lo tanto:

1. El proyecto nace en un momento concreto de la vida comuni-

tarias de un centro, partiendo del alumnado o docentes que
«hacen saltar la chispa».
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2. Se decide hacerlo respondiendo a preguntas como: ;qué supo-
ne la ocasién para los participantes?, ;responde a sus intereses?
y ;seran realmente creadores de contenido los participantes?

3. Se disena el proyecto, de manera que el grupo se reconoce
como tal.

4. Se plantea la estrategia: linea de trabajo, equipo, compromisos
que se asumen y temporalizacion.

5. Se pasa a la accion, previendo como sera el producto final y
planteando su finalidad.

6. Se plantean herramientas para visibilizar el proyecto.

7. Se evalia a través de la recogida de evidencias.

Este proyecto concreto «Heroinas de Galdés» encaja de forma
ideal en la metodologia ABP, ya que se trata de un trabajo en
que «todos los agentes involucrados tendran que tomar decisio-
nes y participar con un papel diferente e insustituible para llevar
a cabo acciones y retos propuestos» (Vergara, 2012). Los parti-
cipantes se comprometen, se implican y esta cooperacion dara
un producto final observable. En muchas asignaturas del CSMC
el alumnado «se entrena» para realizar al mdaximo nivel ciertas
competencias ya sean interpretativas o compositivas, pero lo que
hace relevante el ABP en este proyecto es que los participantes se
enfrentan a la estrategia de ensefianza basada en la experiencia
y la accién.

Sin embargo, queremos senialar que Heroinas de Galdés resulta
ser un proyecto singular en tanto que los sujetos «aprendientes»
son, ain mas que el alumnado participante, las propias estructu-
ras docentes, que se proponen demostrarse a si mismas que son
capaces de superar el reto de generar el producto esperado en un
ambiente de colaboracion y evitando las situaciones de tension
y enfrentamiento que otras iniciativas habian generado. Asi, la
«intencién» mencionada en el punto 2 del disefio se dirige inclu-
so mas hacia el propio profesorado y los Departamentos. En este
sentido, el transcurso del proyecto durante el curso 2022-2023
demostro la capacidad de trabajar de manera 6ptima y positiva;
pero por otro lado la falta de continuidad durante el curso si-
guiente podemos atribuirla al error de no prever la importancia
de la figura de liderazgo en el proceso.

8. Heroinas de Galdés | 119



1.2. Antecedentes: el Proyecto InterArtes (PIA)

El Proyecto InterArtes fue una iniciativa de la Consejeria de Edu-
cacion del Gobierno de Canarias de poner en colaboracién a los
centros de Ensenianzas Artisticas de Canarias en la escenificacion
conjunta de una 6pera. Con la organizacién del CSMC, se su-
maban la Escuela Superior de Arte y Disefio de Gran Canaria, el
Instituto Politécnico de Las Palmas y la Escuela de Actores de Ca-
narias con la colaboracién de los distintos teatros de Las Palmas
de Gran Canaria y Santa Cruz de Tenerife. En sus 5 ediciones,
celebradas entre 2012 y 2018 se escenificaron 6peras y zarzuelas,
desde titulos de repertorio hasta obras de nueva creacion como
las de los compositores canarios Juan Manuel Marrero o Lothar
Siemens. La mejor documentacion que se conserva del proyecto
esta en el blog Proyecto Artistico Formativo Interdisplicinar de Cana-
rias (Sdnchez Santianes, 2012).

Correspondia al CSMC, y en concreto a su Departamento de
Canto el peso de la organizacion artistica de una produccién de
caracteristicas profesionales. La loable iniciativa y el generoso
esfuerzo desarrollado por todas las partes implicadas dieron un
resultado musical mds que apreciable con un notable éxito de cri-
ticay publico. Sin embargo, la presion para sacar adelante los pro-
yectos con los limitados recursos disponibles y la falta de agilidad
inherente a la gestion de la Administracion generaron tensiones
que terminaron haciendo inviable la continuidad del proyecto.

Figura 8.1. Carteles del proyecto PIA.

Nota: Imagen creada por el autor para la presentacion del proyecto Heroinas de Galdds.
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1.3. Valoracion del Proyecto InterArtes en el CSMC

Entre los aspectos destacables del PIA podemos contar el valor
indiscutible del trabajo por proyectos, el enriquecimiento de la
experiencia artistica y educativa por el trabajo interdisciplinar
y la demostracién del enorme potencial artistico y creativo del
profesorado y el alumnado.

Entre los aspectos negativos destacamos que el punto de par-
tida era externo al centro, con imposicién de un producto que
sirviera de escaparate de la gestiéon de la Administracion educati-
va. Ademas, se trataba de un proyecto extracurricular, de forma
que el trabajo se anadia a las tareas que alumnado y profesorado
debian ejercer como parte del curso. Por otra parte, el Centro no
podria cubrir todas las necesidades de plantilla vocal e instru-
mental de las obras escenificadas, por lo que hubo que contar
con musicos externos, y la participacién de otros Departamen-
tos que el de Interpretacion era testimonial, y sin embargo todos
ellos se veian afectados en una medida u otra por las exigencias
de un proyecto que les era ajeno.

Por el abrumador dominio de los inconvenientes, el centro
terminé desvinculandose del proyecto. Tras el parén conceptual
generado por la pandemia y el consiguiente proceso de reflexion,
nos determinamos a replantear a la Comunidad Educativa un
nuevo proyecto que pudiese tener vocacion de continuidad, y so-
bre todo que generase un ambiente positivo y motivador a través
del trabajo interdepartamental.

2. Definicion del proyecto Heroinas de Galdos
2.1. Filosofia educativa

Para intentar superar los problemas anteriormente expuestos pro-
pusimos estos principios bdsicos, que determinan una filosofia
enraizada en la faceta educativa y que evitasen en todo momento
causar tensién en la Comunidad Educativa. El fin dltimo es me-
jorar el ambiente de trabajo, la cooperacion y la colaboracion en
aras de un bien comun, por encima incluso del producto final.
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Por lo tanto, el proyecto:

Se origina y gestiona en el propio centro.
Con los propios recursos del centro (alumnado, profesorado,
espacios, etc.).

¢ Integrado en el trabajo de las diversas asignaturas.
Gestionado por un equipo interdepartamental, informando
ademas del progreso a los Departamentos y al Equipo Direc-
tivo.

2.2. Definicion del proyecto y objetivos clave

Por lo tanto Heroinas de Galdos se define como un proyecto inter-
departamental consistente en la creacion de un espectaculo con
piezas breves de caracter operistico compuestas colectivamente
por el alumnado de Composicién, basadas en una seleccién de
textos de Benito Pérez Galdés con la temdtica comun «heroinas
de Galdoés», e interpretadas por el alumnado de Interpretacién
(Canto, Mdsica de Camara, etc.) en una simbiosis de recursos
humanos y materiales que generase espiritu de colaboracion en
el Centro, y dentro de la programacién docente del Centro.

Los objetivos clave son: aprovechar los recursos disponibles,
crear dindmicas de colaboracion entre diversos Departamentos,
conocer y valorar la labor de otros departamentos, y generar un
producto que refleje nuestra capacidad artistica y creativa, pro-
yectando esta actividad fuera del Centro y permitiendo su conti-
nuidad en el tiempo.

2.3. Fases del proyecto Heroinas de Galdos

El proyecto fue diseiado para admitir flexibilidad y adaptarse
a las necesidades y caracteristicas de la Comunidad. Plantear y
poner en marcha conjuntamente el proceso ya es vilido en si
mismo, independientemente de su plasmacién en un producto
final. Cada fase tiene unos agentes principales, pero el trabajo
debera ser compartido y supervisado por todas las partes impli-
cadas (ver mas adelante). Como se explicard a continuacion, las
circunstancias impidieron culminar la dltima fase del proyecto,
lo que, como queda dicho, no debe verse necesariamente como
un fracaso.
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2.4. Coordinacion interdepartamental y propuesta a la
Comunidad Educativa

Para poner en marcha el proyecto se celebré una reunién interde-
partamental con asistencia de miembros de los Departamentos
de Composicién, Canto e Interpretacion en la que se disefiaron
las lineas de actuacién con los mecanismos de coordinacién y
comunicacion interna, desde la coordinacién de Daniel Roca,
coautor de este documento.

También se decide realizar un acto de arranque del proyecto
y puesta a la Comunidad Educativa para contar desde el primer
momento con su participacion activa. Este acto se celebro el 6 de
octubre de 2022 con asistencia de profesorado y alumnado, con
un resultado positivo que dio garantias de interés suficiente entre
el alumnado de Composicién, Canto e Interpretacion (y también
Pedagogia, en calidad de intérpretes)?.

2.5. Creacion de textos

Se hizo necesario transformar el material galdosiano de partida
en una serie de pequenos libretos cantables. Esta tarea recay6 en
el coordinador del proyecto y coautor de este texto. Se intento
respetar al maximo el lenguaje de Galdés. En cada caso la labor
consistio sobre todo en extraer de las situaciones y textos esco-
gidos aquello que tenia mayor potencial dramatico y escénico,
optando por eliminar en lugar de reescribir.

2.5.1. ;Por qué Galdos? ;Por qué «heroinas»?

Galdoés es sin duda el autor ideal, por su imbricacién en la reali-
dad de nuestra vida cultural. Galdés no solo es originario de Las
Palmas de Gran Canaria, sino que su Casa-Museo Pérez Galdos
estd en vecindad al Conservatorio y existe colaboracién entre
ambas instituciones. El trabajo de los galdosianos grancanarios
ha contribuido sin duda a la importancia mundial de la figura

2. Dentro de la estrategia de comunicacion se previd la grabacion del acto y su
publicacién en el canal de YouTube del Centro, pero por un problema de gestién dicho
canal quedé discontinuado.
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del escritor®. Por otra parte, es patente la indiscutible fuerza escé-
nica de su creacion, no solo en los textos teatrales, sino también
en su produccién novelada.

En cuanto a centrarnos en las «heroinas» galdosianas, se nos
antoj6 una temdtica ideal por la maestria de Galdos en el trata-
miento de personajes femeninos fuertes y vivos, que establecen
un indiscutible didlogo con el progreso actual del feminismo.

Ademas, el alumnado de Canto del Centro es de una aplas-
tante mayoria femenina. Por lo tanto, nos convenia generar una
serie de piezas centradas en las figuras de mujeres, con los hom-
bres en posicién secundaria.

A partir de este trabajo seleccionamos cuatro «heroinas» que
serian Alceste, Marianela, Electra y Tristana. Se realiza una pre-
vision inicial de necesidades, en cuanto a las caracteristicas de
las voces de los personajes. Se plantea la necesidad de generar un
concepto escénico mas alla de las piezas sueltas, asi como unos
textos a cargo de un narrador que pusiera en antecedentes al pu-
blico del contexto de cada escena. A continuacion esbozamos las
caracteristicas de los ocho textos creados.

2.5.2. «Alceste»

Alceste es una tragicomedia griega puesta al dia por Galdés. Plan-
tea la figura de una reina que renuncia a su vida por amor y por
responsabilidad hacia su Estado. Seleccionamos dos momentos
clave:

e Texto 1: un narrador nos pone en antecedentes hasta llegar
al ddo de Alceste y su criada y confidente Tisbe al final del
1° acto, donde la reina de Tebas toma la heroica decisién de
ofrecer su vida a cambio de la del rey, quien ha ofendido a los
dioses.

e Texto 2: el narrador cuenta la aparicién del semidios Hércules,
benefactor de los humanos, que descubre el sublime sacrificio.
En un dudo de gran potencial dramatico y musical, la resucita.

3. A titulo personal estamos especialmente marcados por esta labor a través de la
figura de la insigne galdosiana Yolanda Arencibia Santana, que ha actuado de supervi-
sora informal de nuestra labor.
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2.5.3. «Marianela»
Marianela es una novela dramatica romantica con trasfondo so-
cial con la figura de una muchacha miserable y despreciada por
todos, menos por el invidente Pablo, aquel a quien los ojos no
ciegan. La figura de Teodoro Golfin, que utilizamos como na-
rrador, desencadena la tragedia al curar a Pablo de su ceguera,
causando la ruina de la muchacha.

En este caso aprovechamos como texto operistico el libreto
realizado por los hermanos Quintero para la 6pera que escribiria
Jaume Pahissa en 1923. También elaboramos dos textos:

e Texto 3: arranque de la novela, en la que Teodoro Golfin es
narrador participante y describe una escena nocturna en la
que, perdido en el campo, oye la encantadora voz de Maria-
nela a lo lejos

e Texto 4: dio del amor tragico e imposible de Pablo y Mariane-
la. En funcién de las necesidades compositivas era divisible en
«Aria de Marianela», «Aria de Pablo» y Do de ambos.

2.54. «Electra»

Electra fue al mayor éxito y escindalo de la carrera teatral de Gal-
dos, una obra capital con resonancias sociales por lo que se con-
sider6 una tematica anticlerical. Los tres textos se centran en las
figuras centrales, la encantadora huérfana Electra, cuya naturali-
dad desconcierta las convenciones de su acaudalada familia y el
cientifico Maximo, que descubre su amor por ella. En particular
es interesante el «Aria de Electra» en la que revela su trauma in-
fantil con su madre. Los textos elaborados fueron:

e Texto 5: el narrador nos presenta un breve recitativo de Electra
y Maximo en el que se deja patente el conflicto de la obra

e Texto 6: recitativo y «Aria de Electra» que describe su conflicto
psicolégico de la nifna-mujer atrapada en el recuerdo de su
madre muerta

e Texto 7: «Aria de Mdximo», que descubre su amor por Electra.
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2.5.5. «Tristana»
Tristana es una novela dramadtica que presenta a la victima de
unos abusos consecuencia de su condicion social. El personaje de
Tristana encuentra ecos en la actualidad y es una de las novelas
de Galdés adaptada por Bunuel.

