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PRESENTACIÓN DEL I CONGRESO INTERNACIONAL INVESTIGACIÓN EN MÚSICA 
María Luisa Martínez Díaz 

Directora del Instituto Superior de Enseñanzas Artísticas de la Comunidad Valenciana 
 

PRESENTACION 
Quiero comenzar mi intervención agradeciendo, en primer lugar, la 
presencia del DG de Política Científica. Me gustaría, igualmente 
expresar mi gratitud a todos los asistentes a este I Congreso 
Internacional Investigación en Música que hemos organizado desde el 
ISEACV, por el enorme éxito con que ha sido acogido. Quiero 
agradecer igualmente la participación de todos aquellos que nos 
habéis enviado vuestras comunicaciones.  
Las enseñanzas artísticas muestran en la actualidad una doble 
dimensión. Por una parte es importante por sí mismo el “valor 
cultural” que las enseñanzas artísticas tienen, pero no lo es menos su 
incidencia en términos económicos. Hasta ahora, el papel atribuido a 
la cultura ha sido básicamente de carácter social, dejando en un 
segundo plano su consideración como sector productivo de elevada 
trascendencia en términos económicos. 
Esta es una idea que hay que corregir. Las enseñanzas artísticas 
ofrecen sin duda, desde el ámbito educativo, una ayuda decisiva a 
nuestra sociedad para situarse en la vía de la creatividad, de la 
innovación, de la diferenciación y de la comunicación; de la 
competitividad, del progreso y del crecimiento. 

I. INTRODUCCION 
En la actualidad nuestros titulados en Enseñanzas Artísticas 

Superiores, ejercen su actividad en un sector ocupacional 
diversificado y con proyección de futuro. El valor económico 
de la cultura en España, representa algo más del 3% del 
Producto Interior Bruto. Este dato desvela los yacimientos de 
empleo y desarrollo económico que generan las actividades 
culturales en nuestra sociedad, y sirve para que caigan los 
tópicos acerca de los profesionales vinculados a la cultura y el 
arte. 

En nuestros centros se forman los mejores profesionales en 
las Enseñanzas Artísticas, adquiriendo las capacidades más 
demandadas en el mercado laboral: son versátiles, capaces de 
adaptarse a los cambios, abiertos a los desafíos, al trabajo en 
equipo, proactivos, dinámicos y creativos. Es decir, se forman 
aplicando una metodología recogida en el tratado de Bolonia; 
ya que nuestro aprendizaje se basa no solo en la adquisición de 
conocimientos, sino también la adquisición de capacidades y 
habilidades para propiciar la integración y adaptación a 
entornos cambiantes. 

Hoy, la creatividad de nuestros titulados, es un valor en alza. 
La Unión Europea considera prioritario promover la 
creatividad, ahora reconocida como un requisito previo 
esencial de cualquier sociedad moderna basada en el 
conocimiento. 

La actividad artística promueve el pleno desarrollo de la 
personalidad, forma en los valores fundamentales y ofrece 
orientación en un mundo a menudo caótico y superficial. La 
habilidad para sentir y expresarse en las artes expande las 
capacidades de la persona para experimentarse a si mismo y al 
mundo que le rodea. 

Por tanto, los retos de la sociedad del siglo XXI, son vistos 
desde la perspectiva de nuestras enseñanzas con optimismo, 
común una oportunidad de cambio en los estereotipos y tópicos 
profesionales aún existentes. 

II. DE DONDE VENIMOS Y HACIA DONDE 
VAMOS 

La Formación Artística Superior es fruto de un largo 
recorrido. Las enseñanzas artísticas han tenido en España, 
siempre, una gran consideración que se ha reflejado en el alto 
nivel de los profesionales de las artes y en su reconocimiento 
internacional.  

La Comunidad Valenciana tiene una posición relevante en el 
ámbito artístico y posee un elenco de centros que gozan de gran 
prestigio y antigüedad. Hemos sido la cuna de grandes 
profesionales del mundo del arte y del diseño, que se han 
formado en nuestras escuelas y conservatorios. Estos han sido 
los buques insignias que han dado a conocer nuestra capacidad 
creativa y artística en otras comunidades y otros países. Gracias 
a ellos la creación artística y la creatividad forman parte de la 
identidad de la Comunidad Valenciana. 

Nos encontramos en un momento histórico en el desarrollo 
de las enseñanzas artísticas, especialmente en la Comunidad 
Valenciana, del que estamos siendo protagonistas. 

a) Por un lado se prevé la aprobación de los nuevos títulos de 
Grado para los estudios superiores de Enseñanzas Artísticas, ya 
adaptados al espacio europeo de educación superior. Lo que 
nos hará más competitivos en el espacio europeo homologando 
nuestras titulaciones a las del resto de países del entorno. 

b) Por otro lado, durante el pasado curso se inició la 
andadura del ISEACV, Instituto Superior de Enseñanzas 
Artísticas de la Comunidad Valenciana. 

El proceso iniciado en 1999 a partir de la Declaración de 
Bolonia nos encamina hacia la creación del espacio europeo de 
la educación superior, promoviendo la convergencia de los 
distintos sistemas con el fin de mejorar la transparencia y la 
compatibilidad de los estudios, títulos y diplomas. 

Ello supone la renovación de las metodologías docentes 
centrándolas en el proceso de aprendizaje, la adquisición de 
competencias, la adecuación de los procedimientos de 
evaluación, la realización de prácticas externas, la movilidad 
del alumnado y la promoción del aprendizaje a lo largo de la 
vida. 

Asimismo, se incorpora el sistema europeo de 
reconocimiento, transferencia y acumulación de créditos ECTS, 
como la unidad de medida que refleja los resultados del 
aprendizaje y el volumen de trabajo realizado por el estudiante 
para alcanzar las competencias de cada enseñanza y se 
garantiza la movilidad del alumnado a través del Suplemento 
Europeo al Título.  

En este contexto y aprovechando el marco que la LOE abrió 
para las enseñanzas artísticas, el gobierno de la Comunidad 
Valenciana, decidió legislar la organización de las Enseñanzas 
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Artísticas, creando para su gestión una entidad autónoma: el 
Instituto Superior de Enseñanzas Artísticas de la Comunidad 
Valenciana (ISEACV) aprobado en la Ley 8/2007, de 2 de 
marzo de la Generalitat, y cuyos Estatutos fueron aprobados el 
pasado mes de Junio, mediante el Decreto 82/2009. 

El ISEACV es una entidad para desarrollar, en régimen de 
autonomía, el conjunto de competencias que, sobre las 
enseñanzas artísticas superiores, corresponden a la 
Administración de la Generalitat y tiene como fines 
fundamentales actuar como motor de la enseñanza artística en 
la Comunidad Valenciana y promover la adaptación de los 
agentes educativos a los actuales retos de la enseñanza, para 
impulsar y cohesionar las enseñanzas artísticas superiores e 
integrarlas dentro de este nuevo marco posibilitando e 
impulsando la movilidad, la investigación, la creación artística, 
la innovación y su difusión. 

III. ACTIVIDAD ACADEMICA 
Desde el punto de vista curricular, se hace necesario que 

nuestras enseñanzas se adecuen al máximo a las exigencias 
propias de la formación superior, lo que incluye 
necesariamente la implantación de los posgrados y el fomento 
y la evaluación de las investigaciones propias. 

Así, entre los objetivos de la Declaración de Bolonia de 
1999, se encuentra la promoción de las dimensiones Europeas 
necesarias en educación superior, particularmente dirigidas 
hacia el desarrollo curricular, cooperación entre instituciones, 
esquemas de movilidad y programas de estudio, integración de 
la formación e investigación. 

En la nueva ordenación de las EEAASS los estudios se 
estructuran en dos niveles: un primer nivel o de Grado, que 
comprende a las enseñanzas superiores de primer ciclo y un 
segundo nivel, comprensivo de las enseñanzas de Postgrado, 
que abarca los estudios de segundo ciclo, correspondientes al 
Master, y los de tercer ciclo o de doctorado que en nuestro caso 
habrán de ser conveniados con las Universidades. 

IV. LA INTERDISCIPLINARIEDAD Y LA 
INSERCIÓN PROFESIONAL. 

La interdisciplinaridad es también un aspecto clave en la 
nueva ordenación de las EEAASS. Nuestros estudiantes tienen 
la posibilidad de relacionarse con el entorno cultural, 
profesional, económico y social, facilitando su inserción 
laboral. Además, permite que los centros del ISEA tengan 
relación con las empresas de sector, no solo con la suscripción 
de convenios para la realización de prácticas del alumnado en 
las empresas, sino para impartir cursos que las empresas 
demanden, produciendo intercambios de formación que 
flexibilicen las fronteras entre el ámbito cultura, el educativo y 
el empresarial. 

En este sentido ya, en la Comunidad Valenciana, alumnos de 
las especialidades de canto y piano de los conservatorios 
superiores de música están participando en el curso que 
imparte el Centro de Perfeccionamiento Plácido Domingo, del 
Palau de les Arts, incorporándose a la plantilla de esta entidad, 
tras la finalización del mismo. 

Además dentro de las acciones que desarrolla el ISEA 
encaminadas, por un lado, a promover la cooperación entre 

instituciones y, por otro, a dinamizar y optimizar el proceso de 
aprendizaje, son los montajes de Opera producidos en el 
CSMV. Estas actividades de carácter interdisciplinar 
comprometen a varias instituciones como la EASD de Valencia 
que provee todo el diseño de vestuario por medio del 
departamento de moda, la UPV, por medio de los 
departamentos de Escultura y comunicación audiovisual, 
documentación e Historia del arte, con el montaje audiovisual; 
y el CSMV con la orquesta y el coro. 

V. LA INTERNACIONALIZACIÓN 
Para la adecuación de nuestras enseñanzas al EEES también 

adquiere especial relevancia el reconocimiento y valoración de 
los periodos de estancia en instituciones de investigación, 
enseñanza y formación Europeas. La promoción de la 
movilidad, eliminando los obstáculos para el ejercicio efectivo 
de libre intercambio, es otro de los objetivos prioritarios del 
proceso de Bolonia. 

La internacionalización es, por tanto, uno de los pilares de la 
transformación de la educación en los últimos años. Además 
del enriquecimiento cultural que supone para el alumnado y 
profesorado, su impacto en la calidad educativa está más que 
demostrado. En este sentido, los programas europeos han 
pasado de ser una nueva práctica educativa a convertirse en los 
generadores de un nuevo sistema educativo a través de los 
ECTS. 

Por medio del desarrollo de las diferentes acciones previstas 
en el programa Erasmus, conseguimos consolidad un espacio 
de educación superior que facilite la equivalencia de los 
estudios mediante el Sistema Europeo de Transferencia de 
Créditos (ECTS) y la movilidad de los estudiantes y el 
profesorado. 

En este sentido, el ISEACV actúa como motor, impulsando 
y coordinando las diferentes acciones que posibilitan que todos 
los centros de la Comunidad Valenciana participen en las 
diferentes convocatorias de los Programas Europeos (Erasmus, 
Leonardo, etc.) contribuyendo a la creación de una comunidad 
de futuros profesionales bien cualificados y a la integración en 
un mercado de trabajo mucho más amplio y prometedor. 

VI. LA INTERNACIONALIZACIÓN/ 
…MOVILIDAD ISEACV 

El esfuerzo que se ha realizado desde el ISEACV,  a fin de 
lograr la máxima internacionalización de sus centros, 
profesorado y alumnado, queda reflejado en las últimas 
estadísticas publicadas por la OAPEE, en lo que a Enseñanzas 
Artísticas se refiere. 

De este modo, podemos ver como la Comunidad Valenciana 
cuenta con el mayor número de CUES en vigor y mayor 
número de alumnado enviado fuera de España a estudiar. 

En este momento, los Conservatorios Superiores 
dependientes del ISEACV disponen de más de 15 acuerdos 
bilaterales con Instituciones Superiores de Música de 12 países 
de la Unión europea, entre ellos, Bruselas, Copenhague, 
Estocolmo, Hamburgo, París, Viena y Londres. 
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VII. LA TRANSFERENCIA DE 

CONOCIMIENTO 
Además de la necesidad de fomentar la movilidad de 

alumnado y profesorado, es preciso desarrollar la creación y 
puesta en marcha de programas de investigación propios de las 
distintas disciplinas, en las EEAASS debe abrirse el espacio 
para la investigación artística, en las líneas de creación e 
interpretación y en áreas o ámbitos preformativos. 

Así, la investigación, la creación, la formación de creadores 
e investigadores, además de la transferencia de conocimientos, 
constituyen aspectos imprescindibles del ISEACV, y resultan 
condiciones necesarias para el ejercicio de una actividad 
docente y formativa de calidad. 

La investigación y los estudios de Doctorado constituyen 
herramientas fundamentales para dotar de competitividad a las 
enseñanzas artísticas superiores en el EEES. La colaboración 
entre centros enmarcados en el contexto de la educación 
superior es una necesidad de crecimiento y desarrollo conjunto 
en el ámbito de la docencia y la investigación. 

Por todo ello, desde el ISEACV consideramos esencial 
potenciar el grado de capacitación y adecuación de nuestros 
Conservatorios Superiores de Música para generar nuevos 
conocimientos a partir de la investigación, en relación con sus 
propios recursos académicos y organizativos; establecer 
programas de doctorado propios de las EEAASS; así como 
fomentar la colaboración estrecha de nuestros Centros 
Superiores con las Universidades para avanzar hacia la 
construcción de doctorados. 

Hay que considerar que la investigación es una de las 
principales deficiencias que han presentado las enseñanzas 
artísticas hasta este momento. Se trataba de estudios 
especializados pero por su consideración junto a la enseñanza 
secundaria no preveía la actividad investigadora del 
profesorado, que, por otro lado, impartía materias con un alto 
grado de especialización y exigencia de investigación. Por ello, 
el profesorado de nuestros centros se ha visto obligado a 
desarrollar sus investigaciones en áreas alejadas de sus 
verdaderos intereses. Es necesario pues que todos trabajemos 
para el establecimiento de unos principios sólidos que doten a 
nuestros estudios superiores artísticos de unas bases firmes que 
permitan especificar los campos, temas y metodologías de la 
investigación relacionadas con las artes, así como establecer 
programas específicos vinculados tanto a la creación como a la 
práctica artística. 

Nos encontramos, de ese modo, en un interesante momento 
de reflexión sobre la investigación artística que tras depender 
de otras áreas: historia, filología, pedagogía, etc. Reivindica la 
investigación desde la propia práctica y el uso de las adecuadas 
metodologías (por ejemplo, investigación 
preformativa/interpretativa). 

El ISEACV está creando las condiciones necesarias para 
permitir la investigación del personal docente como medio para 
contribuir al prestigio, desarrollo y calidad de las enseñanzas. 
Así, dentro de sus líneas de actuación para lograr sus objetivos 
relacionados con la investigación, consideramos muy 
necesario iniciativas como la que hoy nos ocupa dirigidas a la 
difusión del trabajo de los investigadores y la reflexión de los 
profesionales de estas disciplinas artísticas. 

VIII. LA INVESTIGACIÓN/ I CONGRESO 
INTERNACIONAL INVESTIGACIÓN EN 

MÚSICA 
El objetivo prioritario del I Congreso Internacional 

Investigación en Música es estimular y promover las 
actividades de investigación, reuniendo y difundiendo 
investigaciones nacionales sobre cuatro áreas de la música, con 
la finalidad de consolidar un espacio donde se reflexione y 
actualice las metodologías y los modelos de investigación 
musical. El Congreso que hoy inauguramos persigue realizar 
un balance de las diferentes temáticas de investigación en 
nuestra disciplina y fomentar el interés por la investigación 
como una actividad básica institucional. 

IX. LA INVESTIGACIÓN/ PROGRAMA 
En las ponencias y comunicaciones programadas se van a 

analizar, debatir y reflexionar sobre las técnicas de 
investigación más avanzadas para aplicar el conocimiento 
científico a las áreas creativo-performativa, musicológica, 
organológica-acústica y didáctica de la música. Se trata, pues, 
de constituir un espacio de comunicación y debate académico y 
crítico, que fomente el intercambio de conocimientos, 
investigaciones y experiencias para el efectivo desarrollo de la 
investigación en música en los Conservatorios Superiores de 
Música. Con ello se pretende, también, ofrecer vías donde las 
competencias prácticas, artísticas, científicas y didácticas del 
docente puedan enriquecerse con las metodologías de 
investigación más avanzadas e incentivar en el profesorado de 
los Conservatorios Superiores de Música una cultura favorable 
hacia la Investigación.  

El Congreso se ha estructurado en tres líneas de actuación: 
• Ponencias magistrales a cargo de investigadores 

de instituciones superiores del Espacio Europeo 
de Educación Superior que versan sobre 
metodologías y técnicas de investigación en las 
áreas musicológica, creativo-performativa, 
organológico-acústica y pedagógica; diferentes 
modelos de investigación en música, criterios 
para la presentación y defensa de una 
investigación creativo-performativa. 

• Comunicaciones por parte de investigadores que 
van a versar sobre alguna de las cuatro áreas 
propuestas por el Comité organizador del evento. 

• Por último, conciertos por parte de profesores e 
investigadores del área preformativa de nuestros 
centros. 

En resumen, espero que el Congreso se constituya en un foro 
de análisis, reflexión y debate de nuestras investigaciones y 
que todos ustedes disfruten de un espacio de encuentro donde 
pongamos en común propuestas que nos permitan avanzar en el 
campo de la investigación. 

Por último, quiero reiterar mi agradecimiento una vez más a 
todos los presentes por el interés mostrado en este Congreso y, 
especialmente, a los Ponentes que nos acompañan para 
compartir con nosotros sus experiencias e investigaciones. 
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RESUMEN 
La presente ponencia es una introducción a las técnicas de 
investigación aplicadas a la recuperación del patrimonio musical. En 
ella se tratará de conocer las disciplinas musicológicas desde su 
vertiente histórica con vistas a familiarizarse con los procesos y 
técnicas empleados en la actualidad. Esta exposición abordará, 
dentro de un marco teórico, el tratamiento historiográfico de las 
corrientes musicales, el estudio de las fuentes manuscritas y la 
aproximación a los soportes técnicos actuales, disciplinas con las que 
se enfrenta un estudiante universitario para la realización de un 
trabajo de carácter científico. 

I. INTRODUCCIÓN 
No siendo ésta la primera vez que me dirijo a los 

estudiantes de postgrado que comienzan a dar sus primeros 
pasos en el apasionante mundo de la investigación musical –
cabe mencionar las sesiones impartidas en las seis ediciones 
del Máster de Estética y Creatividad Musical-, sí lo es para 
muchos de los profesores que, pertenecientes al cuerpo de 
Música y Artes Escénicas, imparten sus enseñanzas 
Profesionales y de Grado Superior en nuestros 
Conservatorios. 

El honor con el que fue dispensado por el Instituto Superior 
de Enseñanzas Artísticas de la Comunidad Valenciana 
(ISEACV) para la apertura del ciclo de ponencias fue paralelo 
a la expectación suscitada por el congreso; mi vinculación 
personal y afectiva con muchos de los allí congregados marcó 
el desarrollo de una ponencia que, diseñada desde 
planteamientos teóricos, introducía a los allí reunidos en las 
denominadas “técnicas de investigación aplicadas al 
patrimonio musical”.  

La guía de la ponencia, establecida desde bases 
musicológicas sin menoscabar la importancia de su vereda 
histórica y poniendo especial énfasis en el conocimiento 
musical -punto de inflexión irrenunciable-, permitió mostrar 
los fondos archivísticos patrimoniales, adentrarse en el estudio 
de las fuentes manuscritas y aproximarse a los soportes 
técnicos, materias a las que se somete, entre otras muchas, el 
profesor o estudiante universitario que se acerca a la 
investigación musical. 

Dada la poderosa y avasalladora influencia que la iglesia 
ejerció en la música litúrgica y extralitúrgica y el enorme 
patrimonio musical que posee  España respecto a otros países 
de su entorno  fue precisamente el patrimonio musical sacro el 
punto de arranque sobre el que comenzaría  mi  intervención, 
no solo por su importancia histórica, a todas luces inmensa, 
sino porque me permitía colocarme frontalmente a cubierto de 
miradas unilaterales y así  tomar como propias, reflexiones y 
análisis que  permitieron realizar una relectura de la historia 
de la música litúrgica con trazado multidisciplinar. 

Investigar, releer y repensar son conceptos 
complementarios que nos ayudan a entender las profundas 
transformaciones políticas, sociales y culturales que dieron 
lugar a los hechos sonoros; sin ese grado de valoración, sin 
ese asumir como propio lo que otros antes escribieron o 
compusieron, nos encontraríamos con que el pensamiento 
crítico -ese que ahora se nos presenta como progenitor de las 
vanguardias científicas- se encontraría inmerso en un ciclo de 
retorno más que en un punto avanzado siempre necesario. 

En el desarrollo de las técnicas metodológicas que 
aplicamos a la investigación musical se recogieron 
consideraciones y escritos -sin olvidar las vivencias- que en 
forma de ensayos fueron alimentando mi pasión por el rescate 
de nuestra historia. La recuperación del patrimonio musical no 
podía ni quería estar ciega ante la mirada del filósofo, del 
historiador, del pintor, del político, del músico. Desde esa 
atalaya, desde esa  óptica reflexiva, juzgamos hoy el 
patrimonio de nuestro tiempo.  

II. EL PATRIMONIO MUSICAL 
La ponencia presentada se articuló en tres frentes de 

trabajo: el patrimonio musical y su importancia dentro de la 
cultura, la investigación musical como disciplina científica y, 
el establecimiento de técnicas metodológicas aplicadas a la 
investigación. 

Si consideramos como patrimonio musical toda aquella 
documentación necesaria para  poder estudiar y reproducir 
una determinada obra musical en momentos posteriores a su 
creación y tomando al patrimonio -en un sentido general-, 
como punto de referencia y código de identidad que engloba 
la memoria histórica de los pueblos, convendremos en que esa 
memoria  patrimonial es la fuente de inspiración que,   como 
motor de creatividad, mueve al individuo. 

Siendo que una parte del patrimonio artístico mueble 
presente en catedrales, iglesias o colegiatas es restaurado y 
renovado constantemente tanto en su aspecto externo como en 
los bienes artísticos que, celosamente guardados custodian sus 
dueños, esas mismas catedrales atesoran otros bienes 
culturales inmateriales, las llamadas obras musicales que 
escritas en papel o pergamino fueron creadas por individuos e 
interpretadas en los recintos sagrados. La música no cumplía 
sólo función de mero acompañamiento era, además, elemento 
vivificador imprescindible de cualquier actuación religiosa. 
Las nuevas sonoridades despertaban en el oyente sensaciones 
de asombro, esplendor y magnificencia que reguladas por 
medio de variedad de planos sonoros y riqueza de contrastes  
permitió a los compositores introducir novedades que fueron 
punta de lanza de las innovaciones acaecidas durante muchos 
años en la evolución musical. Hoy, a distancia de varios 
siglos, esas obras pueden y deben volver a sonar de nuevo. 

Desafortunadamente sólo conocemos una parte del 
inmenso patrimonio musical español por lo que queda 
muchísimo por catalogar y publicar. Posiblemente falte por 
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catalogar todavía, una parte de los archivos musicales 
españoles, sin contar los archivos de Portugal y de 
Latinoamérica que pertenecían a los reinos gobernados por la 
Corona Española. Le incumbe por  tanto directamente al 
Estado Español y a las  Comunidades Autónomas, la 
responsabilidad de destinar partidas presupuestarias para la 
catalogación, estudio, grabación y edición de ese riquísimo 
legado. La colaboración entre universidades, conservatorios e 
instituciones científicas resultará clave para sumar esfuerzos y 
alejar polémicas estériles abonadas durante nuestro pasado 
reciente. 

Particularmente, la enorme riqueza de obras musicales que 
integran el  patrimonio de la Comunidad Valenciana supone 
un incentivo para estas investigaciones. Mayoritariamente el 
patrimonio de la Comunidad Valenciana se encuentra 
guardado en los archivos eclesiásticos. Se calcula que existen 
alrededor de 15.000 obras musicales de las cuales una mínima 
parte –no llega al 3%- ha sido editada. El grueso documental 
de los principales archivos valencianos lo encontramos en la 
Catedral de Valencia con 3.358 obras, Catedral de Segorbe 
con 2.653 composiciones, Catedral de Orihuela con 1.500 
obras y archivo del Real Colegio Seminario de Corpus Christi 
(Patriarca) que guarda 6.048 obras.  

Este enorme caudal de composiciones musicales –del que 
hemos reseñado sólo una mínima parte- nos puede dar una 
idea de que el patrimonio musical sacro presente en los 
territorios que formaban los dominios de la España Imperial 
es el más grande existente en el mundo, muy por encima del 
patrimonio de Francia, Inglaterra o Alemania. Sin embargo, 
desde hace más de doscientos años yacen numerosísimos 
manuscritos musicales perdidos en los archivos, sin que 
conozcamos en profundidad la producción conservada tanto 
en la Península Ibérica como en Hispanoamérica. Asumir el 
arbitrio de medios humanos y financieros para que ese 
patrimonio inmaterial pueda ser recuperado, preservado y 
difundido es el reto que debemos perseguir.   

III. LA INVESTIGACIÓN MUSICAL COMO 
DISCIPLINA CIENTÍFICA 

El panorama con el que se encuentran nuestros estudiantes 
tanto en lo que respecta a la música actual como a los estudios 
musicológicos es hoy mucho más amplio y multidisciplinar 
que en pasadas épocas. Cuestiones tales como, la exposición 
ideas, el manejo de los soportes actuales o las convenciones 
internacionales para la presentación de un trabajo, ya no son 
ajenas para el estudiante ante el desafío que supone hacer una 
investigación musical, no obstante, definir sucintamente los 
objetivos de una investigación como disciplinada científica 
supone establecer en primer lugar cuales van a ser los 
modelos sobre los que se va a trabajar. 

Particularmente considero que el concepto de investigación 
musical debe partir desde la historiografía musical, tomando 
como  punto de arranque  conocimientos en disciplinas 
humanísticas completados con estudios históricos, filosóficos 
y filológicos. Esta mirada humanística o antropológica –
etnomusicología- le proporcionará al investigador el bagaje de 
conocimientos donde insertar su trabajo, para ello las fuentes 
musicales, la práctica musical y los repertorios bibliográficos 
son pilares básicos desde donde debe arrancar cualquier 
investigación. 

Una investigación que, desarrollada a nivel profesional, no 
puede rehuir el conocimiento musical. Cualquier alumno y, 
por supuesto, aún más exigible en el caso de un profesor, no 
podrá abordar estudios o enseñanzas musicológicas sin estar 
en posesión de un grado superior en música que abarque tanto 
las disciplinas teóricas: Lenguaje Musical, Armonía y 
Composición como las disciplinas prácticas: instrumento de 
tecla o cuerda, lo que le conformará un bagaje de 
conocimientos imprescindibles e irrenunciables. No hay, bajo 
mi punto de vista, razonamiento posible que avale una 
investigación musical sin saber música, sería como investigar 
sobre matemáticas sin conocer los números. Los grandes 
nombres de la musicología a nivel nacional o internacional 
han sido avalados por sus sólidos conocimientos musicales 
aparte de la especialización en una o varias disciplinas 
científicas propias de su campo de actuación. 

No obstante, ello no significa que aquellas personas que 
sólo posean conocimientos elementales no puedan realizar 
una investigación musical, pueden y deben hacerlo, pero 
sabiendo que  su trabajo, meritorio, alcanzará niveles 
divulgativos, nunca profesionales. Una investigación realizada 
desde plataformas “paramusicales”, y presentada de forma 
pseudocientífica como puede ser: recopilación de fichas, 
acopio de datos, realización de encuestas, o el catálogo de un 
autor o “intérprete”, no se puede admitir como investigación 
musical. Conviene no engañarse en esto. 

Por lo tanto, el inicio de una investigación ante un archivo 
inexplorado supone establecer un protocolo de actuación 
básico dividido en las siguientes fases: inventariar, digitalizar, 
editar y grabar. Inventariar es algo que afortunadamente está 
realizado en España, no así, todavía en Hispanoamérica. La 
digitalización, que preservaría el manuscrito de la rapiña, 
desidia o destrucción, está todavía en fase poco desarrollada; a 
mayor abundamiento, la edición de las obras exhumadas es 
tan exigua que produciría sonrojo mencionar aquellas que han 
merecido el honor de ser llevadas a la imprenta y cuando esto 
se realiza -la mayoría de las veces de forma altruista por 
quienes han invertido cientos de horas en el trabajo,- se hace 
con cuentagotas, siendo los canales de difusión y distribución 
muy precarios.  