El texto nos sitiia en el arranque, cuando Tristana, huérfana
dejada al cuidado del hidalgo Lope, recto en todo menos en cues-
tiones de mujeres, es convertida en su amante a muy tierna edad.

e Texto 8: Tristana se debate entre la furia que le dicta su si-
tuacion y el miedo su viejo violador. Tras la presentacién del
narrador hay un «Aria de Tristana» (transformable en un duio
con la criada Satuna) y un posterior enfrentamiento en ddo
con Lope.

2.6. Composicion de piezas breves de caracter operistico

Los textos se repartieron entre el alumnado de composicién vo-
luntario. Cada pieza era supervisada por un profesor dentro de
las asignaturas. Resenamos las fechas aproximadas de finaliza-
cién de la composicion por su relevancia para las fases siguientes:

e Texto 2: «Resurreccion de Alceste», para dioy piano (Ana Gar-
cia Galindo, 1° curso). Acabada a finales del curso

e Texto 3: Teodoro es guiado en la noche por la voz de Maria-
nela (Josué del Pino Santana y Maria Ramirez, 1° curso), con
la participacién de su companero de Musica de Camara (voz,
clarinete y piano)

e Texto 4: «Aria de Marianela» (Elisa Cancio, de 4° curso), para
voz y cuarteto de cuerda. Acabada a principios del 2° cuatri-
mestre.

e Texto 6: Recitativo y «Aria de Electra» (Andrea Baez, 1° curso),
para voz y guitarra. Acabada a final de curso.

e Texto 8: «Aria de Tristana» y Dto con Lope, para voces y cuar-
teto de cuerda. Fue inicialmente asignada a un alumno que
finalmente lo abandoné. Aunque no estaba previsto, decidi-
mos asumir la composicion de la pieza. El Aria estuvo acabada
a finales del 1° cuatrimestre y el Dtio se escribié después del
final del curso para una previsible continuacién del proyecto.
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El proceso de composicion fue paralelo al trabajo con los in-
térpretes, asistiendo los alumnos de Composicién a clases de
Canto y Repertorio para conocer las caracteristicas vocales de las
cantantes.

2.7. Montaje de las piezas

Se decidio que las piezas escritas con suficiente antelaciéon po-
drian ser interpretadas a finales del curso 2022-2023 en formato
concierto, y que la produccion escénica final se dejaria para el
curso siguiente. Las piezas escogidas para montaje fueron las de
los textos 3, 4y 8.

El texto 3 seria interpretado por el grupo que conformaban
los propios compositores con un clarinetista, alumno Erasmus en
ese curso. Para los textos 4 y 8, los acompafnamientos se asigna-
ron a distintos cuartetos de cuerda establecidos en la asignatura
Mudsica de Camara. Los compositores asistieron a los ensayos,
para supervisar el resultado.

2.8. Presentacion publica en formato concierto

El estreno fue el 18 de mayo en el Salon de Actos del CSMC.
Como coordinador del proyecto asumimos la funcién de narra-
dor que dio continuidad a los distintos fragmentos. Las piezas
fueron repetidas en la Jornada de Puertas Abiertas del Centro y
la escena inicial de Marianela también se incluyo en el Concierto
de Fin de curso del Departamento de Composicion en el Audito-
rio Alfredo Kraus.

Las interpretaciones contaron con una notable valoracién del
publico y de los participantes, con una sensacion general de que
el proyecto merecia continuidad.

2.9. Circunstancias posteriores

La integracion en estructura escénica y montaje completo quedo
pendiente de desarrollo durante el curso 2023-2024. Sin embar-
go, el devenir de cualquier proyecto depende siempre en mayor
o menor medida de circunstancias externas que lo afectan y de-
terminan su desarrollo. En este caso, asumimos la coordinacion
contando con nuestra continuidad en el centro, previsible a par-
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tir de nuestra permanencia en el CSMC desde su creacién hace
mas de 20 anos. En este Centro el profesorado ha estado desde
su creacion en adscripcion provisional, una cuestiéon largamente
desatendida por parte de la Administracion.

Durante el curso 2022-2023 esta continuidad fue puesta a
prueba por el intrincado y complicado proceso nacional de esta-
bilizacién de plazas en situacion de abuso de temporalidad. Las
consecuencias fueron que nosotros, junto a otro grupo de profe-
sores del CSMC, obtuvimos plaza de Catedraticos o Catedraticas
en otros Conservatorios Superiores (en el caso de los autores de
este articulo en el Conservatorio Superior de Castilla y Leén y
en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid). Por lo
tanto, hemos debido abandonar la coordinacién del proyecto.

Durante el curso 2023-2024 se hizo un intento de continuarlo
con un nuevo coordinador, pero a esta problematica se sumo
la de la no disponibilidad de cantantes e intérpretes por haber
terminado sus estudios o por otras causas, y finalmente los
Departamentos decidieron discontinuar el proyecto, quedando
las piezas compuestas y no estrenadas pendientes de realizacion
en el futuro.

3. Conclusiones

Como quedé anteriormente establecido, el proyecto se plante6
desde el primer momento como un proceso abierto de aprendi-
zaje en el que cada paso debia ser valorado, por encima incluso
de la culminacién en un producto final que no se produjo. Si vol-
vemos a los objetivos clave propuestos, debemos valorar el éxito
artistico de las interpretaciones en formato concierto y sobre
todo el hecho de comprobar que era posible obtener un produc-
to viable y satisfactorio sin «forzar la maquina» de produccién
del Centro, aprovechando los recursos disponibles gracias a crear
dindamicas de colaboracién en las que cada agente aporte aquello
que estd en su naturaleza (componer, interpretar y organizar) sin
tener que asumir funciones que, por superar los mencionados
recursos, provocan estrés. Estimamos (y fue sin duda el sentir
generar de los participantes) que el producto generado reflejo
una capacidad artistica y creativa notable que podria haber sido
sin duda mucho mayor de haberse culminado el proyecto.
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Debemos asumir por lo tanto la importancia del factor hu-
mano en estos proyectos. Sobre todo, en sus inicios, iniciativas
como ésta son muy fragiles y es el impulso de los individuos lo
que las mantiene vivas. Sin duda, la experiencia demuestra que
llevar a cabo un proyecto de estas caracteristicas es posible y no
requiere de otros recursos que los ya disponibles en la Comuni-
dad Educativa y la voluntad firme y la ilusién de llevarlos a cabo.
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9

Compositores a través de la
escultura en Canarias. Reflexiones

GERARDO FUENTES PEREZ
Universidad de La Laguna

1. Introduccion

Es un hecho evidente que el retrato, a través de sus multiples
formas (escultura, pintura, relieve, grabado, fotografia, etc.), ha
pretendido siempre perpetuar en el tiempo la imagen del perso-
naje representado, dependiendo de los planteamientos histéri-
cos, estilisticos y conceptuales. Alcanzé un mayor desarrollo a
partir del Renacimiento, llegando a incrementar un considerable
protagonismo a lo largo del siglo xix. Los movimientos socia-
les, politicos, cientificos, culturales y la aparicion de la burguesia
urbana, cada vez mas fortalecida, utilizaron el retrato no solo
para revindicar su protagonismo frente al grupo, sino también
para consolidar las garantias sociales. Sin embargo, el género
escultorico fue capaz -y lo sigue siendo- de crear una imagen
para la eternidad, de modo que los materiales desempefiaron un
papel determinante en la ejecucién de cada una de estas obras.
Los materiales resistentes como la piedra (mdrmol) y los metales
(bronce) fueron los mdas empleados en la ejecucion de estas obras
que ofrecian resistencia a las inclemencias del tiempo, queriendo
vencer asi hasta la propia muerte.

2. El caso de Canarias. Los materiales escultoricos

Podemos afirmar que hasta el siglo xviit no contamos en Ca-
narias con conjuntos escultoricos urbanos. Una serie de razo-
nes, sobre todo la carencia de materiales resistentes en las islas
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como el marmol, impidieron que nuestros escultores alcanzaran
el conocimiento y ejecuciéon de los mismos (recientemente, se
ha incorporado el basalto en estos procedimientos), recurrien-
do, por tanto, a la escultura en madera (imagineria), de los que
fueron verdaderos especialistas, siempre dentro de los agotados
lenguajes barrocos. Por tanto, la produccion marmorea llegé de
fuera, de Italia (Carrara, sobre todo) y de la Peninsula Ibérica,
preferiblemente de las canteras de Macael (Almeria), aunque no
es extrano de otros lugares (sur de Francia, Marsella), pero cuya
aportacion no fue tan significativa como las anteriores.

En Canarias llegaron un buen niimero de estas piezas, siendo
el Cementerio de Vegueta (Las Palmas de Gran Canaria) el ejem-
plo mas representativo, intentando emular a los homoénimos ita-
lianos. En esta misma ciudad, sobresalen esculturas urbanas (la
mayor parte en los espacios de Triana y Vegueta), algunas de ellas
de los escultores Paolo Triscornia (1856-1936) y Neri (Alfredo
Nery ca. 1862-ca. 1928), artistas que ya han sido estudiados por
la doctora Ana Maria Quesada Acosta en sus multiples publica-
ciones sobre la escultura urbana en Canarias («La escultura en el
espacio urbano de Canarias», «Memoria y concepto», «Desarrollo
urbanistico de la plaza de la Patrona de Canarias. Proyectos, me-
joras y ornamentacion escultorica», «La obra de Paolo Triscornia
di Fernando en Gran Canaria», «La escultura conmemorativa en
Gran Canaria (1820-1994)», entre muchos titulos). Estas obras,
como se ha dicho, procedian directamente del exterior, con los
siguientes costos de traslados. Algunos de estos artistas, en su
viaje a América, permanecieron cierto tiempo en el archipiéla-
go, como el conocido Angelo Cherubini (1838-) que trabajo para
determinadas familias de Tenerife, resolviendo esculturas deco-
rativas de caracter cldsico (bustos de dioses, relieves, etc.) y, sobre
todo, funerarias (cementerio de San Rafael y San Roque, de la ya
citada capital tinerfena; cementerios de San Juan de la Rambla,
Las Palmas de Gran Canaria, La Orotava, etc.) convirtiéndose
en el escultor mas sobresaliente y solicitado de aquel momento.

Las familias mds adineradas apoyaron la apertura de empre-
sas para la confeccién de elementos arquitecténicos, relieves, la-
pidas sepulcrales, esculturas, etc., todo ello en marmol. Algunas
de estos establecimientos, instalados en el Gltimo cuarto del si-
glo xix, cubrieron todas estas expectativas como, por ejemplo, la
de Francisco Granados Calderén (activo en Santa Cruz de Tene-
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rife a partir de 1897), quien se encargé de llevar a cabo buena
parte de los elementos decorativos de la arquitectura llamada
modernista, tanto de su exterior como del interior; los elemen-
tos constructivos marmoreos fueron otra faceta de su empresa.
En algunas ocasiones, el mdarmol llegaba al taller en su estado
natural para la labra. Otras veces, el proyecto se disefiaba y se
enviaba al taller elegido para su elaboracion. Esta modalidad era
realmente cara, pues habia que abonar el trabajo del artista y su
equipo, el coste de los fletes y traslado. No hay que olvidar que
Granados fue también escultor. En su taller se formaron algunos
de los artistas del momento, entre los que mencionamos a Guz-
man Campan (1878-1944) quien «aprendio diversas técnicas de
escultura y modelado aplicadas tanto a la realizacion de labores
ornamentales en edificios, muy en boga en la época, como a la
ejecucion de todo tipo de proyectos conmemorativos y ornamen-
tales» (Gavino de Franchy, C. (2015). El escultor Guzmdan Cam-
pan (1878-1944). Datos para su biografia. Gavino de Franchy
Editores, Santa Cruz de Tenerife).

3. Las alegorias

Si atendemos al porcentaje de obras realizadas, descubrimos que
la representacion de compositores y musicos es bastante mo-
desta, un 20% frente al resto compuesto por médicos, literatos,
poetas, politicos y personajes de otras areas culturales y sociales.
Solo el 60% se ocupa del busto-retrato, el retrato homenaje, un
30%y, el resto, todas aquellas representaciones alegéricas como,
por ejemplo, Aramus, una obra urbana expuesta al comienzo de
la calle La Libertad de la localidad de Arafo (Tenerife), llevada
a cabo por Carmen Ledn. Fue colocada en la citada via el 18 de
mayo de 2001, como homenaje a los mdsicos de esta localidad
surena. Se trata de «una singular imagen femenina, rodeada por
un pentagrama, que representa a Aramus, imaginaria musa cuyo
nombre se ha formado fusionando las primeras letras del nom-
bre de la villa y las primeras que definen la actividad que le ha
dado fama» (Quesada Acosta, A.M (2013). Memoria y Concepto:
la escultura publica en el Sur de Tenerife. III Jornadas de Historia
del Sur de Tenerife, Arona, p. 279). Asimismo, y en esta pobla-
cion, concretamente en el Auditorio Juan Carlos I, una especta-
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cular lira de 6 metros de altura, realizada también por Carmen
de Leon en materiales férreos, que lleva por nombre Euterpe, la
musa de la musica.

Siguiendo con estas representaciones alegoricas, cabe citar la
curiosa obra de José Miguel Cubas Sanchez, El Timple, realizada
en 2002 como homenaje al timple canario, realizada en piedra
local. Dos enormes manos insintian producir el sonido de este
elocuente instrumento. Se puede contemplar en la localidad de
Lajares (La Oliva, Fuerteventura). También este pequefio nucleo
poblacional de Fuerteventura cuenta con el busto del musico y
compositor Casimiro Camacho Lépez (1932-).

No podemos dejar de mencionar la valiosa coleccion del es-
cultor Martin Chirino (1925-2019) que se pudo contemplar en el
Castillo de La Luz (Las Palmas de Gran Canaria). Una interpre-
tacion personal de diversos instrumentos musicales realizados
entre 1995 y 2019, fecha de su fallecimiento. Son también habi-
tuales en espacios relacionados con la creacién musical como,
por ejemplo, auditorios, conservatorios, recintos habilitados para
estos fines (bandas de musica) e, incluso, en los vestibulos tea-
trales. A veces nos sorprenden interpretaciones alegéricas de la
musica, como la existente en Agiiimes (Gran Canaria), realizada
por Ana Luisa Benitez, en 1998, y que lleva por titulo La chelista.
Asimismo, ejecuto el interesante conjunto La timplista y el hombre
con mandolina, que se halla, igualmente, en la citada localidad.