Capítulo aparte merece la grabación de las obras. Hoy, la 
edición en disco goza en España, y en general en Europa, de 
un marcado impulso. Es digno de encomio el esfuerzo 
realizado por los intérpretes para dar a conocer las obras 
investigadas a través del soporte digital, sin embargo esa es 
sólo una cara de la investigación. La recuperación de una obra 
musical no está completa sin el formato en papel acompañado 
de los estudios pertinentes que permitan su conocimiento y 
difusión a nivel internacional. La comunidad científica admite 
foros de debate donde se discuten propuestas, 
descubrimientos, visiones y contrastes desde distintas 
disciplinas pero es reacia a aceptar la presentación de una obra 
en formato c.d. que avale su descubrimiento; a fin de cuentas 
el disco no es más que la visión musical de uno o varios 
intérpretes por muy fundamentada en criterios históricos que 
se encuentre. La recuperación histórica no es sino una 
recreación historicista basada en el estudio de las fuentes 
primigenias y en la aproximación a aquello que creemos pudo 
existir, un acto de fe, necesario y voluntarioso que, por ahora, 
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no nos permite conocer cómo sonaba la música de los siglos 
pasados. 

IV. TÉCNICAS METODOLÓGICAS 
APLICADAS A LA INVESTIGACIÓN 

MUSICAL 
Toda investigación musical que se precie debe partir de tres 

preguntas básicas para su realización: qué me propongo con 
este trabajo, con qué medios dispongo y cómo lo voy a 
plantear y resolver. Existen trabajos de tipo histórico, otros de 
carácter empírico, de orientación teórica o aquellos que son 
eminentemente prácticos. La opción por una o varias 
modalidades combinadas es conveniente tomarla previamente 
a la elección, estructuración, periodización y desarrollo del 
mismo. 

Será en la elección del tema donde comienza realmente la 
investigación. Un tema atractivo nos permitirá superar los 
obstáculos que encontramos a lo largo del proceso y, por el 
contrario, el proyecto inicialmente propuesto, puede que no 
sea suficientemente importante como para llevar a término la 
investigación.    

La realidad con la que se encontrará el investigador en sus 
comienzos es infinita y dinámica, nunca es estática; el campo 
de trabajo se irá haciendo conforme se descubre e investiga. 
El conocimiento, el saber, no existe al margen de las personas, 
lo que sabemos, lo sabemos entre todos, La historia se hace 
gracias a las aportaciones de todos los seres humanos.  

Contextualizar supone, además, encontrar el equilibrio 
entre el texto y el contexto. La contextualización, no puede ser 
tan excesiva que abarque la mayor parte de nuestro trabajo  ni 
ser tan mínima que no sirva para centrarnos  en el tema objeto 
de la investigación. La combinación de los enfoques 
hipotético-deductivos, aquellos que extraen consecuencias de 
un principio, proposición o supuesto y tratan de comprender  
lo general para, al mismo tiempo, combinar los enfoques 
inductivos que permiten investigar los casos individuales -que 
justifican el paso de hechos particulares a los enunciados 
generales-, nos permitirá responder a la pregunta del cómo se 
ha realizado la investigación. 

Es recomendable elaborar hipótesis comprensibles y claras 
con especial atención a los detalles huyendo de las 
generalizaciones simplificadoras. El interés del trabajo debe 
de responder a los objetivos planteados “qué quiero 
conseguir”, “para qué realizo esta investigación”. La 
complejidad del tema investigado radica precisamente en la 
posibilidad de la relectura de su contenido. Ya no se utiliza el 
simplista paradigma “causa-efecto” para avanzar en la 
investigación científica. Hoy en día la visión desde distintos 
ángulos es un hecho con el que debemos de contar  para 
comprender la realidad. 

Por  tanto los enfoques deben de ser multidisciplinares e 
interdisciplinares, desde este punto de vista el conocimiento 
de las técnicas, la utilización de las estrategias metodológicas 
y la aplicación de un método de trabajo correcto serán claves 
en el camino que conduce a la investigación científica. Es 
muy recomendable realizar lecturas sobre el campo que 
deseamos investigar ello nos permitirá un acercamiento 
gradual hacia aquellos aspectos que pueden resultarnos 
desconocidos para ir fijando las primeras hipótesis de nuestra 
investigación 

El dominio de idiomas, sobre todo el inglés y el alemán nos 
abrirá las puertas a una bibliografía que nos puede resultar 
muy útil. Las llamadas lenguas clásicas, latín y griego, son 
necesarias cuando hablamos de tratados y textos antiguos, así 
mismo los conocimientos paleográficos serán aplicables para 
la transcripción de la música a los modernos sistemas de 
notación.  

El adiestramiento en las nuevas técnicas informáticas: 
programas de texto y edición musical, la localización de una 
bibliografía a través de la base de datos, así como la 
posibilidad de utilizar los préstamos interbibliotecarios son 
herramientas procedimentales de gran valor. 

En una investigación en la que se va a invertir tanto tiempo, 
recursos económicos y esfuerzo es necesario evaluar la 
ecuación “tiempo-coste” que permitirá calibrar las 
posibilidades reales. Es conveniente fijar un calendario 
aproximado para la finalización del trabajo previsto y explorar  
las posibilidades de concesión de ayudas  y becas durante el 
tiempo que dure la investigación. El trabajo, personalizado,  
debe evitar  aquellas investigaciones que son estériles desde el 
punto de vista científico, bien porque ya están ampliamente 
estudiadas o porque son un conglomerado de citas y 
reelaboraciones que en nada ayudan al desvelo investigador. 
Nuestro entusiasmo será clave a la hora de vencer todas estas 
dificultades. 

Uno de los principales problemas con los que se encuentra 
el estudiante en sus comienzos es la gran cantidad de 
información que existe sobre cualquier tema objeto de 
investigación. Para ello necesita primero conocer los soportes 
donde poder hallarla. Estos soportes están en los manuscritos, 
libros, revistas, periódicos, medios informáticos y 
audiovisuales localizados en archivos, bibliotecas, 
hemerotecas y bases de datos. 

Conviene hacer una precisión respecto a la investigación en 
los archivos dado que la consulta de los fondos archivísticos 
resulta de primera necesidad para las investigaciones 
musicales. Antes de iniciar la búsqueda es necesario conocer a 
través de las guías y catálogos -muchas veces publicados por 
el propio archivo-, los fondos del mismo, las secciones y el 
periodo catalogado. 

Existen tres  tipos de archivos: religiosos –creados por y 
para la iglesia-, públicos –dependientes de la administración 
autonómica- y privados –de acceso restringido-. Para su 
acceso es recomendable conocer previamente su 
funcionamiento así como el sistema de préstamo y el acceso a 
la reprografía, eso nos evitará alguna sorpresa desagradable.   

Si hasta ahora hemos tratado del acceso a la información a 
través del contacto con los documentos primarios, el avance 
en la misma deberá realizarse gradualmente a través de la 
consulta bibliográfica como herramienta auxiliar 
absolutamente necesaria. Todos aquellos  tratados, manuales, 
monografías, tesis, compilaciones, actas, anuarios y revistas 
científicas que sean libros de interés para la realización de un 
trabajo deben ser utilizados. Particularmente son importantes 
aquellos que contienen información sobre música.  

Es verdad que actualmente nos encontramos en la época de 
la informática y de la información. Puede parecer que no es 
posible avanzar si no conocemos toda la información que 
existe recopilada sobre un determinado asunto. Sin embargo, 
no se trata de conocer todos los libros en torno a un tema que 
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nos preocupa como si esa fuese la finalidad en sí misma, la 
bibliografía no es nada más que una ayuda que nos muestra 
una visión y que nos sirve para argumentar a favor o en 
contra, para suponer, expresar y demostrar.  

Paralelamente a la consulta bibliográfica ésta debe 
completarse con los diccionarios temáticos: bilingüe, 
histórico, geográfico, de tecnicismos; tratados: antiguos, de 
armonía o contrapunto; base de datos TESEO, etc. 

Mención especial merece la consulta de los repertorios 
musicales a través del RISM (Repertorio Internacional de 
Fuentes Musicales), RILM (Repertorio Internacional de 
Literatura Musical), RIPM (Repertorio Internacional de 
Prensa Musical) y RIdIM (Repertorio Internacional de 
Iconografía Musical), sin olvidar la Biblioteca del C.S.I.C. -
medio millón de referencias bibliográficas- y el extenso 
catálogo de microfichas de la Biblioteca Nacional de España. 

Para finalizar esta exposición sólo unas breves indicaciones 
sobre posibles pautas a seguir en la presentación de un trabajo 
escrito. El objetivo que debería perseguir sería: elaborar un 
tema y presentarlo de modo científico; para ello, el contenido 
del trabajo podría dividirse en los siguientes apartados: 
introducción –se habla de las causas para investigar-, 
elaboración del tema propiamente dicho –aquí se comienza a 
argumentar, analizar, razonar, deducir, demostrar, objetar,  
discrepar y  refutar y, conclusiones, en las que se extraen las 
consecuencias.  

La conclusión ha de exponerse con suma claridad y no 
menor rotundidad, muestra el resultado de un pensamiento 
coherentemente estructurado y es el resumen de todas aquellas 
ideas que han sido propuestas, elaboradas y justificadas. Entre 
el “voy a hacer y el “he realizado” transcurre el desarrollo del 
trabajo escrito.  

El fruto de todo este enorme esfuerzo sincrético será 
sometido a un control evaluativo que demostrará la calidad de 
nuestra investigación; un trabajo que, además, podrá verse 
refrendado en ediciones críticas y libros que, presentado en 
congresos y symposiums será conocido y sometido a 
discusión por la comunidad científica internacional.   
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RESUMEN 
Realizar una propuesta en torno a la experimentalidad en la 
investigación artística significa orientarse hacia una cuestión 
metodológica de primer orden. Esta contribución pretende someter a 
discusión la aplicación de este término en la práctica de la 
investigación, a partir de algunas experiencias del autor en la 
tutorización de tesis en el programa de doctorado de Música de la 
Universidad Politécnica de Valencia.  Primero es necesario definir lo 
que la experimentalidad significa en la ciencia y en el arte para, a 
continuación, poder explicitar con rigor bajo qué fórmulas debe 
hacerse concreta en una tesis doctoral artística. Un aspecto 
estratégico nunca atendido hasta ahora en la definición de métodos 
de investigación en y a través de la práctica es el tema de la 
incardinación de la experimentalidad en la cronología de la 
investigación. Aquí se defenderá el desarrollo del factor experimental 
como el principal objetivo de las dos fases de una investigación 
doctoral, lo que en términos académicos actuales se podría 
identificar, por ejemplo, con el periodo de la redacción de la tesis de 
máster, su fase propedéutica, y a continuación el corpus central de la 
tesis doctoral. 

I. INTRODUCCIÓN 
Agradezco mucho la invitación a presentar esta ponencia 

porque me ha dado la oportunidad de detenerme a pensar, un 
poco al margen de la dinámica diaria de deberes y de la 
presión de los trabajos concretos, buscando ese nivel de 
generalidad que, por paradójico que parezca, es el que más 
ayuda a afrontar asuntos muy prácticos en el día a día. A 
veces, distanciarse de lo concreto es, dicho con mucha 
simpleza, "la única manera posible". Y es que, aunque voy 
adoptar un discurso como he dicho general, pensando en la 
posible aplicación de algunas reflexiones a diversas 
modalidades de investigación en música, está perspectiva ha 
nacido de problemas concretos en mis últimas experiencias, 
especialmente a lo largo de los dos últimos años, periodo que 
considero mi personal "bosque de espinas" en la tutoría de 
proyectos de investigación doctorales performativo-creativos. 

Voy a mencionar con rapidez algunos de esos asuntos que 
me han preocupado bastante en varios de los trabajos que he 
tutorizado o tutorizo actualmente. Desde los primeros 
momentos en que en nuestro doctorado en música de la 
Politécnica hemos intentado caracterizar la investigación 
performativa siempre hemos puesto el acento en el proceso de 
conocimiento que toda investigación conlleva. Así, la 
definición clásica de este tipo de investigación que hemos 
seguido tanto en la práctica como en las diferentes 
publicaciones realizadas ha sido la de "un proceso de 
conocimiento estructurado con un impacto claro en una 
propuesta concreta performativa o compositiva". En la 
práctica, me he ido dando cuenta de que esta fórmula pide 

más concreción, algo que experimentaba al percibir la marcha 
misma de algunas investigaciones que, bien investidas ya con 
la correcta puesta en práctica de un proceso de conocimiento, 
llega un momento en el que todo debe cobrar una dirección 
clara, sobre todo en la mente del propio doctorando. Se hace 
necesaria no solo una orientación precisa del proceso de 
trabajo, sino una estructura más tangible que evite confusiones 
relevantes respecto de los objetivos a alcanzar. Esta necesidad 
evidenciada en el proceso mismo, y vista desde dentro, desde 
la perspectiva del tutor y del mismo doctorando resulta 
también invocada por quien evalúa, desde la mesa de un 
tribunal de tesis o de trabajos de investigación o tesis de 
máster. Puedo decir que en algunas ocasiones he visto esta 
petición dirigida al investigador y me ha parecido totalmente 
legítima. 

Creo, además, que con el tiempo la exigencia de ver con 
claridad cómo se estructura y qué objetivos tiene un proceso, 
por así llamarlo, innovador en la investigación, se hará más 
frecuente y condicionará más casos de los que yo 
personalmente ya he tenido oportunidad de ver. Dicho muy 
resumidamente: lo más probable es que con el avance en las 
tesis performativas, cuando podamos contar con una 
experiencia mayor, crezca el nivel de exigencia hacia las 
cualidades formales y metodológicas de las investigaciones 
artísticas musicales. 

De modo que todo este contexto nos situaba ante la 
necesidad de elegir un factor que no es que tuviera que 
suponer una exigencia adicional al proceso mismo de la 
investigación, tal y como lo habíamos planteado 
anteriormente, sino una fórmula para dotarlo de una 
estructuración y de unos objetivos más claros. Y aquí el 
concepto que ha parecido responder mejor a tal factor es el de 
experimento y por extensión experimentalidad. 

II. EL EXPERIMENTO 
Recurrir a la noción de experimento en la investigación no 

es en absoluto un planteamiento revolucionario, por más que 
los experimentos hayan efectivamente supuesto más de una 
revolución en el ámbito de las ciencias, y también de las artes. 
Lo que sí es cierto es que al ocuparnos de la investigación 
artística, como algo que a priori asociaremos a las 
humanidades (recordemos que en la actual distribución de 
áreas que sigue el sistema universitario español las artes se 
encuentran en el mismo apartado que la historia, gran modelo 
de las humanidades desde que se erigió en "magistra vitae") 
que no se definen precisamente por ser ciencias 
experimentales, hablar de experimentos parece suponer la 
introducción de algo nuevo, de una pieza novedosa en un 
ecosistema que, a su vez, resulta aún muy joven. 
Efectivamente el recurso a un término propio de disciplinas 
que no están inmediatamente conectadas con el arte implica 
querer aportar algunos significados a este terreno necesitado 
de claridad. Para una adecuada comprensión de su papel 
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actual en las ciencias remito al clásico artículo de David 
Gooding. 

Un experimento, dicho llanamente, es una prueba o un 
conjunto de ellas, que sirve para confrontar una hipótesis con 
la realidad. Ante todo, significa una vía para poder confirmar 
o rechazar, o incluso matizar, una hipótesis que protagoniza 
cierta investigación. 

¿Qué elementos nuevos aporta entonces a nuestro terreno? 
Lo primero, diría que exige la existencia de una hipótesis y su 
expresión en los términos más claros posibles, puesto que si 
no entendemos bien lo que queremos comprobar 
empíricamente, difícilmente podremos realizar el 
experimento. El experimento, en el ejercicio honesto de 
contraste con la realidad, exige por tanto una buena dosis de 
transparencia y rigor en la formulación de la hipótesis y esto 
es un primer elemento que puede incrementar el valor de una 
investigación performativa o creativa musical. El segundo se 
refiere a la propia estructuración del experimento, al grado de 
ingenio puesto en su diseño. Muchas veces el problema de dar 
validez a un hipótesis consiste en la dificultad de encontrar un 
camino experimental adecuado, por ejemplo por culpa de los 
excesivos costes que puede implicar eso, o porque no existen 
los dispositivos tecnológicos adecuados. De forma que el 
diseñador del experimento se enfrenta a un reto, que es 
articular estrategias alternativas que sirvan para salvar los 
problemas y dar con una solución lo más económica y 
elegante posible. Se trata de un gran reto al ingenio y la 
verdad es que la ciencia de hoy en día está llena de propuestas 
experimentales sorprendentes por su refinamiento, sin las 
cuales no habríamos llegado a un punto comparable a aquel en 
donde nos encontramos. 

Vista la posible utilidad de la vertiente más científica del 
experimento, también es cierto que no abogaríamos tan 
decididamente por un concepto así si no fuese reconocible 
asimismo un carácter experimental en el arte, carácter con un 
valor tal que en muchas ocasiones recibe el mérito de hacer 
evolucionar al arte mismo en su historia. A la mente vienen 
inmediatamente los que han tratado de innovar sabiendo que 
era eso lo que se esperaba del arte, como las vanguardias. Pero 
ya mucho antes, Leonardo da Vinci, en sus manuscritos 
privados realizaba numerosos experimentos expresivos, si así 
podemos llamarlos. Experimentos en la medida en que servían 
para corroborar el alcance de una representación visual basada 
en el conocimiento anatómico. ¿Puede nuestro conocimiento 
del funcionamiento muscular facial ayudar a que 
representemos con mayor expresividad un rostro humano? Tal 
era el sentido que debían revestir numerosos estudios 
anatómicos de los códices de Leonardo. ¿De la misma 
manera, no alcanzaba un significado clarísimo experimental 
una obra como la Gran Fuga, donde Beethoven exploraba las 
cualidades estéticas presentes en el extrarradio del lenguaje 
musical romántico? Tuvieron que pasar muchos años para que 
el sentido de su experimento fuera reconocido como una 
apertura de vías con un alcance extraordinario. Pero no es 
necesario que el experimento sea un producto visionario, que 
no se entienda en su contemporaneidad, o que corra el riesgo 
de calificarse como extravagante. Perfectamente podríamos 
calificar de experimentum vitae la serie de autorretratos que 
Rembrandt emprendió en el año 1652, donde la repetición de 
su propio rostro reflejaba una búsqueda permanente en el 
lenguaje pictórico afín a su incansable curiosidad por explorar 
estilos nuevos. El arte, en la medida en que construye nuevas 

vías en los diferentes lenguajes que utiliza no deja de ser una 
Media luna fértil para los experimentos. 

Pero volviendo a nuestro territorio, advirtamos 
inmediatamente de que el experimento aquí tiene otras metas 
más humildes, y no puede pretender que situemos a un 
doctorando frente al modelo de Beethoven o Leonardo da 
Vinci. 

III. LA EXPRESIÓN DE LA 
EXPERIMENTALIDAD Y SU LUGAR 

EN UN PROYECTO DOCTORAL 
En esta sección central nos ocuparemos de determinar con 

concreción la adaptación de la idea de experimento y 
experimentalidad al proceso de investigación de una tesis de 
naturaleza artística. Nuestros referentes son las dos 
modalidades hoy todavía posibles dentro del escenario 
académico español. Por una parte, el modelo que conocemos 
como resultante del real decreto de 1998 que regula los 
estudios de doctorado, modelo que se encuentra en extinción 
porque ha dado paso a nuestro segundo referente, que es el 
modelo de doctorado actual al que se accede tras los estudios 
de máster oficial. En ambos casos nos encontramos con dos 
fases, una propedéutica correspondiente al trabajo de 
investigación o trabajo de tesis de fin de máster y la fase 
propiamente central de la investigación que concluye con la 
entrega y defensa de la tesis doctoral. 

Esta división en dos periodos resulta relevante en la 
propuesta que vamos a formular, pero antes de hacerlo 
queremos advertir que como tal esta propuesta que 
avanzaremos es una entre otras varias posibles. No constituye 
un modelo cerrado ni pretende serlo, es más bien una 
estrategia para solucionar algunos de los problemas que 
hemos mencionado y, por tanto, una estrategia entre otras 
posibles. 

El modelo de esta metodología prevé que así como existen 
las dos fases claramente diferenciadas ya descritas, 
encontremos también dos fases en donde el diseño 
experimental se adapta a los objetivos de cada una de ellas. 

A. Primera fase 
Como todos sabemos, el objetivo principal de un trabajo de 

investigación o de un trabajo de final de máster es, a la par 
que activar los principales recursos y competencias del 
investigador, delimitar una propuesta de investigación con una 
orientación ya muy concreta, y alcanzar las condiciones para 
una planificación realista de lo que será el periodo sucesivo y 
central en la investigación y redacción relativo a la tesis 
doctoral.  

Nuestro diseño experimental comienza inmediatamente con 
la propuesta de una hipótesis ya en esta fase. Así, toda 
investigación artística podría tomar como punto de partida el 
siguiente presupuesto, que se expresará en la forma de una 
hipótesis: “desarrollar un proceso de estudio capaz de servir 
para reorientar un planteamiento  interpretativo o compositivo 
en uno o varios casos”. 

Como podemos comprobar, el enunciado parece antes que 
nada un mero identificador de un tipo de investigación 
artística, pero es muy importante esta dimensión general de la 
hipótesis, porque responde a la realidad de un estadio muy 
joven todavía donde la clave se encuentra en proporcionar una 
orientación idónea para la investigación. 
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Ya tenemos la hipótesis, por tanto ahora nos falta el 

experimento. Permítanme que aquí procedamos con una cierta 
flexibilidad para determinar el contenido de ese experimento, 
teniendo muy en cuenta la naturaleza singular de la 
investigación de la que hablamos. La primera parte del 
experimento consistiría en planificar y seguir una serie de 
lecturas y de experiencias de conocimiento de otras obras 
artísticas. ¿Pero qué significado experimental puede tener la 
lectura de una bibliografía? Justamente, el hecho de que no se 
trata de leer una bibliografía cerrada, sino de proceder con un 
talante completamente exploratorio en la elección de lecturas 
que no tienen por qué considerarse a priori relacionadas con el 
objetivo de la investigación en el sentido habitual. Quiere esto 
decir que un pianista que trata de definir un proyecto 
performativo sobre música del siglo XVIII, puede incluir entre 
esas lecturas publicaciones del ámbito de las neurociencias, de 
la acústica, de biología, economía, historia social, 
antropología, lingüística, pero también de la literatura, de la 
mitología, etc. La estrategia consistirá en que en base a un 
motivo conductor, que será un concepto o una serie de 
conceptos bastante abiertos y generales todavía, el 
investigador componga una especie de mosaico 
interdisciplinar de lecturas que debe incluir necesariamente 
una amplia variedad de perspectivas. Se trata de un proceso 
extraordinario de apertura de miras que debe ser llevado a 
cabo con el criterio y el rigor propio de la investigación 
científica, es decir el buen investigador realizará esas 
exploraciones bibliográficas buscando llegar en profundidad a 
lo que plantea cada una de ellas, sabiendo reconocer las 
cualidades singulares de la aproximación científica disciplinar 
en cada caso y, esto es quizá lo más importante, atendiendo a 
un criterio selectivo basado en la calidad científica y/o 
artística de cada una de las lecturas. 

Como hemos mencionado, estamos hablando de un primer 
momento experimental, que debe sucederse de una fase de 
comprobación, en donde se realiza la prueba de la posible 
efectividad de cada una de las opciones elegidas. En este caso 
el investigador debe realizar una reflexión muy cuidadosa 
acerca de las consecuencias que la lectura y el conocimiento 
en cada uno de los itinerarios experimentales propuestos 
puede acarrear. Estas consecuencias serán en primer lugar las 
que determinen las elecciones de las obras del repertorio en 
concreto para su interpretación, o en su caso del tipo de obra a 
componer, en segundo lugar esas consecuencias previstas 
deben servir para plantear el acceso a la interpretación según 
un modelo innovador que tenga en cuenta las aportaciones 
disciplinares, muchas de ellas inesperadas desde luego, 
relevantes para cualquiera de los aspectos artísticos de esa 
interpretación o composición. A continuación podrá proceder 
a una selección de los elementos que pueden articularse 
concretamente en torno a la praxis interpretativa de una o 
varias obras. 

Llega por tanto el momento en que el experimento debe 
propiamente servir para ser enfrentado a la hipótesis. Es el 
momento de la interpretación/composición y de los procesos 
de transparencia unidos a ella. La interpretación como 
experimento no significa que haya de ser una propuesta 
extravagante. Se puede llegar a resultados perfectamente 
asumibles dentro de las coordenadas marcadas por la historia 
de la interpretación. 

¿Qué debe contener para entenderse como experimento? 
Debe ser el resultado de una serie de decisiones orientadas a 
singularizar artísticamente la propuesta cuyo origen está en la 

fase de conocimiento precedente. Por tanto será el resultado 
de una serie de decisiones coherentes que afecten a cualquier 
aspecto de la ejecución o de la creación, como un conjunto 
que deberá manifestarse en una concepción madura de la obra 
y un acceso a la misma con plena competencia en los recursos 
técnicos y estéticos necesarios. 

A mi juicio, la principal aportación que entraña atribuir la 
categoría de experimento a esta fase de la investigación es 
justamente la de estimular la innovación y proporcionar una 
vía metodológica para que los trabajos en este terreno 
muestren con la máxima claridad la innovación artística. 
Asimismo, definir globalmente el proceso inicial doctoral 
según este modelo experimental significa establecer una 
estructura y estimular la conciencia del propio doctorando 
acerca de lo que debe esperarse de cada fase. Por tanto, si 
habláramos de palabras clave aquí, tendríamos que referir dos 
protagonistas: innovación y claridad. 

B. Segunda Fase 

Vamos en consecuencia a atender ya a la segunda fase o 
fase principal de la investigación, lo que entendemos como el 
periodo central en la evolución de una tesis.  

Si la primera parte ha debido concluir con una selección 
concreta de un sector del repertorio, o con una composición, 
que ya reciben las aportaciones nacidas de un trabajo 
experimental con todos los recursos cognoscitivos 
disponibles, podemos decir que en ella, en esencia, se ha 
cumplido ya un recorrido que formará parte de la tesis misma. 
Quiero decir que es importante mostrar esa primera fase como 
tal y dejarla ver como proceso en el cuerpo mismo de lo que 
será la tesis, evitando maquillarla como un simple capítulo 
más. La principal razón de esto es la transparencia, uno de los 
aspectos que ya hemos destacado en otros trabajos acerca de 
la investigación artística. Pero a esta razón hay que sumar 
otra. La experiencia misma de la fase precedente será crucial 
en la siguiente fase, porque esta consistirá en una ampliación 
y en un desarrollo de la misma hacia formulaciones más 
precisas. Vamos a explicar cómo se articula esto a 
continuación. 

En primer lugar la hipótesis de la que parte esta segunda 
fase pasa de la formulación general precedente a la siguiente 
formulación más concreta: “desarrollar un proceso de estudio 
en los ámbitos disciplinares a, b, c, etc., que debe servir para 
reorientar un planteamiento interpretativo o compositivo en 
los casos del repertorio u obras compuestas A, B, C, etc., con 
el objetivo de evolucionar artísticamente en los aspectos 1, 2, 
3, 4, etc.”. Obviamente, las letras y cifras aquí 
corresponderían a expresiones precisas de cada categoría, 
disciplinas, obras y elementos del lenguaje artístico estético 
sometidos a una evolución. 

Permítanme volver a incidir en que esta segunda fase en 
realidad es una operación de ampliación de referentes, y de 
formulación de resultados que aspira a llegar a la máxima 
concreción posible. Se amplían referentes, decimos, porque si 
el trabajo de investigación o de final de máster proponía el 
acceso experimental performativo/compositivo a una o dos 
obras musicales, en la fase central el experimento llegará a 
extenderse a tres, cuatro o cinco, o incluso más, obviamente 
dependiendo siempre de la extensión de las mismas.  Y se 
pretenderá la máxima concreción posible en la expresión de 
los objetivos en cada caso porque el investigador contará con 
la experiencia de la primera fase y se espera que esta le 
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permita jugar con sus expectativas con un nivel de exactitud 
mayor. En realidad este el beneficio que la experiencia nos 
concede casi siempre y es muy deseable exigirle al 
investigador que saque el mayor partido de él. 