4. El retrato. El marmol, el bronce y otras
propuestas

Sin embargo, esta escultora llevé a cabo la conocida obra de Nés-
tor Alamo Hernandez (1906-1994) que se encuentra proxima a la
Casa de Colon de Las Palmas de Gran Canaria, en pleno barrio
de Vegueta. Compositor, periodista y escritor, conocido por su
amplio cancionero canario, sobre todo por Sombra del Nublo,
aparece de pie, apoyado sobre un bastén. Una obra que data de
2003.

Otro referente escultorico es el perteneciente a José Mesa Ca-
brera (1930-1995), que se encuentra en la plaza de La Cruz Santa
(Los Realejos, Tenerife), muy vinculado al Casino que lleva su
nombre. Su autor, José Luis Marrero Cabrera (1947-activo), na-
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cido en Arucas (Gran Canaria), un artista que trabaja tanto la
piedra, especialmente la piedra verdosa de su ciudad natal, como
los metales, realizé este busto-retrato en bronce siguiendo los
modelos mas formalistas, es decir, ocupandose de la cabeza y
parte del cuello en la que asoma la camisa. En 1998 fue colocada
en el lugar que ocupa hoy.

Dentro de la tipologia del busto-retrato es el perteneciente al
maestro y compositor Tomas Calamita y Manteca (1868-1943)
que se encuentra en un rincén de la plaza del Ayuntamiento
de la Villa de La Orotava, rodeado de una frondosa vegetacion.
Aunque nacido en Valladolid, su vida transcurre en la capital de
Espana donde cursa los estudios de musica, llegando a ocupar di-
versos cargos en entidades culturales y musicales (Teatro Romea,
Escuela Municipal de Misica). Consiguié una amplisima expe-
riencia que supo aplicar como maestro consagrado en la citada
localidad tinerfena. Segiin los comentaristas, el précer palmero
Antonio Lugo-Vifa y Massieu (1880-1965) entabl6 amistad con
Calamita durante su estancia en Madrid, a quien animé y con-
vencio a venir a Canarias.

El referido monumento, compuesto por una base pétrea sin
pulir y el busto-retrato, fue encargado al escultor Ezequiel de
Le6n Dominguez (1926-2008), cuya inauguracién tuvo lugar el
24 de junio de 1973, segliin reza en el pedestal, aparte de otros
epigrafes como, por ejemplo, el nombre del compositor, fecha de
nacimiento y defuncién, y un curioso pentagrama ya bastante
borrado por la naturaleza de la propia piedra.

Sin lugar a duda, Teobaldo Power y Lugo Vina (1848-1880) es
uno de los musico-compositores que mas veces ha sido llevado
al arte en Canarias, tanto en pintura, como en escultura, dibujo,
grabado, fotografia, etc. La amplia bibliografia ha sido una eficaz
herramienta para dar a conocer no solo su creacién musical, sino
también la variedad de representaciones, especialmente el retrato
que ha viajado mads alla de las fronteras insulares, como el que
realizé Enrique Cejas Zaldivar durante su estancia en Caracas,
entre 1948 y 1956, para el Hogar Canario Venezolano. No es mi
intencion tratar de desglosar la importancia de su obra en este
trabajo, pues disponemos de suficiente bibliografia, estudios y
publicaciones al respecto. Sin embargo, es obvio proclamar cada
vez que hablamos de este mtsico —el musico por antonomasia de
Canarias-su obra mds conocida, los Cantos Canarios. Nos interesa
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entonces conocer aquellos retratos de caracter publico existentes
en el archipiélago, teniendo en cuenta que el porcentaje mds am-
plio de la produccién se encuentra en Tenerife, como también el
numero de lienzos, grabados, dibujos, etc., aunque estas moda-
lidades, por sus caracteristicas y consumo social, se hallan mas
repartidas.

Es muy posible -y no lo ponemos en duda- que muchos do-
micilios del archipiélago, colecciones privadas y organismos de
cardcter social, cultural y politico dispongan de retratos escul-
téricos en bronce, en marmol o en otros materiales resistentes,
amén de aquellas composiciones planas. A pesar de la existencia
de la fotografia en el momento de esplendor de Power, el gra-
bado seguia siendo atin un medio divulgativo, cada vez menos,
es verdad, pero manteniendo su eficacia (es obligado mencionar
el dibujo realizado por Ernesto Meléndez Cabrera (1856-1891),
llevado al buril por José Masi del Castillo (1840-), que ilustré
muchas revistas cientificas, diddcticas y recreativas. Este grabado
se hizo «viral» en los medios artisticos). Con toda seguridad, fue
la fotografia el cauce mads rapido para crear la imagen estandar de
este compositor, precisamente la que plasmoé Hebert hacia 1800
en Madrid, durante la estancia de Power en esta capital (hoy
depositada en la Biblioteca Nacional de Espafa), creando asi el
prototipo tan caracteristico e iconico que sirvié para otras tantas
representaciones, en las que solo variaba la caida del cuello de
la chaqueta, el movimiento del lazo, el volumen de la barba con
sus bigotes tipo imperial y el cabello aparentemente desordena-
do. Esta representacion de tres cuartos hacia la izquierda solo
sirvié para resolver ejemplos planos, como pinturas, grabados,
serigrafias, etc. Teobaldo Power aparece definido como el pro-
totipo de hombre romadntico, con mirada intensa e introspecti-
va. No asi para la escultura, generalmente frontal, de repetitiva
solucioén, salvo en aquellas de caracter monumental, de cuerpo
entero insertado en todo el conjunto. Nos referimos al que se
halla en la plaza de Los Cantos Canarios (rambla Benito Pérez
Armas de Santa Cruz de Tenerife), un conjunto resuelto por En-
rique Cejas Zaldivar (1915- 1986) en 1973. En medio de un espa-
cio escalonado, obra del arquitecto municipal Juan Jorge Toledo
Diaz, se alza esta obra realizada en marmol que descansa sobre
un pedestal que contiene el nombre «Teobaldo Power». Aparece
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en actitud mayestatica, mirando al frente. Con su mano derecha
sujeta un pergamino, una especie de partitura semi enrollada, y
con la otra, intenta recoger uno de los pliegues de la toga que lo
cubre. El marcado contrapposto le otorga una extraordinaria ele-
ganciay fortaleza, caracteristicas propias de la produccion artisti-
ca de Cejas. Aparece firmada en la base («<E. CEJAS ZALDIVAR»).
Dos recios bloques con relieves de personajes femeninos sirven
de telon de fondo a todo el conjunto que fue una iniciativa del
Ayuntamiento capitalino, planteada en sesién de 22 de junio de
1973 (Archivo Municipal de Santa Cruz de Tenerife, Libro de Ac-
tas, n.° 20, 1973-1974, f. 72 vto., n.° 27, ano 1973), cuyo presu-
puesto alcanzo la cifra de 1 898 615,96 pesetas. Se inauguro el 2
de mayo de 1976, asistiendo al acto, entre todas las autoridades,
el alcalde de entonces don Leoncio Oramas Tolosa (1925-1980)
y el Académico de Honor de la Real Academia Canaria de Bellas
Artes de San Miguel Arcdngel, don Antonio Lecuona Hardisson
(Archivo Municipal de Santa Cruz de Tenerife, Libro de Actas, n.°
22,1975-1977, f. 14 1., afno 1976).

Figura 9.1. «Teobaldo Power y Lugo Vifia» (1848-1880). Marmol, 210 x 110 cm.
Enrique Cejas Zaldivar (1973). Plaza de los Cantos Canarios. Santa Cruz de Tenerife
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El resto de las representaciones escultoricas de Power son re-
tratos en los que solo varia el desarrollo del busto, como es el
caso del que se halla en la plaza de Las Mercedes (La Laguna, Te-
nerife), localidad donde compuso los afamados Cantos Canarios.
Una obra llevada a cabo por el propio Cejas Zaldivar en 1969.

También en La Orotava, y frente al Auditorio que lleva su
nombre, contamos con otro busto en bronce realizado por Dacil
Travieso en 2007, escultora nacida en este municipio del norte de
Tenerife, quien realizo6 los estudios de Bellas Artes en la Univer-
sidad de La Laguna.

Entre todas estas representaciones de retratos de Power, es
obligado mencionar el que forma parte de la serie Prdceres de Te-
nerife que se encuentra entre los intercolumnios de la fachada del
Museo Municipal de Bellas Artes de la capital tinerfena. Real-
mente, es una obra esbozada (el resto de los retratos manifiestan
estas mismas caracteristicas), sin demasiadas pretensiones anat6-
micas, para ser vista desde abajo, desde la calle. Sobre su autoria,
poco podemos decir, pues no hay acuerdo entre los estudiosos
de este tema. Mientras unos lo atribuyen a Eduardo Tarquis Ro-
driguez (1882-1948), que fue académico de nimero (1913) de
la Real Academia Canaria de Bellas Artes de San Miguel Arcdn-
gel, y que fue, a su vez, el autor del resto de los personajes alli
representados (Gavinio de Franchy, C. (2014). Noticias para la
biografia del escultor Eduardo Tarquis. Gavino Editores, Santa
Cruz de Tenerife, 25 de agosto de 2014), otros, en cambio, se lo
adjudican al escultor Guzmdn Compan Zamorano (1878-1944),
artista que centro su labor en la isla de Tenerife, abriendo taller
en la calle San Pedro Alcdntara de la capital tinerfefia. Después
de diversas vicisitudes se traslada definitivamente con toda su fa-
milia a Buenos Aires, en 1923. Con toda seguridad, Compan no
pudo haberse ocupado de este retrato, pues las obras del actual
edificio que alberga el citado Museo Municipal de Bellas Artes
fueron finalizadas en 1929 por Eladio Laredo y Carranza (1864-
1941). Es muy probable que saliera del taller de Francisco Grana-
dos Calderoén, artista cordobés que en 1897 abrio taller en Santa
Cruz de Tenerife dedicado a muchisimos proyectos artisticos, y
tuvo entre sus alumnos al propio Compan. Este taller -mas bien,
industria- trabajé con los materiales mas variados ofrecidos por
el mercado de entonces, disponiendo de soluciones y métodos
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rdpidos (moldes, maquinaria de corte, etc.), teniendo en cuenta
que ya se contaba con herramientas movidas por electricidad.
Siguiendo con esta modalidad de escultura-homenaje, debe-
mos citar la interesante obra en piedra azul de Arucas (Gran Ca-
naria) realizada por Juan Borges Linares (19451-2004) en 1987,y
que representa al compositor francés Camille Saint-Saéns (1835-
1921), de pie, con las manos dentro de los bolsillos del pantalén,
en una posicién muy vertical y estatica. El referido compositor,
director de orquesta, pianista y militar estuvo en la citada isla
entre 1889-1909, donde lleg6 a realizar diversas composiciones.

Figura 9.2. «Camille Saint-Saéns» (1835-1921). Piedra azul (canteras de Arucas),
162 x 58 cm. Juan Borges Linares (1987). Las Palmas de Gran Canaria.
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En el paseo de la playa de Las Canteras (Las Palmas de Gran
Canaria) se alza el busto del compositor Sindo Saavedra Padrén
(1949-2005), cuyo autor es Francisco Celis Alemdn (2015), ha-
ciendo descansar el busto de bronce sobre un pedestal de piedra
de las canteras de Arucas.

Formando parte de las dependencias del Auditorio Juan Car-
los I (Arafo, Tenerife), se encuentra el busto de Luis Otazo Marre-
ro (1843-1918), que tuvo una amplia educaciéon musical. Retrato
realizado en bronce (vaciado) por Eladio de la Cruz (1934-2023)
en 1980, quien lo complet6 con piedra artificial para el pedestal.
En la cara frontal del referido pedestal, un relieve que ilustra a
una mujer dispuesta a tocar un violonchelo cuyas notas, en for-
ma de incisiones, insintian la melodia. Otro retrato-busto es el de
Santiago Sabina Corona (1983-1966) que fue fundador y director
de la Orquesta de Cimara de Canarias (actual Orquesta Sinfoni-
ca de Tenerife). Si bien «Teobaldo Power, magna figura de la mu-
sica insular, nos leg6 los Cantos Canarios en prueba de su amor
a la patria chica, D. Santiago hace los arreglos para la orquesta
de aquellos» (Diaz Pérez, A.M. (1988). Un musico en América:
Santiago Sabina Corona. VI Coloquio de Historia Canario-Ame-
ricana (1984), vol. I, p. 436, Las Palmas de Gran Canaria). Este
busto lo encontramos en el hall del Teatro Guimera de la capital
tinerfena, y fue realizado en bronce por la ya mencionada profe-
sora de la Escuela de Arte y Superior de Diseno Fernando Estévez
(Santa Cruz de Tenerife), Ana Lilia Martin Rodriguez.

El musicologo, compositor y empresario Rafael Hardisson Pi-
zarroso (1894-1966) cuenta con un interesante retrato realizado
en bronce por el ya citado escultor Enrique Cejas Zaldivar (1943),
propiedad de la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais de
Tenerife (La Laguna). El proceso de fundiciéon tuvo lugar en la em-
presa de Manuel Rojano Soto, que estuvo abierta en la calle Los
Campos 12 (actual Dr. José Naveiras), de Santa Cruz de Tenerife.

5. Esmeralda Cervantes. Un ejemplo singular
Uno de los conjuntos mds interesantes relacionados con la mu-

sica-escultura, es el pante6n de la arpista Clotilde Cerda Bosch
(1861-1926), mas conocida por su nombre artistico Esmeralda
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Cervantes, en el Cementerio de Santa Lastenia de la capital tiner-
feia. Aunque no naci6 en Canarias (Barcelona. Hija del ingenie-
ro y urbanista Ildefonso Cerda Suiier, uno de los fundadores del
urbanismo moderno, y de la pintora Clotilde Bosch y Carbonell),
estuvo muy vinculada a la sociedad insular desde que fij6 su re-
sidencia en 1918, en Santa Cruz de Tenerife. Actué en las prin-
cipales ciudades europeas siendo una virtuosa interprete y muy
estimada por la sociedad de su tiempo. Durante su estancia en
Brasil funda conservatorios de musica y escuelas de arpa. Y fue
alli donde conocié al multimillonario aleman Oscar Grossman
(1858-1931) con quien se casoé (1895).

Figura 9.3. «Clotilde Cerda Bosch» (1861-1926), Esmeralda Cervantes. Marmol,
65 x 40 cm. Mariano Benlliure Gil (1862-1947), h. 1950. Museo Municipal de
Bellas Artes. Santa Cruz de Tenerife.

No tuvo hijos. En la dltima etapa vivié con una sobrina, lla-
mada Anna Richhardt Grossman, quien se encargo, en 1931, de
efectuar el entierro de su tio, solicitando previamente abrir el se-
pulcro de Esmeralda Cervantes para ser sepultado (Archivo Mu-
nicipal de Santa Cruz de Tenerife. Funeraria, solicitud de enterra-
miento. Excmo. Ayuntamiento de Santa Cruz de Tenerife, 1931).
Como ya se indic6, fue un hombre de negocios, nacido en Leipzig
(Alemania), y a lo largo de su vida amas6 una enorme fortuna.
En Brasil consolid6é varias empresas (porcelanas, hierro, etc.),
contando con un destacado prestigio como agente financiero.
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Fallecida su esposa, solicita al Ayuntamiento capitalino la
adquisicién de unas parcelas (ntimeros 59, 61 y 63) situadas en
el «patio central» del mencionado cementerio de Santa Lastenia
para construir un sepulcro, habiendo presentado los pertinentes
planos (Archivo Municipal de Santa Cruz de Tenerife. Seccion
Cementerio. 26 de julio de 1926). Después de la protocolaria
espera, el Ayuntamiento le comunica la aceptacién de la com-
pra de los citados terrenos, cuya suma asciende a 982,00 ptas.
El Negociado de Obras permite iniciar el pretendido proyecto
funerario (Archivo Municipal de Santa Cruz de Tenerife. Excmo.
Ayuntamiento de Santa Cruz de Tenerife, ano 1927, seccién 43,
n.° de registro general 5235, nimero de registro de la seccién
218, 14 de julio de 1927). Este empresario no escatimoé en gastos
y aboné tanto la adquisicién del marmol, el trabajo de la labra 'y
ornamentacion. Con toda seguridad, el diseno lo efectud el ar-
quitecto municipal Otilio Arroyo Herrera (1887-). El sefior Gros-
man, que disponia de suficientes medios econémicos, contratd
a la empresa de Giovanni de Ferrari, de Génova, segin reza en
una de las bases del monumento. Las piezas llegaron por unida-
des y una vez en el cementerio se procedié a su ensamblaje. Se
trata de un edificio de planta rectangular cubierto a dos aguas,
cuya fachada es un interesante conjunto que responde a esque-
mas clasicos. El referido entablamento recoge tanto la fecha de la
ejecucion de este enterramiento («MCMXXVII») como el nombre
artistico de la misma, en mayuscula, (<ESMERALDA CERVAN-
TES»), excluyendo asi el de pila.

En su interior se encontraba, como sucede en estos casos, su
retrato realizado en marmol, uno de los retratos de esta natura-
leza mas bellos de Canarias. Recientemente, la Tertulia Amigos
del 25 de Julio (Santa Cruz de Tenerife), tuvo a bien trasladar esta
valiosa pieza escultorica al ya mencionado Museo Municipal de
Bellas Artes donde se custodia. Es una pieza salida del taller de
Mariano Benlliure Gil (1862-1947), desconociéndose atin la fe-
cha de su ejecucion, aunque podriamos situarla a comienzos de
la década de los anios 50 del pasado siglo xx, pues desde entonces
hubo una estrecha relaciéon de amistad familiar y cultural entre
el escultor y la capital tinerfena

El busto, realizado en marmol de carrara en su taller de Ma-
drid, abierto a partir de 1887, es un exquisito estudio de caracter
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clasico, de sobria elegancia y enorme atractivo, cuya belleza, muy
idealizada, deja entrever todos los valores humanos e intelectua-
les de Esmeralda Cervantes.

6. Conclusiones

Estas anotaciones acerca de compositores y musicos canarios (o
en Canarias) a través de la escultura, pretenden incorporarse a
los estudios que tltimamente se vienen realizando sobre perso-
najes destacados del archipiélago. Hemos elegido aquellas obras
visibles y de caracter ptblico, prescindiendo de la produccién pri-
vada y mas aun de la pictorica, por sus caracteristicas técnicas.
Aunque la escultura utiliza todos tipo de materiales, especial-
mente madera, barro, escayola, piedra, metales, seran estos dos
altimos los preferentes y aptos para poder sobrevivir en los espa-
cios abiertos. El marmol tuvo que importarse por carencia local,
lo que supuso su carestia, de ahi que fueran aquellas élites socia-
les, especialmente la burguesia urbana, las que pudieron permi-
tirse ser retratadas, aparte de los encargos de entidades politicas,
culturales y artisticas. De esta manera, compositores y musicos
no solo pueden ser vistos y reconocidos por los viandantes, sino
que también su imagen queda perpetuada en el tiempo. Tanto el
marmol como el bronce permiten garantizar la estabilidad de la
obra en los lugares preferentes de las ciudades.
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1. Introduccion

Estos tltimos anos, la interdisciplinaridad se ha convertido en
una tendencia importante, emergiendo como reaccién a la so-
bre-especializacion de nuestro mundo actual. Preguntas tales
como «cémo aprender de manera lidica y entretenida, cémo
combinar las artes visuales y la musica, cémo conseguir vulga-
rizar con el fin de llegar a un publico amplio y abrir la cien-
cia a generaciones futuras», etc. se han vuelto mas pertinentes.
La sobre-especializacion de nuestro mundo contemporaneo no
siempre ha sido lo normal. En la Grecia Antigua y en la Edad
Media, varias disciplinas se ensefiaban juntas y los vinculos entre
estos campos formaban la base del conocimiento. Figuras como
Pitdgoras o Platén adoptaron esta vision holistica, asi como los
modelos educativos del Trivium y del Quadrivium de la Edad Me-
dia. En el siglo xvi, el astronomo Johannes Kepler perpetud esta
tradicion creando un vinculo entre la geometria fundamental, la
musica, y la astronomia. En nuestro espectaculo, El Carnaval de

1. Las secciones escritas por Laurent Eyer, en francés, fueron traducidas al espafol
por Simon Précheur Llarena.
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los Planetas, aspiramos humildemente a reavivar este concepto.
Tratamos también de integrar elementos visuales, explicaciones
cientificas y de demostrar como la inventiva artistica se desarro-
lla a partir de motivos musicales.

2. Presentacion del proyecto

El espectaculo EI Carnaval de los Planetas es un proyecto multidis-
ciplinar que combina simultdneamente:

Un concierto de musica con orquesta y piano.
Composiciones originales basadas en las escalas de Johannes
Kepler.

e Presentaciones didacticas sobre las leyes fundamentales de la
fisica que rigen nuestro universo, y sobre el proceso artistico
de composicién musical.

e Proyecciones visuales.

El Carnaval de Los Planetas naci6 de la creatividad de dos per-
sonas, de las cuales presentamos una breve descripcién:

Laurent Eyer es astronomo en la Universidad de Ginebra. Di-
rige el equipo de 80 cientificos e informaticos que analizan los
datos de la misiéon Gaia de la Agencia Espacial Europea (ESA).
Ademas de investigar, ensena y supervisa a doctorandos y, se de-
dica con entusiasmo a la vulgarizacién cientifica. Un asteroide
lleva su nombre, en reconocimiento a sus contribuciones al cam-
po de la astrofisica.

Simén Précheur Llarena nacié en Las Palmas de Gran Cana-
ria. Posee la doble nacionalidad francesa y espanola, y reside en
Suiza. Profesionalmente, lleva una doble carrera de ingeniero en
micro ingenieria en la Escuela Politécnica Federal de Lausanne, y
de compositor. Ademads, Simoén es fundador del grupo de musica
Los Azulejos, que da conciertos internacionalmente y acumula
mads de 1 millén de visualizaciones en redes sociales.
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3. El proyecto y el vinculo entre misica y
astronomia

Nuestro proyecto se basa en una idea de Johannes Kepler, quién
asocio escalas musicales a las 6rbitas de los planetas del sistema
solar conocidos en su época (véase la figura 10.1).

Figura 10.1. Los planetas y sus escalas, atribuidas por Kepler, en su obra Har-
monices Mundi.

Nota. Reproduccién de la imagen del libro Harmonices Mundi, Kepler (1619).

Johannes Kepler, célebre astronomo del siglo xvi1, era verdade-
ramente un genio. Es conocido sobre todo por sus tres leyes, que
se pueden resumir como sigue:

e Primera ley (Kepler, 1609): las 6rbitas de los planetas alrede-
dor del sol son elipses, como se muestra en la figura 10.2. El
circulo es un caso particular de la elipse.

e Segunda ley (Kepler, 1609): los planetas se desplazan mas ve-
lozmente en su 6rbita eliptica cuando se acercan al Sol. Con-
cretamente, las dreas recorridas por el segmento sol-planeta a
lo largo de su 6rbita son iguales en tiempos iguales.

e Tercera ley (Kepler, 1619): existe una relacion entre el periodo
orbital de un planeta y el tamafo de su 6rbita. Los planetas
mas alejados del Sol tienen orbitas mas grandes y, por ende,
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periodos mas grandes. Para ser precisos, el cuadrado de los
periodos es proporcional al cubo del semieje mayor.

Estas tres leyes fundamentales otorgan, por si mismas, una
excelente descripcién del movimiento de los planetas de nuestro
sistema solar.

Figura 10.2. Orbita circular (izquierda) y orbita eliptica (derecha).

Nota. Imagen creada por los autores.

El truco usado por Johannes Kepler para pasar del movimien-
to de los planetas a sonidos audibles es transformar la velocidad
angular del planeta en su 6rbita en una frecuencia (Kepler, 1619).
Para un planeta como Venus (véase la figura 10.3), cuya 6rbita es
practicamente circular, la velocidad angular es constante, ya que
el planeta se mantiene a una distancia constante del Sol. Por lo
tanto, su movimiento se representa por notas de alturas iguales
(en este caso la nota mi). En cambio, para un planeta cuya érbita
es eliptica, la velocidad angular varia segiin la segunda ley de Ke-
pler. Es muy elevada cerca del Sol y, mucho menos, lejos de este.
Por lo tanto, las notas extremas son deterministicas. La manera
en la que Kepler rellena las notas intermedias de la escala pare-
ce corresponder a las reglas de la tonalidad, con cierta libertad
artistica. Es importante subrayar que esta analogia entre el mo-
vimiento de los planetas y las escalas musicales, presente en su
obra Harmonices Mundi de 1619, no es esotérica en absoluto. En
realidad, este razonamiento se puede asociar a Las transformadas
de Fourier de tiempo reducido, introducidas por Jean-Baptiste
Fourier (Fourier, 1822), anticipdndose dos siglos al concepto.
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Figura 10.3. Imdgenes de Venus, Mercurio, sus escalas respectivas, y sus 6rbitas.

Nota. Imagen creada por los autores.

4. La obra musical

Usando el marco compositivo de las escalas de Kepler, la obra El
Carnaval de los Planetas fue compuesta por el compositor cana-
rio-francés Simén Précheur Llarena entre 2018 y 2023. Se trata
de una suite para piano y orquesta de cimara y contiene una obra
por cada planeta del sistema solar conocido en la época de Ke-
pler, ademds de la Luna y de los dos planetas descubiertos desde
entonces, Urano y Neptuno. La obra fue concebida inicialmente
para piano solista, sin figurar Neptuno y Urano. Se estrend en
octubre de 2019 en Ginebra, Suiza. El éxito obtenido en dicho
concierto motivé una orquestacioén del material y la adicion de
los dos planetas que faltaban. La version actual se estreno en
julio de 2023 en Versoix, Suiza.

La idea de usar escalas sencillas como punto de partida para
formar la estructura de una obra musical puede parecer pobre o
disparatada. No obstante, tratamos de demostrar que es todo lo
contrario, y que las limitaciones fomentan la creatividad. En los
espectaculos se trata de demostrar la fuerza del uso del motivo
en la musica clasica. En el caso de El Carnaval de los Planetas, las
escalas de Kepler se han usado para elaborar temas musicales y
material transicional, como era costumbre, por ejemplo, en las
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sonatas y sinfonias de Ludwig van Beethoven. El desarrollo moti-
vico es el recurso compositivo mas fundamental de las piezas del
Carnaval de los Planetas, y es lo que las vincula con las escalas de
Kepler. A continuacion, se dan ejemplos de como estos motivos
han sido desarrollados en las obras.

41. Ejemplos: La Tierra

La escala de Kepler para «La Tierra» se ve en la figura 10.4. Se
trata de dos notas distintas separadas por un semitono, cuyo sig-
nificado es que la Tierra tiene una orbita casi circular. Esto asegu-
ra una temperatura muy constante a pesar de las estaciones, las
cuales se deben a la inclinacién del eje de rotacion de la Tierra, y
no a la excentricidad de su orbita.

Figura 10.4. Escala de Kepler para «La Tierra».

Nota. Imagen creada por los autores con el programa Dorico 5.

«La Tierra» es un allegro-sonata de concierto para piano en do
menor, de estilo postromdntico. Recordemos aqui la estructu-
ra fundamental de una forma sonata, cuyas partes siguieron un
esquema formal estricto durante el clasicismo. El movimiento
comienza por la exposicion, que consta de un tema principal en
la tonalidad de la obra, y sigue con un tema contrastante en una
tonalidad vecina, la cual suele ser la dominante en tonalidades
mayores, y la relativa mayor o el quinto grado menor en tonali-
dades menores (con pocas excepciones en el marco formal cla-
sico). Opcionalmente, se puede preceder la exposiciéon por una
introduccion. Sigue una parte de desarrollo libre, cuya longitud
varia considerablemente entre compositores y estilos, alargan-
dose seglin se acerca el romanticismo. Finalmente, el desarrollo
lleva a la reexposicién del material inicial. Esta vez, ambos temas
se tocan en la tonalidad principal.
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En el caso de los conciertos para piano, hay varios cambios
notables en la exposicion de los temas y su reparto entre solista
y orquesta, asi como la presencia de una cadencia al final de la
reexposicion, y un altimo tutti de la orquesta. «La Tierra» sigue
este patron, constando de una introduccién, el tema principal
en do menor, y un segundo grupo tematico en mi bemol mayor.