Advertido esto, vamos a describir ahora la repetición del 
proceso experimental bajo la nueva clave de una mayor 
extensión y precisión. 

Sobre la base de la experiencia previa de un planteamiento 
experimental es deseable que en la segunda fase se realicen 
dos operaciones estimulando y ampliando la potencialidad de 
esta estrategia. Primero, se ha de producir un desarrollo en los 
territorios disciplinares ya tratados que se han evidenciado 
como más fructíferos en cuanto a su repercusión en los 
resultados artísticos. Esto implica recorrerlos de nuevo 
ampliando el conocimiento que de ellos se tiene, allí donde la 
intuición del investigador pueda presumir que existan nuevos 
conceptos o teorías de interés. Si por ejemplo, en la primera 
fase se han descubierto una serie de documentos o testimonios 
antropológicos que han permitido enriquecer conceptualmente 
la comprensión del fenómeno rítmico y posteriormente activar 
una estrategia interpretativa que manifieste esa mayor riqueza, 
el investigador deberá proceder en la segunda fase con un 
barrido sistemático de aquel campo, con el fin de detectar la 
existencia de otros documentos capaces de enriquecer, 
matizar, o incluso revisar críticamente su comprensión del 
fenómeno rítmico. Este procedimiento, como decimos, debe 
ponerse en práctica en cada uno de los escenarios de lectura 
experimentales que han cobrado valor a partir de la 
experiencia performativa o creativa. Pero junto a este avance 
sobre la experiencia previa, la segunda fase debe revisar la 
exhaustividad de perspectivas exploradas con una reflexión 
sobre la respuesta a las expectativas que se han puesto en 
ellas. Se trata de plantear nuevos enfoques experimentales a 
disciplinas que no hayan sido tocadas previamente. Hay un 
segundo momento de feedback derivado del éxito del 
experimento performativo que debe activarse ahora. El 
reconocimiento de los resultados artísticos obtenidos en la 
primera fase, permitirá al investigador plantearse también un 
cierto número de expectativas que son susceptibles de influir 
en el tipo y disciplina de las lecturas experimentales. Por 
ejemplo, volviendo al caso del ritmo, si se ha comprendido 
que ese factor se ha convertido en un aspecto vertebrador en el 
acceso a otras obras del repertorio, será muy útil que utilice 
esa expectativa para reconducir una vuelta hacia la 
documentación buscando aproximaciones en disciplinas, bien 
ya abordadas y también sin abordar, de las que se pueda 
suponer que derive un proceso de enriquecimiento. Dicho más 
concretamente, si por ejemplo hasta este momento el 
investigador no ha abordado el concepto del ritmo en la 
psicología de la percepción, o desconoce la importancia que 
este mismo concepto tiene en las artes plásticas o en la danza, 
esos terrenos pueden convertirse en nuevos escenarios de 
lectura de esta segunda fase de experimentación, esos y tantos 
otros como el tiempo y las expectativas lo aconsejen. Hasta 
aquí hemos referido, por tanto, el proceso de ampliación y de 
intensificación que adquiere el trabajo con el mosaico 
interdisciplinar de documentación en el periodo central de una 
investigación doctoral. Podría parecer que, en lo descrito hasta 
ahora, todo esto acontece en la soledad más absoluta del 
investigador. Nada más lejos, quizá este proceso de 
documentación sea la fase doctoral en donde las influencias, 
propuestas y consejos, en primera línea del director de la tesis 
y complementariamente de colegas de cualquiera de los 

ámbitos disciplinares trabajados, tengan un mayor valor y 
efectividad.  

La segunda parte que completa el diseño experimental de la 
tesis doctoral es, como sucedía con el trabajo de investigación 
o de final de máster, el planteamiento de una o varias 
interpretaciones, o una o varias composiciones, según 
parámetros interpretativos o creativos derivados tanto de la 
experiencia de conocimiento alcanzada en las aproximaciones 
a las disciplinas elegidas, como de la experiencia en los 
resultados artísticos obtenidos en la fase propedéutica de la 
investigación. 

Y como sucedía anteriormente, no se trata aquí de repetir el 
proceso, sino de modelarlo con un nivel de precisión mayor, 
de evolucionar sobre los resultados artísticos conseguidos 
previamente, y de transmitir toda evolución a lo largo de la 
experiencia doctoral de un modo transparente. Los resultados 
artísticos, como decíamos, se habían transformado en un 
feedback que actuaba sobre la elección y ampliación en la 
confrontación con disciplinas que experimentalmente se 
consideraban con un potencial singular. Ahora ese feedback se 
traslada también directamente al experimento propiamente 
artístico, en la medida en que determinará la elección de las 
piezas del repertorio o composiciones que completarán el 
escenario de los resultados performativos y creativos. Por otro 
lado esa misma experiencia debe servir al mayor esfuerzo que 
el investigador tendrá que poner al expresar con la máxima 
definición y rigor posible las expectativas de mejora al 
incorporar en términos artísticos los resultados de sus lecturas, 
reflexiones y espíritu crítico. Y es que, como respuesta 
científica en aras de la transparencia necesaria, el conjunto de 
resultados interpretativos o compositivos al que se llegue, 
serán definidos como el experimento que probará la validez de 
la hipótesis central de la investigación. Y el lector ha de 
encontrar una clara correspondencia entre la formulación de la 
hipótesis y los resultados artísticos, algo que en la fase de 
madurez de la investigación debe ser manifestado por un 
conjunto de análisis en los que el intérprete será capaz de 
poner por escrito cada una de las decisiones que hagan 
singular su propuesta artística, explicando en cada caso la 
relación que tales decisiones tengan con la estrategia 
experimental seguida en el proceso de documentación. 

Antes de llegar a las conclusiones, quisiera proponer los 
dos objetivos principales que me han llevado a traer aquí esta 
propuesta para su discusión con ustedes. La primera es la 
consideración del experimento como elemento activo en la 
valoración de un proyecto. La valoración de un contenido 
experimental, que en sí mismo supone la propuesta de un 
nuevo modo de proceder, significa un apartado que merece 
incluso una evaluación singular, adicional con respecto de la 
evaluación de los resultados mismos del experimento. Esto 
significa que si la estructura determinada de un experimento 
tiene la lógica suficiente como para plantear un escenario 
posible de acierto, la elegancia y la consistencia metodológica 
de la misma, la singularidad que alcance para plantear y 
estructurar con coherencia y sentido un recorrido de 
innovación debe ser un elemento de máxima importancia en la 
valoración, incluso al margen del hecho de que de un 
planteamiento brillante lo más fácil es esperar un resultado 
asimismo valioso. 

El segundo objetivo es la conciencia de que la 
experimentalidad define lo específico de un proyecto. En 
numerosos casos, los investigadores performativos no llegan 
al periodo doctoral con las maletas vacías, sino que acuden 
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con un currículo “ya hecho”, es decir con un repertorio bien 
dominado, con unas cualidades como intérpretes claramente 
reconocidas, o con un estilo personal en la composición, o un 
lenguaje propio. Estos casos son muy ventajosos porque 
implican ya un punto de partida enriquecido por muchos e 
importantes alimentos que serán muy útiles en el transcurso de 
la investigación. Un gran dominio de cierto tipo de recursos 
expresivos o muy buenas cualidades técnicas, incluso una 
conciencia acerca de la propia identidad como artista son 
valores indudables aquí. Frente a esto, el experimento puede 
servir para que para este artista que ya se identifica a sí mismo 
a través de su obra alcance en la investigación performativa 
una etapa también diferenciada y con una clara identidad 
respecto a lo realizado previamente. Evitaríamos así el riesgo 
de que se considerase que una tesis es la mera continuación de 
una obra artística, casi sin diferenciarse de ella, situación que 
encuentro especialmente injusta porque en la mayor parte de 
los casos no respondería a la gran cantidad de trabajo que 
habitualmente veo en ese tipo de perfiles de grandes músicos 
cuando se ponen manos a la obra en el doctorado. 

IV. CONCLUSIONES 
Nos encontramos en un período histórico en el que la 

investigación artística en España es, todavía en muchas 
disciplinas, entre ellas la música, un fenómeno muy joven y 
sobre el que descansan muchas expectativas. La aproximación 
que he planteado responde a la conciencia de que la identidad 
de las investigaciones institucionalmente cobijadas bajo el 
título de tesis doctoral en este terreno, está todavía lejos de 
alcanzar la madurez. Hay muchos aspectos de la fisonomía de 
las futuras tesis performativas en España que han de definirse 
en los años próximos, y tengo la esperanza de que haya 
muchas aportaciones en el terreno de la metodología. Sé que 
hay colegas muy preparados y bien concienciados acerca de 
las tareas que debemos plantearnos. 

De manera que con esta propuesta no pretendo sino seguir 
una línea, afrontar parcialmente uno de los problemas que 
considero relevantes para contribuir a la existencia de 
propuestas que sirvan para construir una cultura de la 
investigación en el ámbito artístico musical y a reforzar el 
papel de los músicos en la vida cultural. Sé que la operación 

de recurrir al mundo de las ciencias experimentales para 
defender la investigación en el arte no es un camino directo al 
reconocimiento ni al éxito. Hoy en día, los medios de 
comunicación no inciden en el reconocimiento que merece la 
ciencia dentro de nuestra cultura, antes bien estaría de acuerdo 
con algunos expertos que denuncian una degradación 
sorprendente en la valoración de las ciencias en nuestra 
sociedad. Es por eso que recurrir al prestigio de los 
experimentos, en estos tiempos que corren, resulta en 
términos propagandísticos una estrategia poco afortunada 
seguramente. Pero mi propuesta no es un manifiesto, sino la 
expresión concreta y humilde de una estrategia de alguien que 
trabaja desde hace años intentando proporcionar herramientas 
metodológicas para investigar con mayor coherencia en 
territorio artístico musical. En lo que sí confío es en que 
muchos músicos pueden entender una metodología que busca 
más transparencia y más garantías en la evaluación de sus 
investigaciones y que están dispuestos a afrontar el esfuerzo 
por lograr procesos de investigación más estructurados y con 
los objetivos más claros. 
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RESUMEN 

Esta ponencia aborda la investigación de la enseñanza musical desde 
los parámetros metodológicos de los estudios de caso. En las 
sociedades musicales de la comunidad valenciana existe una larga 
tradición de escuelas de música, un importante fenómeno educativo y 
social que todavía no ha sido abordado por las nuevas tendencias de 
investigación cualitativa. La doble condición de músico y educador en 
artes visuales del ponente hace que se interese de modo especial por 
los rituales y las escenografías que se han generado tanto desde los 
conservatorios como desde las bandas y orquestas que conviven en las 
sociedades musicales. Los estudios de caso parten de la observación y 
el análisis de los protagonistas, es decir, del profesorado y el 
alumnado que se ve inmerso en los procesos de enseñanza-aprendizaje 
que son generados en las instituciones mencionadas. Más allá de los 
aspectos curriculares, nos interesan las cuestiones vinculadas al 
ámbito social, personal, cultural y comunicativo. Ya se están 
elaborando algunas tesis doctorales con estas metodologías en la 
Universitat de València. 

I. INTRODUCCION 
En primer lugar quisiera agradecer a los organizadores de 

este congreso su invitación. Creo que la iniciativa que está 
llevando a cabo el ISEACV con esta reunión científica 
permitirá dotar al mundo de la investigación artística de un 
modelo válido para seguir trabajando, convirtiendo a Valencia 
en una ciudad visible dentro del panorama de la investigación 
en música, algo que incomprensiblemente no se había fraguado 
todavía. El referente geográfico  de este modelo de intereses 
resulta muy apropiado, debido a la gran tradición que atesora 
Valencia como región geográfica y humana, territorio que 
conserva un patrimonio musical de primera entidad. Se trata, 
pues, de un momento muy interesante, con amplias 
posibilidades de repercusión en el futuro, y por todo ello animo 
a los responsables a continuar con esta línea de trabajo iniciada. 

Abordar la investigación en música resulta complejo ya que 
el ámbito al que nos referimos es tan amplio y diverso como 
inmensas son sus dimensiones. Tradicionalmente se ha optado 
por utilizar elementos concretos, lo que llamaríamos “textos 
evaluables específicos”, de manera que ya han sido muchos los 
trabajos de investigación realizados que se refieren a 
compositores, intérpretes, partituras, obras, instrumentos, o 
bien a instituciones vinculadas estrechamente a la música. Se 
puede continuar ampliando este modelo de investigaciones, 
que resultará muy enriquecedor. Pero en nuestra condición de 
educadores planteamos un verdadero acercamiento a la función 
docente, ya que se trata de nuestra elección profesional. 
Proponemos enfatizar de manera muy especial sobre aquellos 
aspectos que nos afectan como profesionales de la educación. 

A. Paralelismos entre el momento actual de la 
investigación musical y la década de 1980 con la 
investigación en artes visuales. 
He optado por presentar en este congreso una geografía 

personal como un modelo válido de “historia de vida”. En mi 
trayectoria se han venido intercalando la música y las artes 
visuales como entornos paralelos, ya que tanto en la faceta de 
creador como en la de educador siempre mantuve estas dos 
opciones expresivas, que a mi parecer son válidas al 
complementarse. Entiendo que desde una pedagogía aplicada a 
los medios de comunicación, o bien desde la educación 
artística en un sentido más amplio, no se pueden separar 
drásticamente los elementos visuales y auditivos que se 
combinan en las más generalizadas manifestaciones, 
especialmente las  audiovisuales. El cine, la televisión, los 
videojuegos o las nuevs tentativas tecnológicas no pueden 
desligar de forma contundente la parte visual del 
acontecimiento sonoro o musical (Huerta, 1999; Huerta & 
Morant, 2010).  Las vivencias acumuladas a lo largo de varias 
décadas me han permitido observar, como actor implicado, la 
evolución de estos dos mundos drásticamente disociados a 
nivel oficial. Todo ello significaba experimentar muy de cerca, 
como individuo actante, lo que desde las instituciones se venía 
tramando y transformando en relación a las artes visuales y a la 
música. Creo que resulta muy conveniente aquí poder exponer 
mi visión al respecto, sin ánimo de elaborar un discurso 
historicista, sin la intención de adoctrinar en ningún sentido, ni 
tampoco alentando una recreación histórica, sino más bien con 
la idea de aportar una voz propia y una opinión personal al 
respecto. También es cierto que podemos aprender de lo 
ocurrido en el terreno de las artes visuales (las bellas artes en 
su denominación oficial) para no repetir errores y poder así 
evitar falsas expectativas. Este es un buen momento para 
enfrentarse al futuro que deseamos para la investigación en 
música, en la que deberemos valorar la eficacia que promueven 
los denominados estudios culturales. Con el fin de llevar 
adelante un calendario amplio y participativo, deberemos 
contar sin duda con la propuesta que desde esta perspectiva nos 
ofrecen los estudios de caso. 