La escala de Kepler forma las tres primeras notas que comien-
zan la melodia del segundo grupo tematico, trataindose de un
ornamento melddico similar a una apoyatura (figura 10.5).

Figura 10.5. Segundo grupo tematico de «La Tierra», en la tonalidad relativa
mayor.

Nota. Imagen creada por los autores con el programa Dorico 5.

Este uso melédico ornamental caracteristico del motivo va a
ser determinante en la aparicion de un tercer tema derivado del
segundo. Se trata de una version menor del segundo tema con
cambios en la estructura de la frase melddica, que aparece en
el desarrollo (figura 10.6). Este tema se transpone a tonalidades
ajenas a do menor, es decir mi bemol mayor y mi menor, defor-
mando las notas originales de la escala de Kepler.

Figura 10.6. Tercer tema de «La Tierra», en el desarrollo, en la tonalidad de
mi bemol menor.

i =  — s
Pl

PP P
b
SAEERERE et A0l 0L F e o0t T 2 EEE

9‘]3’1, = IEESRS! ¥ 1 ,__.,..-'__. .-d-'-"-':‘-_—‘

Nota. Imagen creada por los autores con el programa Dorico 5.
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Este mismo tema reaparece al final de la obra, como punto
climdcico en la cadencia virtuosista del solista (figura 10.7), y en
el ultimo tutti de la orquesta. En ambos casos, el motivo en do
menor usa las notas exactas del motivo de la escala de Kepler,
después de un viaje por tonalidades lejanas, en el desarrollo.

Figura 10.7. Tercer tema de «La Tierra», en la cadenza, en la tonalidad de do
menor.

Nota. Imagen creada por los autores con el programa Dorico 5.

5. El espectaculo: ejemplos de explicaciones
didacticas

El espectiaculo contiene varias explicaciones intercaladas, cienti-
ficas y artisticas. Aqui damos varios ejemplos representativos del
contenido de las representaciones.

5.1. Ejemplo de explicacion didactica cientifica: la primera
ley de Kepler

;Cuales son las figuras geométricas que describen las 6rbitas de
los planetas? Uno podria pensar que son circulos de radios dis-
tintos. Sin embargo, para explicar mejor las observaciones, los
astronomos desde la Antigua Grecia han desarrollado el concep-
to de «epiciclo» para descomponer el movimiento de los planetas
en una combinacion de varios circulos. En el siglo xvii, Johannes
Kepler descubrié que una forma geométrica sencilla, la elipse,
describe con precision este movimiento. Es la primera ley de Ke-
pler. El circulo es un caso particular de la elipse, en el que su
excentricidad es nula.
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Figura 10.8. Demostracion diddctica cientifica de la primera ley de Kepler,
con cuerda y globo.

Nota. Foto del espectaculo del Forum Rolex EPFL, Suiza, en 2021.

Se puede dibujar facilmente un circulo con la ayuda de un
compas o una cuerda. Todos lo hemos hecho en el colegio. Igual
de facilmente, se puede dibujar una elipse. Para demostrarlo du-
rante el espectdculo, escogemos a dos personas del publico, quie-
nes representan los dos puntos fijos (llamados focos) de la orbita.
Luego, el orador usa una cuerda para simbolizar la trayectoria de
un planeta como la Tierra. Cada uno de los voluntarios agarra un
extremo de la cuerda, y el orador se desplaza manteniéndola ten-
sa, lo que constrifie su movimiento, dibujando una elipse (véase
la figura 10.8). Y asi, verificamos la definiciéon de una elipse: se
trata del lugar geométrico de todos los puntos de un plano, tales
que la suma de las distancias a otros dos puntos fijos, llamados
focos, es constante.

5.2. Ejemplo de explicacion didactica musical

Como ya hemos visto, el concepto del motivo musical y del de-
sarrollo motivico es el punto central que vincula las obras de
El Carnaval de los Planetas a las escalas de Kepler. La primera ex-
plicacién musical que exponemos en el espectaculo tiene como
objetivo dar a entender los motivos musicales. Para reforzar la
calidad didéctica de la explicacién, usamos un extracto de una
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obra célebre que ejemplifica esto perfectamente: la Quinta Sin-
fonia de Beethoven. Este compositor es uno de los mayores expo-
nentes del uso de motivos en musica cldsica, y es conocido por el
publico general. Ademds, el motivo de «Venus» es muy similar al
motivo de esa obra, variando solo una nota (véase figura 10.9).
La orquesta empieza por una interpretaciéon del motivo inicial de
la quinta sinfonia de Beethoven, seguido por un extracto de la
exposicion del primer tema. A continuacién, el mismo proceso
se aplica a «Venus». De esta manera, invitamos a que el piblico
le preste atencion al desarrollo motivico en la obra completa y
reforzamos su atencion.

Figura 10.9. Beethoven y el motivo principal de su 5? Sinfonia; Kepler y su
escala para Venus.

Nota. Izquierda: Retrato de Beethoven por Joseph Karl Stieler (1820). Derecha: retrato
de J. Kepler por August Kohler (1910), basado en original de 1627. Retratos libres de
derecho. Escalas realizadas por el autor.

Muchas mas explicaciones diddcticas se dispensan durante el
espectaculo. A continuacién, citamos algunas de particular rele-
vancia pedagoégica:

e Se explica el uso de restricciones creativas en el proceso com-
positivo, y como estas pueden dar lugar a obras tinicas e inte-
resantes, permitiendo combatir el exceso o la falta de ideas y
la dispersién estilistica.
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e Se detalla de manera facil de entender el funcionamiento de
las formas sonata y concierto para piano, con numerosos ejem-
plos auditivos interpretados por la orquesta.

e Se ilustra la variedad textural que puede ofrecer la orquesta-
cion, y la variedad compositiva que puede generar un simple
motivo melddico, gracias a transformaciones vinculadas a la
armonia, al lenguaje modal, al ritmo, y a la orquestacion, en-
tre otras.

¢ En un punto clave del concierto, se muestran cuatro compo-
siciones posibles basadas en la escala del planeta Marte, cada
una con su estilo propio: comico, épico, contrapuntal y dra-
matico.

En cada etapa interpretamos extractos de musica original para
ilustrar el proceso de composicién. La presencia del compositor,
habilitado para hablar de su propia obra y proceso, es particular-
mente apreciada por el publico.

6. Historia del proyecto

El cientifico y musico Laurent Eyer ide6 el proyecto y compar-
ti6 la idea con Simén Précheur Llarena en 2018. Todo empez6
modestamente en 2019, con tres conciertos para piano solista.
Desde entonces, el éxito obtenido ha llevado no solo a la compo-
sicion de la mencionada version orquestal, sino también a la co-
laboracién con cientos de profesionales, desde el primer estreno
para orquesta en septiembre del 2021, en el marco de la Noche
de Los Museos de la ciudad de Lausanne, en el auditorio Forum
Rolex EPFL. Este proyecto ha supuesto la colaboracién con direc-
tores de orquesta, musicos y cientificos residentes en Suiza. Estos
conciertos didacticos se han impartido en colegios, universida-
des, museos y auditorios. En total, se han dado una docena de
conciertos para un publico de aproximadamente 3000 personas
presentes en las salas. Ademads de esto, se ha difundido en el ca-
nal de radio mas importante en Suiza (RTS la 1ere). La presencia
en internet es notable también: los videos de los conciertos han
sido visualizados varios miles de veces. Por tltimo, cabe destacar
una charla TEDx sobre el proyecto.
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Figura 10.10 A y 10.10 B. Charla TedX Ecublens y concierto con orquesta de
camara en el Forum Rolex EPFL

Nota. Foto de la charla TEDx Ecublens en 2019, foto del concierto en el Forum Rolex
EPFL en 2021.

7. Impacto de la interdisciplinaridad

Uno de los puntos mds fascinantes del espectaculo es su aparente
universalidad. Ha recibido una formidable acogida por parte de
los oyentes, desde nifnos hasta galardonados con el premio Nobel
de fisica. Asimismo, se ha constatado empiricamente un poten-
cial pedagogico claro en una gran variedad de contextos. Eso se
debe a que el vinculo entre arte y ciencia es «profundo» y no
artificial, pues ambas disciplinas se tratan con seriedad y rigor.
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El espectaculo es didactico segin los dos ejes que se exponen a
continuacién:

¢ Musicalmente: las explicaciones musicales permiten al ptibli-
co valorar mds las obras.

e Cientificamente: se refuerza el conocimiento de las leyes de
la fisica con demostraciones visuales que aumentan el efecto
de inmersion. Proyectamos imagenes de los planetas captadas
por las agencias espaciales NASA/ESA/JAXA. Ademas, para au-
mentar alin mads la inmersién, en uno de los conciertos propu-
simos un espectaculo visual simultineo e interactivo creado
por el artista australiano Andrew Quinn.

Es interesante como interactda el publico con el espectaculo.
Por una parte, los nedfitos sienten una inclinacién hacia ambas
disciplinas y, por otra parte, los expertos pueden beneficiarse de
nuevas perspectivas.

Concluimos que el beneficio de esta combinacion es eviden-
te. Hay un refuerzo mutuo de ambas disciplinas y ensenanzas.
Las explicaciones cientificas refuerzan la atencién y clarividencia
del publico a la hora de escuchar las obras. Asimismo, las obras
musicales confieren relieve y atractivo a la ensefianza cientifica.

8. Conclusiones

Este espectaculo nos ha permitido realizar un viaje circular, un
gran bucle a lo largo de su evolucion (véase figura 10.11). He-
mos empezado explorando el movimiento de los planetas en el
sistema solar, explicando las leyes que rigen las orbitas de cada
uno de ellos. Después, hemos mostrado coémo Kepler derivé estas
escalas, subrayando asi que su método matematico sigue estando
totalmente de actualidad y sigue siendo pertinente. Ademas, la
comprension de la obra de Kepler nos ha permitido derivar las
escalas para dos planetas desconocidos en aquella época: Urano
y Neptuno. Por tltimo, hemos demostrado cémo un compositor
puede transformar esta materia bruta en musica, usando el piano
y toda la paleta de colores de la orquesta.

Al estar cada pieza de musica acompafnada por proyecciones
de imdgenes proporcionadas por las principales agencias espa-
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ciales (tales como la NASA, la ESA, y la JAXA), cumplimos la
aspiracion de ilustrar la belleza y la diversidad de los planetas
del sistema solar. El ciclo se cierra al memorizar y recordar las
melodias o los motivos asociados a cada planeta pues, de esta
manera, la memoria auditiva constituye una valiosa herramienta
mnemotécnica para recordar el orden de las excentricidades de
los planetas.

En conclusién, podemos establecer que El Carnaval de los Pla-
netas es un espectaculo holistico, a la vez cientifico, matematico,
diddctico, artistico, musical y visual, y que rinde homenaje a Jo-
hannes Kepler.

Figura 10.11. Viaje ciclico a través de las disciplinas que conforman el espec
taculo

Nota. Rincén inferior derecho de la imagen: Mécanique Générale, Gruber (1988). El resto
de la ilustracion ha sido creada por los autores.
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1. Introduccion

Varios estudios han investigado el uso de instrumentos elec-
trénicos en musicoterapia. Qi et al. (2009) y Hunt et al. (2000)
examinaron el desarrollo y la aplicaciéon de instrumentos de
electroterapia musical digital, mientras que Hunt se centro es-
pecificamente en su uso con ninos con necesidades especiales.
Magee y Burland (2008) profundizaron en los beneficios y de-
safios terapéuticos del uso de la tecnologia musical, incluyendo
instrumentos electrénicos, en entornos terapéuticos.

Hahna et al. (2012) llevaron a cabo una encuesta entre mu-
sicoterapeutas para determinar el uso de la tecnologia musical
en la practica clinica. El 71% de los encuestados afirmé que
utilizaban o habian utilizado diversos tipos de tecnologia mu-
sical en entornos clinicos. Entre estas tecnologias se incluian
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grabadoras y sistemas de amplificacién, reproductores de MP3,
instrumentos electrénicos, MIDI (interfaz digital de instrumen-
tos musicales), equipos de terapia vibroacustica, software con
dispositivos de entrada especializados y dispositivos de comu-
nicacion adaptados.

Segin Clements-Cortés (2013), la tecnologia musical puede
utilizarse en la musicoterapia para compensar las limitaciones
fisicas de los individuos, proporcionando oportunidades de de-
sarrollo fisico, cognitivo y social. De esta manera, las personas
con necesidades complejas pueden acceder a la musica y partici-
par en actividades que, de otra manera, no serian posibles. Aun-
que algunos equipos electrénicos pueden ser costosos, existen
dispositivos y programas relativamente econémicos y faciles de
usar que resultan motivadores para los clientes, permitiéndo-
les componer, improvisar y crear sus propias grabaciones (Cle-
ments-Cortés, 2013).

En la misma linea, Partesotti (2016) indica que su utilizacién
proporciona un entorno seguro, tanto psicolégica como fisica-
mente. Ademads, se promueve la creacion de material musical ex-
presivo y se alcanza un nivel de autoconciencia a través del uso
del empoderamiento creativo. Esto se logra mientras el cliente
recibe retroalimentacion (audio y video) de la tecnologia e inte-
ractiia con ella, explorando asi nuevos patrones sensoriomotores
para expresarse creativamente y, en ultima instancia, adquirir
conciencia de sus emociones personales. Berger (2002) indica
que el uso de la musica electrénica contribuye a una mayor inte-
gracion sensorial para la expresion cognitiva y emocional.

2. Musicoterapia y sordera

El término «terapia» suele implicar el tratamiento curativo de
una enfermedad u otro trastorno fisico o mental. Sin embargo,
la comunidad sorda ha logrado grandes avances en los dltimos
anos para despatologizar su discapacidad. La sordera ya no se
considera una condicién médica o un déficit que requiere trata-
miento. La tinica desventaja real asociada a la sordera es la falta
de acceso a los medios habituales para adquirir y transmitir el
lenguaje. Como resultado, la mayoria de las personas sordas se
comunican manualmente en lugar de oralmente, considerando

162 | Innovacién y creatividad en la masica contemporanea



esta forma alternativa de comunicacion como su tnica «diferen-
cia». Es en el proceso de adquisicién de habilidades comunicati-
vas donde los musicoterapeutas pueden contribuir al desarrollo
de las personas con discapacidad auditiva (Darrow, 2013).

El uso de la musica electréonica como material didactico y tera-
péutico para adolescentes con sordera puede ser beneficioso por
varias razones, aunque ha sido poco investigado, como sugiere
Magee (2006). Aunque las personas sordas no perciben el soni-
do en el sentido tradicional, pueden sentir vibraciones (Wecker,
1939). La masica electrénica, con sus potentes graves, puede pro-
porcionar una experiencia tactil a través de vibraciones que el
cuerpo puede sentir. Esta estimulacién sensorial puede resultar
atractiva y placentera para las personas con sordera.

Ademas, la musica electrénica ofrece un amplio rango de po-
sibilidades expresivas. A través de diversos instrumentos elec-
trénicos y programas informaticos como BandLab, los usuarios
pueden experimentar creando sus propios sonidos y composi-
ciones (Pascual Molté et al., 2021). Esto brinda una via para la
autoexpresion y la creatividad, que son componentes esenciales
de cualquier intervencién terapéutica. Ademas, muchas herra-
mientas de produccion de miisica electronica vienen con inter-
faces visuales que representan diferentes elementos del sonido.
Las personas con sordera pueden utilizar estas representaciones
visuales para comprender y manipular los pardimetros del sonido
(Nanayakkara et al., 2013; Soderberg et al., 2016). Este aspecto vi-
sual puede hacer que el proceso de aprendizaje sea mas accesible
y atractivo (Grierson, 2011).

La musica electrénica suele centrarse mucho en el ritmo y la
sincronizaciéon. Mediante ejercicios y actividades ritmicas, las
personas con sordera pueden mejorar su sentido de la coordina-
cién y sus habilidades motoras. Si la utilizamos en un aula, tam-
bién puede promover un entorno de aprendizaje mads inclusivo
(Florian et al., 2017). Los alumnos sordos pueden participar ac-
tivamente junto a sus companeros oyentes, rompiendo barreras
y fomentando el sentido de comunidad (Soderberg et al., 2016).
Ademads, la miisica electronica puede ser una valiosa herramienta
de expresion y regulacion emocional para los estudiantes sordos.
Los aspectos terapéuticos de la musica electronica pueden ayu-
darles a explorar y comprender sus emociones de una manera
solidaria y no verbal.
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La musica electronica suele implicar el uso de tecnologia y
diversos dispositivos. Familiarizar a las personas con sordera con
la tecnologia puede capacitarles en un mundo cada vez mas di-
gital. Aprender a navegar por interfaces de software y a utilizar
instrumentos electrénicos como los que ofrece BandLab pueden
ser habilidades valiosas para su desarrollo personal y académico
(Pascual Molté et al., 2021).

Siguiendo estas directrices pasamos a desarrollar una pro-
puesta especifica para trabajar con adolescentes con sordera y el
programa BandLab.

3. Propuesta de intervencion
3.1. Participantes y método

En la propuesta de intervencién de musicoterapia se llevaran a
cabo cuatro sesiones en grupos de 4-5 usuarios de entre 13y 15
anos con hipoacusia moderada (41 y 70 dB.) y sin hipoacusia.
En estas sesiones se utilizara el software BandLab for Education
como software de creacién y produccion musical.

BandLab for Education (2024) es una plataforma que provee
un espacio colaborativo y didactico para la creacién musical,
con herramientas adaptadas a las necesidades de adolescentes
con sordera. Su objetivo principal es simplificar el proceso de
creacion musical en un entorno en la nube, permitiendo a los
jovenes grabar, componer y producir musica de manera colec-
tiva, promoviendo asi el trabajo en equipo y la comunicacion.
BandLab for Education (2024) es una plataforma disenada para
proporcionar un entorno colaborativo y educativo para la crea-
cion musical. Ofrece una serie de herramientas y funciones
adaptadas a las necesidades de los adolescentes con sordera,
sujetos de nuestra propuesta. Uno de los principales objetivos
es facilitar la creaciéon musical, ya que BandLab for Education
proporciona un entorno colaborativo y basado en la nube en el
que los adolescentes pueden crear, componery producir musica
juntos. La plataforma ofrece funcionalidades para la grabacion
de audio, el uso de instrumentos virtuales, la composicién y
la improvisacion musical. Ademads, promueve la colaboracién
entre los adolescentes, permitiéndoles trabajar juntos en pro-
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yectos musicales y fomentando la comunicacién y el trabajo en
equipo.

Ademds, BandLab Technologies (2024) con su interfaz de fa-
cil manejo (figura 11.1) y las herramientas intuitivas permiten a
los adolescentes dedicarse a la produccion musical sin una cur-
va de aprendizaje pronunciada. Esto ayuda a ampliar su com-
prension de la produccion musical, especialmente de la musica
electrénica.

Figura 11.1. Interfaz visual de edicién MIDI en BandLab.

Nota. Cifra extraida de BandLab Technologies (2024).

También puede utilizarse como herramienta para ensenar
y reforzar conceptos de teoria musical. Pueden aprender so-
bre escalas, acordes y estructuras musicales mientras aplican
activamente estos principios en sus composiciones. El software
ademds fomenta un espacio para la autoexpresion y la experi-
mentacion.

La naturaleza basada en la nube de BandLab permite a los
usuarios acceder a sus proyectos desde cualquier dispositivo con
conexion a Internet. Esta flexibilidad es beneficiosa tanto para el
aprendizaje en clase como a distancia. También se ha disenado
pensando en la seguridad, creando un espacio en linea seguro
para que los estudiantes trabajen juntos y compartan sus creacio-
nes musicales. Los educadores tienen el control de los proyectos
y las colaboraciones dentro de su aula, y les proporcionan infor-
macion al respecto.

BandLab ofrece numerosas herramientas ttiles para trabajar
con adolescentes sordos, como grabacion multipista que permite
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crear composiciones de miuisica electronica complejas, una varie-
dad de instrumentos virtuales y sintetizadores para generar soni-
dos electrénicos, efectos de audio y herramientas de edicién para
manipular los sonidos, y una biblioteca de bucles pregrabados
que facilitan la construccion de composiciones.

Para utilizar BandLab de manera efectiva con este grupo, se
recomienda seguir una secuencia constructiva guiada por el mu-
sicoterapeuta, quien debe ser conocedor del programa. También
es importante el uso de auriculares de alta calidad que permitan
una buena percepcion de las bajas y altas frecuencias. Diferentes
marcas como Oticon y Fonac ofrecen audifonos con bluetooth de
una gran calidad y buenos resultados en la escucha.

Por otro lado, 1a musica electronica es adecuada para este tipo
de intervencion con estudiantes con sordera debido a sus carac-
teristicas, como las bajas frecuencias y la base ritmica.

3.2. Objetivos

e Mejorar la autoestima, la integracion social, la creatividad, la
coordinacién motora, la atencion, la memoria y la percepcion
auditiva de los adolescentes sordos

e Crear diferentes temas musicales para favorecer la expresion
emocional y el autoconocimiento en esta etapa del desarrollo

3.3. Estructura de las sesiones de musicoterapia

Sesion 1: Crear una cuenta e iniciar sesion. Iniciar

un nuevo proyecto. Explorar la interfaz

Los participantes crearan cuentas en BandLab for Education para
una mayor privacidad en un entorno de grupo reducido y super-
visado por el musicoterapeuta, al que no pueda acceder nadie a
través de Internet. Una vez iniciada la sesién, podran explorar
todas las herramientas de BandLab, incluyendo la creacién de un
nuevo proyecto. En este proyecto, los usuarios podran familia-
rizarse con los diferentes tipos de pistas que se pueden insertar,
como instrumentos o voces grabados, una amplia gama de ins-
trumentos MIDI para interpretar ritmo, armonia y melodia, cajas
de ritmos para explorar patrones ritmicos, el sampler para grabar
y utilizar pequenas muestras de sonido, la entrada de bajos o
guitarras electronicas, la utilizacién de sonidos de BandLab para
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crear bucles ritmicos, melédicos o arménicos, y la importacién
de archivos de sonido previamente grabados.

Sesion 2: Anadir pistas y seleccionar los instrumentos
adecuados. Colaboracion y grabacion de instrumentos MIDI
Para anadir pistas en BandLab, el paciente pulsara el boton «+»
y podra seleccionar de nuevo todos los elementos disponibles,
como instrumentos MIDI, especialmente los asociados a la mu-
sica electrénica, que son los mas adecuados para trabajar con
personas sordas. Estos incluyen pads de bateria, bajos y bombos
808, sintetizadores, leads y bajos eléctricos.

El proceso de produccién musical se inicia introduciendo gra-
dualmente las pistas:

1. Se establecera una base ritmica con elementos percusivos.
2. Luego, se introducirdn algunas bases armoénicas.
3. Finalmente, se improvisara sobre elementos melddicos.

El musicoterapeuta guiara este proceso, explorando junto a
los participantes aquellos timbres y frecuencias mas adecuadas
para la intervencién terapéutica. La figura 11.2 muestra un video
albergado en Zenodo como ejemplo de una base ritmico-armé-
nica sobre la cual los usuarios podran improvisar melodias.

Figura 11.2. Ejemplo de creacién musical desarrollado por los autores en
BandLab con instrumentos MIDI y cajas de ritmos.

Nota. Figura extraida de BandLab Technologies (2024). Ver el video completo de la
creacion musical en Zenodo: https://doi.org/10.5281/zenod0.12752889
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Asimismo, podran utilizar la caja de ritmos para crear patro-
nes ritmicos regulares, visualizando y percibiendo los diferentes
elementos sonoros, como el bombo, la caja, los hi-hats cerrados
y abiertos. Esto les permitira una amplia creatividad y experi-
mentacion con mdltiples ejemplos que pueden incorporar a la
producciéon musical.

Una vez completada la base ritmica, se pueden agregar partes
armonicas con instrumentos de registros graves y agudos. Uti-
lizando la herramienta Smart Chords, los participantes pueden
ejecutar acordes complejos pulsando una sola nota en el piano
(figura 11.3). También podran anadir instrumentos pista a pista
para las partes de bajo y acordes. Las tltimas pistas se destinan
a la improvisacién grupal, repitiendo la mdsica en bucle para
que cada participante experimente con la base conocida. Para la
melodia, se recomienda usar instrumentos MIDI, especialmente
sintetizadores de bajo para personas sordas. Esta fase es crucial
para que el musicoterapeuta evalte el estado emocional del gru-
po al inicio, y monitoree su progreso terapéutico.

Figura 11.3. Uso de Smart Chords para automatizar un acorde perfecto mayor
pulsando solo C3.

Nota. Figura extraida de BandLab Technologies (2024).

Sesion 3: Edicion de sonido y de efectos

A continuacion, los usuarios podran editar las notas grabadas de
cada instrumento MIDI en su respectivo editor (figura 11.1). Dis-
ponen de herramientas como la cuantizacién para alinear todos
los valores de las notas al valor de negra, corchea, semicorchea o
la cifra que mas les convenga. Esto les ahorrara trabajo de edicion
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manual. De este modo, también aprenden numerosos conceptos
del lenguaje musical, como aspectos de los intervalos melédicos,
armonicos, compases y figuras ritmicas a través de una cuadri-
cula intuitiva.

BandLab ofrece una amplia gama de efectos de sonido y he-
rramientas de procesamiento dentro de su estacién de trabajo de
audio digital (DAW). Los participantes pueden acceder a un rack
de efectos en la seccién del mezclador, que les permite aplicar
diversas mejoras a sus grabaciones MIDI y de audio. Esto incluye
ecualizacién, reverberacion, retardo, compresion, chorus'y flanger,
distorsion y overdrive, pitch shifting, varios filtros, autoafinacién
y correccion de tono, y efectos de masterizacion. La interfaz de
usuario facilita la integracion de estos efectos, proporcionando
a los estudiantes herramientas versatiles para la manipulaciéon y
produccion creativa de audio.

Sesion 4: Mezclar pistas, guardar y compartir proyectos

Por ultimo, el grupo ayudard a la persona sorda a valorar la in-
tensidad de cada una de las pistas que se reproduzcan para no sa-
turar el sonido y dar importancia a determinados instrumentos
que prefiera que se toquen con mas potencia. Esto proporcionara
el gusto estético y el sonido de ese proyecto de grupo. Por dltimo,
BandLab for Education permite compartir los proyectos entre los
companeros y el profesor/profesional que supervisa y asesora a
los alumnos. Todos los participantes podran retroalimentarse
mutuamente y elaborar un proceso de coevaluacién que muestre
aspectos positivos y negativos mejorables.

Tabla 11.1. Ficha de registro

RESPUESTAS PSICOLOGICAS

IMPULSIVIDAD ATENCION EMPATIA

Antes  SI[_] NO[] Antes  SI[_] NO[] Antes  SI[_] NO[]
Durante Si[_| NO[] Durante Si[] NO[ ] Durante Si[] NO[]
Después Si[_| NO[] Después Si[_] NO[] Después Si[_] NO[]

Con esta ficha de registro se pretende conocer el estado psico-
l6gico inicial del paciente y su predisposicion a su participaciéon
en la sesion, asi como permitir la evaluacién donde se mediran
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los cambios en su impulsividad, atenciéon y empatia. Asimismo, el
musicoterapeuta con los datos recogidos podra ayudar en el proce-
so terapéutico a los participantes a promover su creatividad, facili-
tandole nuevos espacios musicales que favorezcan su memoria, su
percepcién auditiva, asi como una mejor interaccién con el grupo.