II. ESTUDIOS DE CASO 
Los estudios de caso constituyen un ejemplo clave de las 

metodologías cualitativas. Se trata de investigaciones 
empíricas que estudian un fenómeno contemporáneo dentro de 
su contexto real, para lo cual se utilizan distintas fuentes de 
evidencia. Hablamos de una metodología de investigación que 
puede utilizarse en diferentes disciplinas científicas, y que 
consideramos muy apropiada para poder establecer criterios de 
prioridad en relación a los individuos más implicados en las 
acciones estudiadas. Tal y como nosotros lo planteamos aquí, 
el estudio de caso permite conocer a los individuos 
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directamente relacionados con la docencia, es decir, al 
profesorado y al alumnado. Son las personas implicadas 
quienes pueden aportarnos una información directa al respecto, 
y por ello la valoramos como fuente eminentemente empírica y 
objetiva. Los estudios de caso se convierten así en estimable 
herramienta de investigación, debido a la creciente 
complejidad de los procesos de enseñanza y aprendizaje, lo 
cual requerirá una investigación de carácter exploratorio y 
comprensivo, más allá de la búsqueda de explicaciones 
causales. No perdamos de vista que nuestro trabajo se basa en 
la observación de personas, seres humanos que además están 
intentando establecer conexiones vivenciales en el ámbito de la 
docencia, y por tanto del engranaje que supone la formación 
dentro de las manifestaciones de la creación artística, de la 
creatividad musical. Los estudios de caso nos permiten dar voz 
a aquellos que fueron silenciados sistemáticamente. 

Apelamos aquí a un nuevo engranaje educativo basado en la 
producción colaborativa del conocimiento (Gros, 2008). 
Teniendo en cuenta la impresionante aportación que nos 
ofrecen las TIC, y valorando asimismo los nuevos modelos que 
ofrece el alumnado como colectivo participativo, 
consideramos muy relevante adaptar las nuevas prácticas de 
investigación en educación al panorama radicalmente exigente 
que en estos momentos estamos viviendo. Cada alumno o 
alumna puede constituir ante la experiencia del aula una 
aportación significativa y gratificante. Nuestro papel como 
profesores está en un proceso de modificaciones que me 
atrevería a calificar como metamorfosis. Hemos de estar muy 
pendientes de estos cambios y adaptarlos a las nuevas 
circunstancias. 

B.  Valiosas incertidumbres 
Cuando utilizamos el método del estudio de caso lo hacemos 

bajo incertidumbre, sabiendo que su fortaleza reside en que a 
través del mismo se mide y registra la conducta y la opinión de 
las personas involucradas en el fenómeno estudiado, mientras 
que los métodos cuantitativos únicamente se centran en la 
información verbal obtenida a través de cuestionarios. Con el 
método de los estudios de caso los datos pueden ser obtenidos 
desde una variedad de fuentes tanto cualitativas como 
cuantitativas, como puedan ser documentos, registros de 
archivos, entrevistas semiestructuradas, y muy especialmente 
con la observación directa de los participantes y de las 
instalaciones en las que se desarrollan sus acciones. Uno de 
nuestros autores de referencia argumenta que el método de 
estudio de caso constituye una forma esencial de investigación 
en ciencias sociales, así como en las áreas de educación, 
políticas de la juventud y desarrollos de la niñez, estudios sobre 
las familias e investigaciones sobre problemas sociales (Yin, 
1994). El beneficio y la utilidad práctica del estudio de caso 
resultarán de gran ayuda como estrategia metodológica para los 
investigadores en educación artística, tanto en lo referido a la 
educación en artes visuales como a la educación musical. 

La investigación realizada con la metodología cualitativa del 
estudio de caso construye y genera teorías, a partir de una serie 
de observaciones de la realidad objeto de estudio, haciendo uso 
del método inductivo, valorando el marco teórico ya existente 
al beneficiarse de sus aportaciones científicas. Visto de este 
modo, los modelos teóricos que pretenden obtener un cierto 

grado de aplicabilidad general pueden estar basados en un 
número limitado de casos, ya que incluso un único caso puede 
indicar una categoría o propiedad conceptual, confirmando 
esta indicación el contraste con otros casos. 

Las investigaciones pueden caracterizarse por su propósito y 
por la aportación teórica pretendida. Gracias al esfuerzo que se 
viene desarrollando en algunas universidades, dentro del 
territorio de la investigación en docencia de la música ya 
disponemos de algunos ejemplos relevantes al respecto. Según 
el propósito de la investigación, el estudio puede ser 
descriptivo (al identificar los elementos clave o variables que 
inciden en un fenómeno); explicativo (si se busca descubrir los 
vínculos entre las variables); predictivo (al examinar las 
condiciones límite de una teoría) o exploratorio (un primer 
acercamiento a las teorías, métodos e ideas del investigador a la 
realidad objeto del estudio). En última instancia, siendo 
conscientes de nuestras preferencias metodológicas, se trata de 
seleccionar el tema y problemática de la investigación 
abordada. A partir de esta primera concreción, se escoge y 
delimita el caso o casos, se eligen las unidades de análisis, la 
recolección y el examen de los datos (basados en una 
replicación teórica y literal), para posteriormente construir el 
reporte final. Teniendo en cuenta estas decisiones previas, se 
organizan las etapas del proceso de análisis inductivo de 
información cualitativa, a saber: 

· Recolección de la información (trabajo de campo) 
· Estructuración y organización de los datos 
· Codificación comparativa de los datos 
· Conceptualización y explicación del problema 
· Socialización y ajuste de los resultados (feedback) 
· Elaboración de la tesis 

C.  Investigación-acción en el aula 
El docente de música que desea realizar su investigación 

sobre los procesos resultantes de su propia práctica, o de las 
prácticas educativas de un grupo de profesores, dispone de 
numerosos entornos en los que documentar sus acciones, 
especialmente en el tramo del trabajo de campo. Para nosotros 
el concepto de “aula de música” es amplio, y comprende varios 
escenarios, a saber: 

Las aulas donde se imparten clases de Educación Infantil, 
una etapa en la que el equipaje sonoro resulta fundamental, y 
donde maestros y maestras utilizan la música como elemento 
vehicular de primer orden. 

Las aulas de Música de Educación Primaria. Un territorio 
poco estudiado, pero que ya dispone de especialistas con 
mucha experiencia siempre interesados en mejorar sus rutinas 
docentes. 

El aula de Música de Educación Secundaria. Puede que se 
trate de la etapa con más necesidades en cuanto a investigación 
se refiere, y también la que posee el mayor potencial de 
profesionales especialistas. 

El aula universitaria de formación de profesorado. En las 
clases de música de magisterio se encuentra el potencial más 
generoso de futuros educadores graduados universitarios. Si 
bien la especialidad de educación musical ya no aparece en los 
grados de maestro, se pueden elaborar un discurso que 
implique a los maestros que ejercen en centros escolares. 
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Las aulas de los Conservatorios de Música. Se trata de un 

entorno transversal, ya que puede coincidir con cualquiera de 
las tipologías anteriormente citadas. Es a nuestro entender un 
ámbito decisivo para aglutinar experiencias. 

Las aulas de las Escuelas de Música de nuestras sociedades 
musicales. Disponemos de un patrimonio importantísimo que 
nos convierte en un territorio muy fértil en cuanto a 
instrumentistas e intérpretes se refiere. Conviene ahora 
reforzar y actualizar el apartado educativo, ya que las 
sociedades musicales configuran un entramado social con 
grandes posibilidades. 

Otros ámbitos formales e informales, como pueden ser las 
Academias de Música de gestión privada, o las actividades 
musicales y educativas que promueven diversas instituciones 
(ayuntamientos, diputaciones, ONGs) en la vertiente de la 
educación social e incluso de la exclusión. 

Será en el entorno colaborativo de aprendizaje donde más 
opciones tendremos de acercarnos al impacto que están 
causando las TIC entre las nuevas generaciones. El entusiasmo 
con que los más jóvenes se involucran en los procesos 
tecnológicos nos facilita que se impliquen en las redes 
educativas. Los retos que plantean las comunidades de 
aprendizaje, la formación en línea, los entornos virtuales de 
formación, o la educación a distancia, hace que nuestro 
concepto de aula se extienda incluso más allá del propio 
entorno geográfico, ampliando la demarcación del estudio, 
pero dificultando en ocasiones nuestra capacidad de 
intervención. Las actuales formas de entender la música desde 
la tecnología deben propiciar nuevos modelos de docentes, 
mucho más porosos e implicados. 

Entre las diversas modalidades de entender la práctica 
educativa, la llamada investigación-acción interpreta el oficio 
docente como un proceso de investigación, integrando la 
reflexión y el trabajo intelectual en el análisis de las 
experiencias que se realizan en el ámbito de la enseñanza. Si 
bien son los problemas quienes guían la acción, será el 
profesional docente quien convertirá su práctica en una 
exploración meditada. Más allá de resolver los problemas del 
aula, el docente piensa y decide sobre su propia práctica, 
planifica, y progresivamente introduce mejoras. De este modo, 
al elaborar un discurso compartido, la investigación-acción 
cooperativa establece un modelo de reflexión sistemática sobre 
la práctica, con el fin de optimizar los procesos de 
enseñanza-aprendizaje. Como principal representante de esta 
forma de entender la docencia, John Elliott establece la 
investigación-acción como un acercamiento a la comprensión 
del profesor, mediante un diagnóstico de las supuestas 
problemáticas. Se adopta así una postura explorativa, frente a 
preconcepciones iniciales que respecto a su profesión pueda 
mantener el propio docente. La action research (utilizamos 
indistintamente la expresión inglesa action research, que nos 
parece más convincente y adecuada que la traducción literal) 
interpreta lo que ocurre desde el punto de vista de quienes 
actúan e interactúan en la práctica educativa, observando muy 
especialmente a docentes y alumnado. John Elliott está 
convencido de que las ideas educativas solamente pueden 
expresar su auténtico valor cuando se intenta traducirlas en la 
práctica, es decir, en la propia docencia. Tanto es así, que la 
investigación-acción se entenderá como el estudio de una 

situación social para tratar de mejorar la calidad de acción de la 
misma (Elliott, 1991). 

Por su parte, el equipo de investigadores de la Universidad 
de Deakin (Australia), dirigidos por los profesores Stephen 
Kemmis y Wilfred Carr, vienen desarrollando desde hace años 
una reconceptualización de la investigación-acción, 
considerando que ésta no puede entenderse únicamente como 
un proceso de transformación de las prácticas individuales del 
profesorado, sino que debe apreciarse como un auténtico 
proceso de cambio social que debe emprenderse de forma 
colectiva (Carr & Kemmis, 1988). Esta tipología de 
investigación beneficia simultáneamente el desarrollo de 
destrezas, la expansión de la teoría y la resolución de 
problemas, generando además actitudes propensas a la crítica y 
la renovación profesional, reforzando la concienciación de los 
sujetos en el proceso social. La action researh se presenta de 
este modo como una metodología de investigación orientada 
hacia el cambio educativo, y se caracteriza por un proceso en el 
que destacamos: 

Su construcción desde y para la práctica. 
La pretensión de mejorar la práctica al comprenderla y 

transformarla. 
Que demanda la participación de los sujetos en la mejora de 

sus propias prácticas. 
La exigencia de una actuación grupal por la que los sujetos 

implicados colaboran coordinadamente en todas las fases del 
proceso de investigación. 

Que implica la realización del análisis crítico de las 
situaciones. 

Se configura como una espiral de ciclos de planificación, 
acción, observación y reflexión. 

Un aspecto determinante de la investigación-acción sería la 
mejora de la educación mediante su cambio, aprendiendo a 
partir de las consecuencias de los cambios, actuando desde la 
reflexión, justificando así el razonamiento de nuestra labor 
educativa al ofrecer las pruebas obtenidas y la reflexión crítica 
llevada a cabo en base a nuestras propias prácticas docentes. 
Todo ello nos ayudará a crear argumentos personales pero 
también reflexiones contrastadas. De hecho, quienes mejor 
conocemos nuestra propia realidad en el aula somos quienes 
estamos cada día en ella. 

Nuestra reflexión sobre los procesos de 
enseñanza-aprendizaje no puede convertirse únicamente en 
una tarea individual, sino que debemos llevarla al terreno del 
trabajo cooperativo. Cualquier tarea de investigación requiere 
un contexto social de intercambio y de discusión contrastada.  
Será en este tipo de contexto donde conseguiremos la 
reconstrucción de un conocimiento profesional no privado y 
secreto, sino en diálogo con otras voces y con otros 
conocimientos. La investigación-acción es un proceso que 
sigue una evolución sistemática y que cambia tanto al 
investigador como las situaciones en las que éste actúa. Con 
todo ello se consigue además un aumento de la autoestima 
profesional, la disminución del aislamiento profesional y un 
importante refuerzo de la motivación, permitiendo que los 
profesionales investiguen y que se conviertan en docentes 
reflexivos. 

El proceso de la investigación-acción se desarrolla 
siguiendo un modelo de ciclos que funcionan como una espiral, 
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incluyendo sucesivamente: diagnóstico, planificación, acción, 
observación y reflexión. Para la recogida de información 
podemos partir de la observación, el análisis de documentos, 
las grabaciones en video con sus correspondientes 
transcripciones, las entrevistas, y también encuestas o 
cuestionarios. Teniendo en cuenta que la action research se 
desarrolla en personas (profesorado, alumnado), y que el tipo 
de datos obtenido puede constituir una información sobre 
dichas personas, vinculadas evidentemente a sus contextos y 
sus circunstancias, debemos ser muy cautos con el uso que 
hacemos de dicho material o de las interpretaciones que de él 
podemos extraer, lo cual justifica la defensa de unos principios 
éticos que se deben defender siempre, por encima de cualquier 
interés investigador. Para ello, las personas involucradas deben 
conocer el proceso que llevamos a cabo, dando su 
consentimiento en el caso supuesto de difundir los resultados 
obtenidos. Nosotros proponemos el uso de códigos 
referenciales, evitando así utilizar el nombre de las personas. 