4. Conclusiones

En resumen, el uso del BandLab en musicoterapia ofrece opor-
tunidades valiosas en el desarrollo de la creatividad, la inclusiéon
en la comunidad y la regulacion emocional, especialmente para
aquellas personas con sordera. Sin embargo, es crucial considerar
la comprensién del cliente y adaptar el programa segtin las ne-
cesidades individuales. Se pueden extraer las siguientes conclu-
siones: con este programa se pueden compensar las limitaciones
fisicas de los individuos, permitiendo el acceso a la musica a per-
sonas con sordera y la comprension del sonido de manera visual.
Facilita la participaciéon en grupo en actividades musicales y es
un programa econémico y facil de usar, aspectos fundamentales
para motivar a los adolescentes. Ademas, proporciona un entor-
no seguro y con privacidad para los datos audiovisuales que ela-
bore el paciente, asegura la individualizacién en la participacién,
y fomenta la creacion musical y la creatividad artistica.

En resumen, la tecnologia musical y este programa BandLab
en las sesiones de musicoterapia ofrece oportunidades valiosas
para la expresion, el bienestar y la inclusion de los usuarios.
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1. Introduccion

En este articulo se comparten experiencias en practicas formati-
vas en proyectos, recomendaciones y resultados de mi investiga-
cion. Como detonantes de inspiracién basados en las artes y su
potencial educativo transformador. Desarrollados en el marco de
las sesiones del programa MUS-E en Madrid. La primera se sittia
en el colegio Miguel de Unamuno, dentro del proyecto europeo
Erasmus META (Minorities Education through Art). En el que se rea-
liza una propuesta interdisciplinar que conecta las artes plasticas
y la musica como hilo conductor del capitulo, en el que también
se muestra los LAB ART PI y las MAI APV como bases del enfo-
que propuesto de la investigacion.

Erasmus META es el proyecté de referencia interdisciplinar pro-
puesto de educacion artistica. A él que se le suma en 2024, otra
intervencion formativa en el ambito universitario. Una traslacion
del recurso interdisciplinar, en la que se incorpora el «paisaje so-
noro», que se suma a la exploracion de los materiales en un gru-
po de estudiantes de grado de educacién infantil de la UAM.

Para ampliar el enfoque interdisciplinar de las artes plasticas
visuales y la musica, se plantean una serie de propuestas de acti-
vidades como lineas futuras que permitan incorporar la musica
y lo sonoro a las pinturas murales realizadas en el CEIP Séneca
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(Parla). Se proponen vias de conectar la musica con los murales
que fueron realizados en los patios del centro, paisajes murales
de la Exposicién AIRE ARTE ubicados en primaria, con obras de
la artista Etel Adnan fue realizados en 2021 y 2022 como parte
del Erasmus+ Creando Puentes.

El texto plantea un intercambio de practicas educativas para la
reflexion o discusion entre artistas y docentes. Que contribuyan
de algin modo a ampliar las miradas y los disefios formativos
desde un uso actual, interdisciplinar e inclusivo de las artes. Mos-
trando posibles lugares de cruce y encuentro interdisciplinar en
educacion y «paisajes educativos», como nodos de conectividad
motivadora de aprendizajes competenciales contemporaneos
surgidos del didlogo creativo entre las artes plasticas visuales y
la musica.

Se describen a modo de conclusion, los beneficios observados
en los participantes y del enfoque interdisciplinar de las artes. y
los elementos fundamentales de mi investigacion (A/r/tografia). El
texto hace referencia a proyectos que forman parte de ella.

2. Nuevos paisajes artisticos educativos

2.1. Participacion colectiva y encuentro inclusivo
desde las Artes plasticas visuales y lo musical
sonoro en Erasmus META

Se exponen practicas formativas que generan «nuevos paisajes
educativos», basados en la participacion colectiva y el encuentro
desde las Artes pldsticas visuales y lo musical. En las que se in-
centiva el didlogo, lo interdisciplinar en las artes y una participa-
cion horizontal inclusiva y creativa de la comunidad educativa.

La narrativa temporal propuesta va del presente, de ahi vamos
al pasado a las bases, para luego proyectar propuestas para el
futuro. Se comienza con un taller formativo en la UAM, luego
se describe el proyecto META en si, con el desarrollo de claves
conectivas entre las artes plasticas visuales y la musica, para ter-
minar por idear propuestas dirigidas a incorporar la musica a los
murales pintados en los patios del CEIP Séneca.

Se describen antes algunos aspectos relevantes del contexto
educativo donde se desarrolla la propuesta, situada en el marco
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de proyecto Erasmus META en colaboracion con la RED MUS-E
europea. Que se implemento en el CEIP Miguel de Unamuno en
las sesiones de artes plasticas visuales del programa MUS-E. Que
se desarrollan contempladas en la PGA en horario lectivo y con
presencia de la profesora o tutora.

Se introducen algunas referencias significativas, obras de ar-
tistas, exposiciones, articulos etc. Como antecedentes culturales,
hitos de las artes del siglo xx que nos permiten crear estos codi-
gos puente para conectar la pintura abstracta con la musica.

Se enumeran finalmente para acercarnos, al como del hacer,
las claves de las herramientas metodolégicas propias de la inves-
tigacion doctoral en la que se desarrollé6 META.

Que se nos muestra un ejemplo practico del uso de en Educa-
cién Primaria de las artes plasticas visuales y la musica (lo sono-
ro) desde las vanguardias del siglo xx.

2.1.1. Marco Erasmus, contexto educativo

europeo en la RED MUS-E.

El programa MUS-E comenz6 a desarrollarse en Suiza, con la
IYMF International Yehudi Menuhin Foundation (http://www.
menuhin-foundation.com) en 1993/4 y en Espafia comienza en
1996 como piloto que pronto es reconocido como programa de
innovacién educativa a través de las artes avalado inicialmente
por el MEC. en la actualidad el MECD tiene convenios con las
comunidades autbnomas. Actualmente esta implantado a nivel
internacional en 800 escuelas de 12 paises en Europa Participan
mas de 1.000 artistas y casi 2 millones de nifios y de nifias han
pasado por las aulas MUS-E desde su inicio.

Ideado por Yehudi Menuhin en colaboracién con Werner Sch-
mitt, sobre la idea de Zoltan Kodaly (1882-1967) que consideraba
que la miisica debia formar parte de los aprendizajes curriculares
y ser accesible a todos, por eso MUS- E inicialmente era musica
Europa a lo que Menuhin ampli6 el concepto al marco intercul-
tural, incorporando todas las disciplinas artisticas.

Aplicacion de las ARTES en el ambito escolar como herra-
mienta que favorece la inclusién social, educativa y cultural, a la
vez que potencia la convivencia y el encuentro entre las distintas
culturas, desde la diversidad, y permite mejorar la motivacion
hacia el aprendizaje (https://fundacionyehudimenuhin.org/).
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La Fundacién Yehudi Menuhin Espafna (FYME) que fue creada
por el Y. Menuhin, en 1999 -25 aniversario- se desarrolla en 11
comunidades auténomas 30.000 alumnos en centros de Educa-
cion Primaria, Secundaria y Educacion Especial, en 184 centros.

El programa MUS-E usa las metodologias artisticas con fines
inclusivos e integradores para fomentar la cohesién grupal, los
aprendizajes competenciales, la expresion emocional autonoma.
La Fundacion Yehudi Menuhin Espana lleva el programa MUS-E
y otros afines. Cuyo lema es el uso de «las artes como fuente de
equilibrio y tolerancia» en contexto de educacion formal publica
obligatoria. MUS-E se combina arte, valores y cohesion social.

Figura 12.1. Alumnos del programa MUS-E.

Nota. Imagen de la autora MUS-E /(FYME) CEIP Séneca.

Comencé a colaborar como artista plastica visual en el progra-
ma MUS-E en el curso 2002-2003 y desarrollé el piloto MUS-E en
educacion secundaria en el IES Madrid Sur, «Arte por la convi-
vencia» con el artista con Jorge Horno APV, Inma Nieto (teatro),
entre otros. Desde entonces, vengo colaborando ininterrumpi-
damente.

Dentro de la red MUS-E Europea se desarrollan proyectos de
colaboracién entre paises e instituciones europeas, tanto educa-
tivas y culturales. Se citan los dos Erasmus en el texto, Crean-
do Puentes murales (https://erasmusplus-creandopuentes.eu/) y
META/ composiciones.

El proyecto Erasmus META (Minorities Education through Art)
coordinado por la IYMF, conté con participacion de Fondazione
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Nazionale Carlo Collodi, la Universidad de Florencia, la Stiftung
Pfefferwerk, y ERIO y la red de centros MUS-E

Basado en correlaciones entre las competencias clave de la UE
5 («aprender a aprender»), 6 (competencias sociales y civicas) y 8
(conciencia y expresion cultural) y centrandose en un protocolo
educativo intencional y formalizado para mejorar los beneficios
potenciales del arte en la educacién intercultural. El pilotaje de
META implicé: 517 alumnos de primaria en Berlin, Madrid, Lie-
ja'y Florencia (250 de los cuales no europeos), 62 profesores y 6
directores y 35 artistas. Los datos recopilados con cuestionarios
antes y después del piloto META sobre los principales resultados
de aprendizaje alcanzados por los alumnos demuestran una me-
jora de tres competencias principales: liderazgo/autoconciencia 'y
auto empoderamiento/creatividad (Del Globo et al., 2018, p. 4).

2.1.2. Paisajes Educativos Participativos

Claves formativas del enfoque.

«Paisajes educativos» de creacién tiene por objetivo compartir
una propuesta artistica educativa para fomentar la participacion
grupal integradora, la creatividad y las relaciones interpersonales
de cuidado en la convivencia en contextos educativos formales,
universitario y CEIP/ IES.

Se fundamenta en la investigacion a/r/tografica e investiga-
cion accion desarrolladas dentro del contexto de las sesiones del
programa MUS-E en los proyectos desarrollados en CEIP, IES y
en la formacién impartida en la Facultad de formacion del profe-
sorado la UAM, dentro del departamento de Educacién Artistica
en los grados de educacién Infantil y Primaria.

En Paisajes educativos, se plantea la creacion colectiva, como
proceso trasformador del espacio educativo y ambiente relacio-
nal, mediado por las artes plasticas visuales. Se basada en mos-
trar el potencial del arte como elemento educativo transversal,
fundamental y transformador, desde su potencial motivador de
la participacion, que se genera procesos creativos y situaciones
de aprendizaje competencial, desde la cohesion y cuidado grupa.

El arte es decisivo en la formacién para un desarrollo integral
del alumnado y conforma los patrimonios culturales identita-
rios. A la vez los lenguajes de las artes son lenguajes humanos vi-
VOSs Y nos sirven para relacionarnos con nosotros y con los otros.
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Permitiendo la expresién y el didlogo desde la diversidad perso-
nal y creativa. Nos permiten el establecer nexos de conocimiento,
comunicacion y encuentro interpersonal.

Las artes, plasticas visuales, musica...nos conectan a los no-
sotros, a la raiz cultural de nuestros antecesores y a otros ciuda-
danos en la contemplacion, lectura o interpretacion de las obras.
La creatividad nos permite actualizar en el presente y proyectarlo
futuros.

Como enfoque personal en Paisajes Educativos Participativos
surge la pregunta ;Cémo disefar esos paisajes educativos en los
que se plantea un enfoque del arte y la educacion, abiertos a la
creacion, al potencial del momento y del alumnado?

Lo primero seria situarnos desde un enfoque del arte que favo-
rece la comunicacion, la escucha, la participacion y el encuentro
interpersonal cuidadoso y luego buscar como hacerlo. Comparto
claves en la practica de LAB ART PI (Participaciéon Integradora).

Uso del arte como juego expresivo ltudico.

Uso del arte como espacio de reunién e intercambio

Uso del arte performativo desde lo que sucede en ese momen-
to durante el proceso de creacién - accién que no busca un
dnico fin o un fin Ginico, sino que llega a su fin.

e Situarnos desde la igualdad para aprender mutuamente y pro-
piciar el intercambio horizontal inclusivo, para un desarrollo
integral y la construccién de saberes colectivos y aprendizajes
competenciales.

2.1.3. Paisaje educativo de participacion. Presente
UAM/2024 Grado Educacion Infantil.

Modelar, amasar, escuchar los materiales y

Procesos como paisajes sonoros.

Las artes plasticas visuales y la musica en educacion artistica en
infantil han de ser, como todos los demas aprendizajes en esa
etapa educativa y evolutiva, sensoriales, globalizados, motivado-
res, lidicos y amables con el alumnado.

Con el alumnado universitario en la asignatura de Expresion
plastica visual en la UAM, experimentamos con las texturas
de los materiales, la harina en polvo, en pasta, con el aguay la
arcilla. Para conocerlos materiales los tocamos y jugamos con
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ellos. Al escuchar los sonidos provocados por la manipulacion
del material en el aula, surgen ritmos y cadencias, como formas
plasticas.

Lo primero es poner atencion y escuchar como suena el paisaje
sonoro de la harina seca al deslizarse sobre el papel, el ruido sobre
la mesa al modelar. Después se trata de conducirlo jugar a ser el o
la directora de la orquesta de los grupos mesas. Armonizar los so-
nidos y el silencio, los gestos con sonidos fuertes con los suaves,
lo rapido y lento del desplazamiento de la harina sobre el papel.
Entender y seguir o ignorar a la directora es parte del juego crea-
tivo. En el que se puede hacer un solo de barro lanzado fuerte
sobre en la mesa son unos coros de arcilla golpeada a dos manos.
Se trata de percibir las sensaciones que nos genera el proceso.
Compartir el placer sensorial lidico y las reflexiones posteriores,
en un coloquio sobre la experiencia personal, y sus posibles apli-
caciones en ensefnanza y aprendizaje del arte en Infantil.