La investigación-acción nos ha proporcionado en las últimas 
décadas  muchos ejemplos válidos, que ahora podemos 
revisitar y contrastar. En base a esta valoración positiva del 
profesorado como profesional investigador, y si bien su 
aportación procede de otro ámbito, también es razonable 
considerar las reflexiones de Henry Giroux, quien en relación 
al papel social de los educadores explica que una de las 
amenazas a las que han que hacer frente los docentes es el 
creciente desarrollo de ideologías instrumentales que acentúan 
el enfoque tecnocrático, tanto en la formación del profesorado 
como de la pedagogía del aula. Uno de los problemas de este 
modelo tecnocrático es que separa la concepción de la 
ejecución. Con este desajuste en la práctica se produce una 
estandarización del conocimiento escolar, devaluando el 
trabajo crítico e intelectual tanto de los profesores como de los 
estudiantes. El docente es considerado como un receptor 
pasivo del conocimiento profesional, y apenas interviene en la 
determinación de la sustancia y orientación de su programa de 
preparación. Las racionalidades tecnócrata e instrumental 
dentro del campo de la enseñanza reducen la autonomía del 
profesor con respecto a la planificación curricular. 

Este modelo tecnocrático se caracteriza porque hay expertos 
en curriculum, en instrucción y en evaluación, que serán 
quienes lleven adelante la tarea de pensar, mientras que los 
docentes son los meros ejecutores de esos pensamientos. La 
idea que promueve Giroux es la de pensar en los profesores 
como intelectuales transformativos. Toda actividad humana 
implica alguna forma de pensamiento, y de hecho existe la 
capacidad humana de integrar pensamiento y práctica. Giroux 
propone pensar a los profesores como profesionales reflexivos 
de la enseñanza. Este modelo critica al racional instrumental, 
en donde los docentes son meros ejecutores. Los profesores 
deben ejercer activamente la responsabilidad de plantear lo que 
enseñan, decidiendo sobre la forma y los objetivos generales a 
los que se pretende llegar (Giroux, 2001). 

III. HISTORIAS DE VIDA 
Para la propuesta que ofrecemos se ha optado por elaborar 

un documento que se ambienta en las denominadas “historias 
de vida”. Las “historias de vida” nos sirven para construir 
modelos metodológicos de orden esencialmente cualitativo. 

Nos advierte Rorty (1995) de que no hay ninguna base neutral 
en que apoyar nuestras verdades en relación a nuestras propias 
narrativas personales. La justificación de una afirmación 
resultará de este modo fiable en supuestos aceptados, y no hay 
modo de salir de nuestras creencias previas y de nuestro 
lenguaje para hallar elementos para su justificación. Todo ello 
implicará que debemos dar por ciertas determinadas creencias 
acerca del mundo y de nosotros. No vamos a salir de esta 
matriz para ubicarnos en un sitio neutral de discusión. La idea 
de conocimiento como representación exacta se presta a que se 
entienda como si ciertas clases de representaciones, ciertas 
expresiones y ciertos procesos fuesen básicos, privilegiados y 
con carácter de fundamento. No podremos aislar elementos 
básicos si no es basándonos en un conocimiento previo de toda 
la estructura dentro de la que incurren dichos elementos. Por 
ello “no podemos conseguir que la noción de representación 
exacta (elemento por elemento) sustituya a la realización con 
éxito de una práctica” (Rorty, 1995: 290)  

Los criterios de aceptación de los “saberes”, en tanto que 
conjunto de prácticas socialmente aceptadas, son pragmáticos 
antes que epistemológicos, es decir, se justifican en tanto y 
cuanto somos capaces de dialogar y de ponernos de acuerdo, 
no existiendo límites exactos para separar el modo en que 
genera conocimiento un artista o un científico. Para Rorty 
conviene pensar la racionalidad, no ya como un conjunto de 
criterios para decidir quien está en lo cierto, sino como una 
disposición a abstenerse de pensar que debe haber un conjunto 
especial de términos en los cuales deben ponerse todas las 
aportaciones a la conversación. Con dicha predisposición 
estaremos abiertos a adquirir las formas de hablar de nuestro 
interlocutor, entendiendo que a la racionalidad y al acuerdo se 
llega mediante la conversación rutinaria. Concebida de este 
modo, la fundamentación del conocimiento sería una tarea 
mucho más parecida a una práctica conversacional que sirve 
para compartir nuestras interpretaciones, que no a un sistema 
metódico de corroboración de verdades. 

Arthur Danto hace sus aportaciones dentro del llamado giro 
interpretativista (Danto, 1989). Sostiene que el proceso 
interpretativo se halla presente en todo acto cognoscitivo, y 
cuestiona que la explicación deba encajar en una formulación 
nomológica deductiva. Propone en cambio rehabilitar 
epistemológicamente el modelo narrativo. Argumenta que la 
narración no constituye un ornamento secundario respecto a la 
formulación de leyes generales; más bien al contrario, se trata 
de la primera fase, indispensable, de la explicación, ya que 
podemos inscribir un acontecimiento en una ley explicativa 
únicamente en la medida en que dicho acontecimiento esté ya 
elaborado, traducido e interpretado narrativamente. Danto 
afirma que la naturaleza narrativa de cualquier discurso 
histórico deriva de que supone siempre la vinculación de dos 
acontecimientos, en donde el primero, anterior al segundo, 
cobra sentido como resultado de su lugar dentro de una trama 
que conduce a este último, y en tanto que ambos 
acontecimientos resultan anteriores al relato del historiador. 

En cualquier caso no existe, a priori, un criterio para decidir 
qué acontecimientos hemos de incluir y cuáles no dentro de un 
relato. Al elaborar una narración, los acontecimientos son 
importantes según contribuyan o no a hacer más inteligible la 
historia contada. De hecho, la misma descripción que hacemos 
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del acontecimiento puede llegar a convertirse en parte de la 
explicación que formulamos. La relevancia del mismo depende 
entonces de lo que podríamos denominar el desenlace del 
relato. Es por ello que un acontecimiento es más que algo que 
sucede. En la experiencia humana es lo que contribuye a la 
evolución de la historia que se cuenta. En relación con este 
punto cabe agregar algo más: dentro del relato, la trama se 
estructura a partir de la significación que de los hechos y 
situaciones vividos  tienen los personajes que participan en 
ella. Esto significaría que los acontecimientos importan en 
tanto que resultan significativos para alguien inserto en esa 
trama, quien expresa intenciones, actitudes y expectativas. 

Al igual que ocurre en la mayor parte de los relatos, esta 
trama autobiográfica (que nos permite dar cuenta de quién 
somos y de cómo nos insertamos en el mundo) parece hallarse 
enmarcada, en buena medida, por un trasfondo de 
intencionalidad, racionalidad y moralidad. Al construir cada 
relato sustentamos una serie de supuestos sobre la naturaleza 
de nuestras acciones y el contexto en el que se enmarcan. Así, 
hallamos nociones como las de sujeto individual consciente, 
acción intencional, metas, deseos, propósitos y motivaciones. 
Es dentro de este trasfondo, funcional a la estructura del relato, 
que nuestras acciones cobran sentido y que podemos 
adjudicarles incluso connotaciones éticas 

Tal y como plantea Michel Foucault, la cultura de Occidente 
ha generado diversas “tecnologías” para la construcción de la 
subjetividad (Foucault, 1990). Pensarnos a nosotros mismos 
como sujetos responsables nos condiciona un modo de estar 
insertos en el mundo. Por el contrario, la ausencia de una 
identidad, así como la falta de un relato que dé cuenta de 
nuestras acciones desde un marco de intenciones y propósitos, 
hace imposible que nos reconozcamos como agentes. Si no se 
sabe quién se es, qué se quiere ni para qué, tampoco se sabe 
cómo actuar ni por qué motivo. De tal manera que un buen 
relato parece formar parte del conjunto de dispositivos 
potenciados por el ideal occidental de sujeto racional, a quien 
se supone capaz de hacerse cargo y de dar cuenta de sus 
acciones. Una marcada incompetencia para generar una 
adecuada narración de nosotros y nuestras acciones nos dejaría 
fuera de la “normalidad” y la “cordura”.  

Según Foucault, la inquietud de sí constituía para los griegos 
el momento del primer despertar ciudadano. La inquietud de sí 
surge al tratar de entender y significar la propia vida con la 
finalidad de procurarle un orden. Este autor analiza con 
minuciosidad cómo se da este fenómeno dentro de la cultura 
occidental. La inquietud de sí es la actitud interrogativa que 
hace posible el conocimiento y el posterior cuidado de sí, 
entendido como un conjunto de herramientas prácticas, de 
“equipamientos” útiles para autorregular los propios 
comportamientos, los cuales resultarían esenciales a la 
construcción de nuestra subjetividad. En el extremo opuesto 
del cuidado de sí se inscribe la stultitia o insensatez. Cuando 
aún no hemos cuidado de nosotros mismos lo que hay es 
stultitia. El stultus es aquel que no se ha ocupado de sí mismo; 
es por tanto una voluntad que no actúa libremente y que ni 
siquiera es voluntad. 

Foucault describe algunas de estas herramientas; se trata de 
un conjunto de ejercicios periódicos basados en la escritura 
(los hypomnémata) que tenían por función la “construcción de 

sí”. La escritura a partir del autoexamen de las acciones y 
pensamientos del día figura aquí como una manera de 
manifestarse uno a sí mismo y a los otros; escribir es mostrarse, 
hacerse ver, hacer aparecer el propio rostro ante el otro y ante 
uno mismo. Estos ejercicios conformaban una serie de 
prácticas de subjetivación que permitían a quienes los 
practicaban construir un relato coherente sobre su pasado y una 
idea más o menos clara acerca cómo comportarse en el 
porvenir. Desde los tiempos de la antigua Grecia y hasta la 
modernidad y mediante esta clase de ejercicios y anotaciones 
basadas en autorrelatos, el hombre occidental ha ido 
construyendo una especie de armazón que le permitió 
organizar sus experiencias y consolidar, partiendo de estos 
discursos sobre sí, una “estética de sí mismo” que se consideró 
ligada a la posibilidad de acciones morales y responsables. 

D. Las imágenes como fuente de información. 
Proponemos un estudio de caso desde el ámbito personal y 

autorreferencial.  Establecemos un criterio analítico de nuestra 
propia experiencia vivida. Vinculamos dicha experiencia a las 
motivaciones y circunstancias que nos han llevado a tomar 
determinadas decisiones. 

Este esquema narrativo nos ayudará a transitar por algunos 
momentos decisivos que tanto la educación musical como las 
características propias del entramado social valenciano han 
alentado. Partimos inicialmente de una imagen, la fotografía de 
un niño de nueve años, vestido con el uniforme de músico de 
banda. Éste será nuestro referente particular al hacer balance 
sobre ciertas cuestiones y variables que han afectado a la 
evolución del panorama musical en el entorno valenciano. Se 
tata de un caso concreto, pero al mismo tiempo retrata toda una 
compleja red de intersecciones que han estado muy influidas 
por las instituciones y los individuos que han participado en 
ellas. Dice Foucault que “En la vida y en el trabajo lo más 
interesante es convertirse en algo que no se era al principio”, 
apostillando con la consigna siguiente: “El juego merece la 
pena en la medida que no se sabe cómo va a terminar” 
(Foucault, 1990, 142) 

 

Figura 1. Fotografía de un niño vestido con el uniforme de músico 
de banda, a principios de la década de 1970. 
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La característica gorra de plato y las reminiscencias 

militares del atuendo apuntan hacia una estética de procedencia 
castrense. Ese niño empezó sus estudios de música en una 
banda, en la “academia” de una sociedad musical. Se trata de 
un niño en cuya familia no había ningún antecedente músico, o 
artista que le animase en la tarea. Ha decidido apuntarse a la 
banda del pueblo porque todos sus amigos lo han hecho. La 
sociedad musical en la que se ha inscrito como alumno es la de 
un pequeño pueblo de la comarca de la Costera. Las 
instalaciones en las que aprende solfeo están en una situación 
lamentable. A los pocos meses se le asigna como instrumento 
un requinto, ya que sus pequeños dedos todavía no pueden 
llegar a los agujeros del clarinete en Sib. 

El niño aprende solfeo y se inicia en el manejo del 
instrumento con D. Vicente Tortosa, director de la banda, 
único docente de la sociedad musical, y responsable de todos 
los niños que acuden a la “academia de música” para intentar 
llegar a ser miembros de la agrupación que congrega a los 
músicos. El ritual iniciático supone un esfuerzo que el niño 
asume con auténtica devoción. Ese mismo niño acude poco 
tiempo después al Conservatorio de Música de Valencia para 
seguir con su formación. El edificio en el que se imparten las 
clases es por aquel entonces el que sigue ubicado en la Plaza de 
San Esteban, el único conservatorio que existía en Valencia en 
aquel momento. Su profesor de clarinete será durante años el 
maestro D. Lucas Conejero. Entre sus profesores de solfeo 
están Salvador Seguí, Eduardo Montesinos o Matilde 
Salvador, de quienes conserva recuerdos emotivos. Conviene 
en cualquier caso rememorar aspectos curiosos, ya que por 
aquel entonces una parte del profesorado no tenía en mucha 
estima a los músicos de banda, y posiblemente hubiesen 
preferido dedicarse a impartir clases a otro tipo de alumnado. 
Al llegar al grado medio de clarinete, ese mismo adolescente 
comparte momentos de preparación de las clases con sus 
compañeros Joan Enric Lluna y Josep Cerveró, con quienes 
vive momentos y aprendizajes de gran calado. Las tardes se 
sucedían ensayando en un rincón del primer piso del 
conservatorio, el camerino del salón de actos, una pequeña 
habitación con espejos, en la cual se preparaba el alumnado 
para pasar a impartir la clase en lo que por aquel entonces se 
conocía como “el palomar”, una zona elevada a la que se acedía 
por una estrechísima y empinada escalera de caracol. Los 
cambios se precipitan en su evolución como estudiante de 
clarinete, casi con la vertiginosa rapidez con que cambian las 
cosas durante la década de 1970 en aquella España que 
transitaba de la dictadura a la democracia. 