21.4. Paisaje educativo de participacion meta/ enfoque
interdisciplinar entre las artes plasticas visuales y la musica.

La creacion de partituras visuales y cuadros sonoros

Erasmus META (Minorities Education through Art) coordinado por la
IYMF es el proyecto de referencia, en él se propuso un encuentro
multidisciplinar de las artes plasticas y la miisica. Con el propési-
to de promover nexos de encuentro entre las artes y encontrar los
diversos talentos de las personas del grupo. De enero a mayo de
2017 se imparten las sesiones de artes visuales en el CEIP Miguel
de Unamuno de Madrid, en el marco de desarrollo META, en el
que la FYME colabora como parte de la red MUS-E.

En las sesiones de artes visuales MUS-E del CEIP M. Una-
muno impartidas por Natalia Molina, artista colaboradora en
MUS-E que particip6 en el encuentro de formacién para docen-
tes y artistas en Bruselas. Donde se acuerda que va a trabajar del
Frame competences META, el liderazgo y la creatividad en las
sesiones del curso.

La exposicion Analogias musicales de 2003 sobre los inicios
de la abstraccién mostré con obras del pintor V. Kansdinsky y
otros artistas en las que se establecen conexiones entre las com-
posiciones pictoricas plasticas y las composiciones musicales.
Agrupadas en lineas tematicas. Las enumero como posibles ne-
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xos entre la musica y la pintura: el mundo suena / ritmo vértice y
resonancia / sinestesia/ modulacién/ polifonia pictorica.

Figura 12.2. Composiciones de Escultéricas. CEIP M. Unamuno.

Nota. Imagen de la autora, sesion MUS-E /META.

Todos estos términos establecen nexos interdisciplinares a de-
sarrollar entre los lenguajes de artes, que nos posibilitan generar
cédigos lddicos de transcripcion y claves de improvisacion vocal,
instrumental y visual.

Hay interpretaciones de las asociaciones del color y sonido
personales, sinestesias y tedricas como la planteada por artistas
como Kandinsky (2006) que describe el naranja lo asocia a una
sensacion grave, radiante, que emite salud y vida, plantea que el
sonido es similar al de una campana, un baritono o una viola.
Los colores nos abren posibilidades de despertar emociones por
sus vibraciones y se pueden relacionar con determinados estados
animicos. Del mismo modo, se podria ir de un estado de dnimo
a una gama de colores o elegir instrumentos, timbres o sonorida-
des para expresar las emociones.

Los cuadros de P. Klee sirven a la asociacion pintura musica.
En general sus obras resultan interesantes para ser sonorizada
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o interpretadas en las clases, con sus dameros y ritmos tonales
modulares, sugieren ritmo y musicalidad.

Otra referencia para incorporar un enfoque interdisciplinar
son las nuevas partituras y grafias musicales, creadas por musicos
del siglo xx. Se destaca por su interés para adentrarse en el tema,
el libro de Villa-Rojo (2003) que contiene multitud de ejemplo
de las grafias novedosas y partituras interesantes para ser inter-
pretadas de forma mas libre, apropiadas y transformadas para ser
sonorizada en las clases

La propuesta realizada a los alumnos de los grupos de 4° cur-
so se bas6 en mostrar les coédigos posibles de analogia y trans-
cripcion grafica del sonido en partituras no convencionales y
cuadros abstractos patrimonio del arte del siglo xx que nos faci-
litaron como puentes para poder transitar de lo visual grafico a
lo sonoro y de lo sonoro a lo pictérico. El acuerdo de codigos nos
permite plantear a qué suena un cuadro y sonorizarlo de modo
experimental, instrumental, vocal, lddico y expresivo en clase.

Figura 12.3. Otras partituras. Coroy percusion. CEIP M. de Unamuno MUS-E /META.

Nota. Imagen de la autora sesion MUS-E /META.
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El alumnado durante el proceso es intérprete, director, au-
tor y espectador. El didlogo es necesario para llegar a acuerdos.
Desarrollan la imaginacion, su capacidad vocal y ritmica, su ex-
presion, escucha, atencién y cooperacién. Lo que favorecen ad-
quisicién de competencias, un desarrollo integral y bienestar in-
clusivo, desde procesos creativos grupales interdisciplinares que
integran las artes plasticas visuales y la musica.

También se crearon nuevas grafias para partitura corales, don-
de se juega con la altura del sonido y del plano arriba/agudo -
abajo/graves, con la intensidad segun el grosor y con la duraciéon
mediante el trazado lineal. Estas partituras se interpretan por
sus autores y por otros viendo los cambios introducidos por los
compaineros y companeras en clase y después las partituras no
convencionales se pueden exponer como obras plasticas.

Las propuestas didacticas planteadas conectan las artes plas-
ticas con la musica, y lo musical entendidos en un sentido am-
plio, como medio de expresion liberador, de un modo accesible
para todos. La musica como algo cotidiano, que forma parte
de las acciones de la vida y las acompana. Del mismo modo
que se entendia tradicionalmente en Africa (Tanzania), donde
segun explica Vallejo (1997) la musica es una parte mads de la
vida, estd presente en lo cotidiano. El hablar o cantar humanos
entendidos como actos naturales espontaneos, como lo es el
canto en los pdjaros.

Unas referencias compartidas con musicos y profesores o ar-
tistas que quieran incorporar en esta linea interdisciplinar, que
conecta lo sonoro a lo visual, es el libro de Schafer (1970), Cuan-
do las palabras cantan. Un referente en Espana es Salomé Diaz a
la que agradezco mucho su ensefianza musical y buen talante
humano. Ya que me han servido a la hora abordar la ensenanza
artistica y musica de un modo mas global. Con ella colaboramos
en MUS-E, sabia conectar con lo multidisciplinar, de una forma
expresiva, creativa, lidica y bella a través de sus propuestas de
ensefanza musical, en la diplomatura de maestro con especiali-
dad musical en la UAM. Diaz (2009) ensen6 desde la creatividad,
nos transmitié confianza e ilusién por aprender. Nos invité a
no tener miedo o vergiienza de expresarnos con originalidad,
a reirnos y a disfrutar de la musica y lo sonoro, consejo a seguir
que propongo se fomente mas desde la asignatura de musica por
los profesores y profesoras en sus clases de Educacién Primaria.
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Otro profesor de musica en esta linea que colaboré como Salomé
en los inicios de MUS-E es Rafael Rivas.

Figura 10.4. Concierto sobre cuadro partitura abstracta.

Nota. Imagen de la autora sesién MUS-E /META.

Las artes del siglo xx abren opciones de encuentro interdis-
ciplinar posibilidades que aumentan en la actualidad. Desde
las que fomentar la participacién grupal inclusiva y los talentos
desde una mediacion artistica que favorezca el bienestar ludico,
la motivacion y los liderazgos fluidos (Molina, 2019) de las di-
versas inteligencias presentes en el alumnado. Esto se procur6
mediante la creacion de partituras con grafias no convenciona-
les y la sonorizaciéon de cuadros de Klee. Con todo ello en los
grupos durante la experiencia se crearon obras visuales musica-
les, expresivas, divertidas y creativas. Paisajes sonoros y vocales
inspirados en cuadros abstractos. El alumnado participé en las
sesiones con atencion, interés y motivacion. Lo que supone un
incremento de su aprendizaje competencial y contribuye a su
desarrollo personal y relacional. Todo ello disfrutando y crean-
do con sus compainieros y compaieras en las sesiones de META
en MUS-E donde desarrollaron talentos creativos plasticos y
musicales con satisfaccion.

2.1.5. Paisaje educativo mural. Propuesta futura multidisciplinar

Poético Crear y recitar poemas inspirados en los cuadros

murales. Juegos de sonorizar ambientes de la naturaleza,

los coches y los animales de los murales.

Se han desarrollado en el CEIP Séneca dos proyectos de murales
seguidos en los dltimos afios dentro de las sesiones MUS-E de
artes plasticas visuales. Para los que se van a hacer propuestas
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para incorporar una dimensién musical a las obras plasticas vi-
suales de modo que se generen ampliaciones y nuevos ambientes
al paisaje educativo.

El primer Mural fue Aire Arte: 2020-2022 con obras de la ar-
tista Etel Adnan, (https://youtu.be/cDUyx-QY]JVE), que se desa-
rroll6 en el marco del proyecto Erasmus+ Creando Puentes con la
participacion de toda la comunidad educativa en su elaboracion,
profesorado, equipos directivos, alumnado y familias con el fin
de crear un espacio de arte bello un paisaje pictoérico inspirador
en el patio del colegio. Se trata de proponer actividades y lineas
argumentales que nos permitan integrar la musica y las obras
murales.

Propuesta multidisciplinar 1. Actividades patio primaria
Paisaje educativo: Murales Etel Adnan.
Artes plasticas, mdsica y lengua C.M.

e Crear y recitar poemas inspirados en los cuadros murales de
del patio de Primaria.

e El juego de sonorizar los paisajes murales con los sonidos de
la naturaleza instrumentos musicales, objetos. 1 directo Efi-
mero, 2 grabarlo en video.

e Muestra, escucha y puesta en comun de las creaciones.

En el proyecto Murales en Juego en 2023, se pintaron una serie
de espacios murales para el patio de Infantil. Cada parte del mu-
ral tienen distintas funciones. Los disefios fueron pintados por
las familias con la asesoria y mediacién de la artista MUS-E.

La propuesta parti6 de las profesoras de Infantil, ellas son las
que nos proponen hacer en MUS-E, en 2023, unos murales en
su patio. Quieren ponerlo bonito y que sirvan para que los y las
alumnas de infantil los usen en juegos auténomos en el recreo y
aprendan.

En su elaboracion han participado las profesoras en la prepa-
racion del muro pintdndolo de blanco, las familias pintando los
motivos y la artista MUS-E orientando la seleccion de obras de
artistas inspiradores, el disefio del espacio mural con las familias.
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Partes del espacio educativo en los murales de patio de infan-
til: «Mural de la pizarra negra» para que pinten, «<Mural de las
formas y construcciones geométricas» inspiradas en Paul Klee,
Sonia Delaunay y Kandinsky, «Mural de la naturaleza» con Mon-
tanas Etel, un jardin con pdjaros inspirado en las flores de obras
de Rousseau, un cerezo de la calma y un mar Japones Hokusai
con 2 delfines. Y la zona «Mural Circuito para coches» en la pa-
red.

Se pintan varios murales en el patio, entendido como un es-
pacio vital. Un todo articulado que genera nuevos espacios y
paisajes educativos, mads lidicos, didacticos y bellos. Estas inter-
venciones favorecen la participacion de las familias en el centro
como parte de la comunidad educativa, promueve el bienestar y
aprendizaje del alumnado a través del arte.

Figura 12.5. Murales en Juego. Patio de infantil del CEIP Séneca.

Nota. Imagen tomada por la autora fin de pintura del patio 2023.

Propuesta multidisciplinar II. Actidades patio infantil
Paisaje educativo: Murales en Juego. Artes plasticas, Mdsica y C.M.N.

e Crear sonidos imitando la naturaleza y a los animales inspi-
rados en los cuadros murales del patio de Infantil de colegio.

e Juegos de interpretar sonorizar los cuadros abstractos inspira-
dos en P. Klee y los paisajes del mural.

e Improvisaciones sonoras asociando color a vocal que suena al
senalarla un amigo.

® Muestra y puesta en comtn de las creaciones.
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3. Conclusiones LAB ART PI «®» y paisaje artistico
educativo

Se podria hablar como conclusion de que la experiencia educa-
tiva artistica de estos paisajes, creados en la conexién entre mu-
sica y artes visuales, resulto satisfactoria para el alumnado y los
docentes. En ambos casos se sorprendieron al descubrir nuevas
facetas.

La participacion en las sesiones artisticas viene siendo muy
alta, se incrementa tanto en cantidad de intervenciones por parte
del alumnado como en la autonomia y diversidad de estas. Lo
que contribuye a incrementar su interés por aprender y un de-
sarrollo de competencias key y transversales, como habilidades
interpersonales y comunicativas.

Las artes pueden, como se ha mostrado en los proyectos, gene-
rar atencion, interés y motivacion. Lo que supone un incremento
del aprendizaje y de la expresion emocional, que refuerzan su
autoestima y autonomia. Los procesos liudicos creativos favore-
cen una mejora del ambiente de la clase y una comunicacién
inclusiva intergrupal de cuidado

Un enfoque interdisciplinar, enriquece la experiencia, desple-
gando un mayor abanico de estimulos sensoriales y conexiones
entre los lenguajes artisticos empleados en las que se despliegan
diversas inteligencias e implican una corporalidad, activa salu-
dable, en los procesos experimentales artistico-creativos. Estas
practicas educativas y artisticas abren nuevas situaciones y espa-
cios educativos que dan oportunidad a que emerjan sus talentos.
Unos talentos tinicos que en otras ocasiones quedan ocultos en
el silencio de sus pupitres. Las artes favorecen su desarrollo per-
sonal y relacional saludable Todo ello disfrutando y creando con
sus companeros y compaieras en las sesiones en MUS-E. Cuando
las artes conviven y ensefian a convivir, les educan y nos educan.

El formato LAB ART PI «®» (Participacién Integradora) em-
plean prdcticas artisticas basadas en el uso de las MAI (Metodo-
logia artisticas inclusivas) de las APV, como base propuesta en la
investigacion para la educacioén artistica. Para ayudar a promover
la participacién, generar motivacion lidica y aprendizajes inte-
grales desde los procesos de creacion colectivas en Educacién Pri-
maria y Secundaria. En el repositorio PACERE (Practicas Artisti-
cas Colectivas Espacio Relacional Educativo) es una cartografia
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de practicas para la construccién de nuevos paisajes educativos
creativos. En los que se incluyen los descritos que se incorporar
el enfoque interdisciplinar se amplia a nivel educativo y artistico.
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Innovacién y creatividad en la
musica contemporanea
Perspectivas interdisciplinares y aplicaciones educativa

Este libro recoge una cuidada seleccién de trabajos presenta-
dos en la segunda edicién de CanArts, una iniciativa liderada
por la musicéloga Rosa Marfa Diaz Mayo y respaldada por el
Ayuntamiento de Candelaria (Tenerife). Concebido como un
espacio de encuentro para la reflexién y la prictica en torno a
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