E. Sentirse músico, más allá del entramado de las bandas 
Sabemos relativamente poco de lo ocurrido en los últimos 

cuarenta años en las sociedades musicales valencianas, pero 
ciertamente detectamos que los cambios han sido 
extraordinarios. La investigación sobre lo que opinan los 
principales responsables de estos cambios está todavía por 
hacerse. Las historias de vida pueden ayudarnos a reinterpretar 
este importante relato social en el que tantas personas e 
instituciones se han visto implicadas. El adolescente 
clarinetista en el que nos estamos basando compagina sus 
estudios de bachillerato con los cursos de música en el 
conservatorio. La única forma de llevar adelante ambos 

protocolos supone desplazarse a Valencia los viernes por la 
tarde y los sábados por la mañana, para asistir a las clases del 
conservatorio. Ha decidido incorporarse a una banda con 
mayor impulso, una agrupación emergente: la Primitiva de 
Xàtiva. En la Vella coincide con otros clarinetistas (Juan 
Ramón Beltrán, Francisco Perales) y precisamente en el 
momento en que Ramón Ramírez toma la batuta de la banda, 
transformando aquella sociedad musical. Con estos 
compañeros de viaje asiste al auge de dicha entidad, viviendo 
un momento mágico que le permite atesorar verdaderas 
experiencias intensas, tanto en el apartado personal como en el 
ámbito musical. 

Los años de vivencias en una sociedad musical significan 
algo mucho más importante que el mero aprendizaje como 
intérprete de un instrumento, suponen un engranaje colectivo 
que genera aprendizajes que van más allá de la exclusiva 
adquisición de nociones musicales. Gracias a estas sociedades 
culturales, cada pueblo valenciano ha podido gestar un potente 
enclave de relaciones sociales, un lugar en el que se han 
construido aprendizajes compartidos con personas de varias 
generaciones. Como escuelas de música, las bandas han 
mantenido un papel importante, yo diría que esencial, en 
nuestro entorno colectivo. Como entidades culturales y de 
ocio, las bandas de las sociedades musicales permiten a la 
gente más joven adquirir una cierta pericia con el instrumento, 
pero ante todo sirven para generar espacios de relación 
intergeneracionales. 

También convendría recordar que gracias a las bandas y a su 
vinculación con el mundo de la fiesta, los músicos han estado 
presentes en los más diversos eventos, al tiempo que han 
podido gestionar de este modo una serie de ingresos 
económicos, retribuciones que en algunos casos les han 
permitido poder ampliar sus estudios. 
 

 
Figura 2. Fotografía de un grupo de músicos de banda durante la 
celebración de la fiesta de las fallas. Año 1983. 
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El impacto que supuso a todos los niveles la llegada de la 

democracia a nuestro país activó mecanismos en el mundo de 
las bandas y en el del entramado del conservatorio que todavía 
están por estudiar. Incluso algunas prácticas perniciosas se 
instalaron con apariencia de normalidad, lo cual decididamente 
no benefició al estamento como referencia social. Pasamos a 
detectar algunas de estas prácticas siguiendo con la historia de 
vida en la que nos hemos basado. Animamos a los historiadores 
del arte, sociólogos, y evidentemente a los profesores de 
música, a indagar en colaboración sobre aquel momento 
decisivo de nuestra historia reciente. 

F. Vocación universitaria. 
El joven músico ha continuado sus estudios de clarinete con  

el profesor Juan Vercher. Este clarinetista introduce ya a 
finales de la década de 1970 elementos de gran calado que 
suponen un cambio de concepto en muchos aspectos. Vercher 
se hace cargo de una renovación importante del panorama, en 
tanto que el conservatorio pasó de ser un reducto privilegiado a 
convertirse en una institución que acogería en unos años a 
miles de estudiantes. Precisamente los clarinetistas constituyen 
el grueso de esta demanda, ya que en las bandas es el 
instrumento con mayoría evidente. Se inaugura el nuevo 
edificio del Camino de Vera. Mientras tanto, en las secretarías 
del Ministerio, en Madrid, se debate el futuro de los estudios de 
música. Poco después nace la Consellería de Educación, un 
nuevo elemento a valorar en esta evolución legal que concierne 
a los estudios oficiales. Por su parte, la Diputación de Valencia 
fomenta la transformación de las sociedades musicales. Ante 
toda esta maraña de intereses, profesionales como Vercher 
promueven actividades novedosas, como la edición de 
manuales para el estudio del instrumento, la celebración de 
reuniones de carácter internacional, incluso la creación de 
empresas vinculadas a los equipamientos. 

Repasando algunas de las páginas no escritas de aquel 
extraño momento que llegó a llamarse la España del pelotazo, 
observamos cómo esta dispersión de decisiones generó 
asimismo algunas prácticas que se enquistaron en el ámbito de 
la educación musical. En algunos casos concretos, que incluso 
llegaron a denunciarse, se obligaba al alumnado a asistir a 
clases particulares con la amenaza solapada de no aprobar el 
curso en el supuesto de negarse a ello. Esta tipología de 
presiones se incrementaba con la celebración de clases 
magistrales y cursillos de verano, cuyos precios de matrícula 
resultaban desorbitados en alguno de los que se organizaron. 
Se asistió a un verdadero enfrentamiento entre sociedades y 
grupos de presión provocando auténticos estruendos en la 
adjudicación de numerosas plazas que se debían cubrir 
justamente cuando se asistía al nacimiento de las nuevas 
orquestas. Y todo ello con el acicate de no haber conseguido 
trasladar al ámbito universitario los estudios superiores de 
instrumento e interpretación. 

Ante tal situación, compleja y desabrida, nuestro clarinetista, 
con dieciocho años, habiendo finalizado el bachillerato, en 
trance de terminar el ciclo superior de instrumento, opta por 
estudiar la recientemente creada carrera universitaria de Bellas 
Artes. Esta decisión la toma, libremente, en un momento que 
queda grabado en su memoria, como si se tratase de una 
fotografía mental, que intentaremos describir a continuación. 

Nuestro personaje se encuentra mirando el enorme cristal que 
permite ver, desde el hall de entrada, el interior de la cafetería 
del Conservatorio de Vera. Observa a aquella gente que se 
desgañita peleando por intentar apropiarse de una parte del 
enorme pastel que en aquellos momentos se estaba repartiendo. 
No encuentra allí al tipo de profesionales con quien le gustaría 
pasar el resto de su carrera como creador y como docente, al 
colectivo con quien quería compartir su desarrollo profesional. 
No detecta en aquella imagen la presencia de docentes 
implicados, con deseos de mejorar su relación con los 
estudiantes, únicamente ve a lo que se le manifiesta como un 
grupo de caporales intentando delimitar su territorio. No 
perdamos de vista que las euforias de la recién estrenada 
democracia española significaron un intento de reponer mucha 
normalidad tras largas décadas de inanición. Aquel joven 
intuye que aquello no le interesaba, y decide apostar por la 
novedad: la nueva Facultad de Bellas Artes. Curiosamente, esta 
decisión toma forma universitaria, aunque él no es consciente 
de ello en aquel momento. El joven decide que quiere ser 
doctor en Bellas Artes. Intuye que quiere ser universitario, que 
le gustaría dedicarse a la creación, a la docencia y a la 
investigación. Todo esto resultaba bastante inverosímil en 
aquel conservatorio que se estrenaba con la década de 1980. 
Pero aún resulta más increíble que ocurriese en una Valencia 
que todavía estaba intentando salir de la matriz autárquica en la 
que se había sumergido todo el país durante varias décadas de 
dictadura. 

En cualquier caso, nuestro clarinetista seguirá vinculado al 
mundo de la interpretación y de la docencia musical durante su 
formación universitaria como artista visual. Esto lo pudo 
compatibilizar en base a una desmedida implicación. Consigue 
ganar unas oposiciones como profesor de clarinete en uno de 
los entonces recién creados conservatorios de música de grado 
medio. Durante varios años dedica una parte de su jornada a la 
docencia en el conservatorio, mientras que el resto del tiempo 
se afana por completar los estudios de bellas artes, realizando 
posteriormente su tesis doctoral. 

Una de las iniciativas que emprende a mediados de los 
años ’80 nuestro personaje consistió en crear un grupo de 
cámara que se denominó Xilema. El conjunto de clarinetes 
Xilema estaba integrado por Juan Ramón Beltrán, Alexis 
Calvo, Félix Vela, Ana Rubio y Ricard Huerta. Esta actividad 
posibilitó el contacto con compositores, con salas de concierto, 
incluso propició el estreno de piezas compuestas 
exclusivamente para el grupo. Aquella aventura fue novedosa 
ya que se trataba de un territorio todavía incipiente en aquella 
época. En el supuesto hipotético de haberse consolidado 
Xilema podría haber constituido un importante revulsivo del 
por entonces raquítico panorama de música de cámara 
específico, más allá del esquema de las bandas o del modelo 
que imprimían los conservatorios. 
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Figura 3. A mediados de los años ’80 se creó el grupo Xilema, 
agrupación de cámara que realizó conciertos promoviendo 
investigaciones. 

En mitad de la vorágine que supusieron los años 1980 en 
España, se institucionaliza como universitario el estudio de las 
Bellas Artes, y queda definitivamente en el espacio 
indeterminado de los “estudios especiales” la 
profesionalización musical. Con la llegada de la LOGSE 
aparece, ya en la década de los ’90, la figura del maestro 
especialista en música para la etapa de educación primaria. 
Este vaivén de intereses es percibido por nuestro personaje 
desde su posición fronteriza. En aquella situación cambiante, 
este posicionamiento liminar se agudiza, ya que en 1990 
nuestro protagonista empieza a impartir clase en la universidad, 
como profesor de Educación Artística (artes plásticas) en los 
estudios de magisterio, y poco después se integra como 
profesor en el programa de doctorado de Estética, titulado 
“Arte, Filosofía y Creatividad”, un entorno dirigido por D. 
Román de la Calle, promotor del Máster de Estética y 
Creatividad Musical, un proyecto que a tantos profesionales de 
la música ha llegado a implicar, favoreciendo el desarrollo de 
un engranaje de investigación. El hecho de encontrarse en una 
zona liminar le permitirá a nuestro artista docente establecer 
una mirada fronteriza en relación a muchos de los 
acontecimientos que se suceden. Como muestra, ilustra el libro 
El llenguatge musical (Martínez, 1995) y se encarga del diseño 
gráfico de los primeros conciertos educativos del Palau de la 
Música. Gracias a estas actividades entra en contacto con 
personajes tan peculiares e interesantes como Pascual Pastor, 
Carlos Marquina o Amparo Porta. De la gente se aprende, y las 
experiencias compartidas fortalecen los aprendizajes. 

G. Investigar desde la docencia 
Nuestro personaje asume desde el inicio de sus 

responsabilidades profesionales la condición de docente. 
Trabaja durante cinco años en un conservatorio de música, 
implicándose en tareas de gestión y organizando actividades 
que hoy en día resultan bastante incipientes al revisarlas como 
algo que ocurrió hace más de veinte años. A finales de los años 
1980 organiza diversas visitas a Madrid y Barcelona para que 
el alumnado del conservatorio tuviese la experiencia de ver en 
directo una ópera, o que pudiese conocer personalmente a 
compositores como Cristóbal Halfter, al tiempo que se 
escuchaba el estreno de una de sus piezas. Gracias al apoyo de 

José Luís García del Busto (por aquel entonces director de 
programación de Radio Clásica, Radio 2 de RNE), introduce al 
alumnado en sesiones y ensayos que constituyen un auténtico 
descubrimiento para estos jóvenes músicos. Antes de 
programar cada visita se realizaban breves cursos preparatorios 
para aquellas personas que se habían interesado por la 
actividad. Una de aquellas alumnas se encuentra realizando 
actualmente su tesis sobre motivación e implicación del 
alumnado de conservatorio en otras materias artísticas, 
especialmente la pintura. Su metodología es el estudio de casos, 
y lleva a cabo el desarrollo de la investigación en base a la 
opinión del alumnado y a los avances que se pueden determinar 
sistemáticamente en su aprendizaje al generar sinergias entre la 
música y las artes visuales (Rosell, 2009). 

Otra doctoranda, en este caso maestra, psicopedagoga y 
profesora de música, está analizando el rendimiento del 
alumnado de las escuelas de música y contrastando sus 
resultados académicos escolares en las diferentes asignaturas 
(Reyes, 2008). 

Creemos que el terreno está abonado para gestionar un 
modelo de investigación en educación de las artes mucho más 
poroso y receptivo a lo que hubiésemos podido imaginar hace 
unos años. Ahora conviene establecer criterios cooperativos, 
ampliar la relación con otros profesionales y entidades a nivel 
internacional, e incluso elaborar un calendario de prioridades. 
La adscripción identitaria podría funcionar en este caso. La 
investigación en educación musical debería convertirse en un 
campo de intereses que aglutinase a muchos profesionales 
valencianos. Para conseguirlo, lo más conveniente sería 
integrar esfuerzos aunando energías procedentes del ámbito de 
la educación infantil, primaria, secundaria y universitaria, en 
coordinación con conservatorios y escuelas de música. No 
intentarlo puede acarrear futuros fracasos y lamentables 
decepciones. 

IV. CONCLUSIONES 
Este trabajo pretende difundir y favorecer el acercamiento 

de los investigadores de música (especialmente de los músicos 
docentes que ahora se inician en sus procesos de investigación) 
hacia los estudios de caso en el aula de música. Con este 
posicionamiento podrán conocer realmente qué es lo que está 
ocurriendo en el aula, y también lo que es posible observar y 
analizar en relación a los procesos de enseñanza-aprendizaje 
que se generan entre los docentes y su alumnado. Este tipo de 
estudios resultará muy adecuado para reforzar su postura como 
docentes, más allá de su papel como intérpretes, 
instrumentistas o compositores. Entendemos que el aula de 
música es el lugar donde se genera conocimiento compartido 
en las clases de primaria y secundaria, en los conservatorios, en 
la formación universitaria de docentes, y en las escuelas de 
música de las sociedades musicales. 

En estos momentos, el panorama de la investigación en 
música en Valencia resulta muy similar al que se vivió entre los 
profesionales de Bellas Artes durante la década de 1980. Por 
aquel entonces, la recién creada Facultad de Bellas Artes, ya 
establecida como centro universitario, involucró a su 
profesorado con la finalidad de actualizar y adecuar su nivel, 
exigiéndoles realizar la tesis doctoral, en caso que quisieran 
mantener su condición de profesores. El alud de defensas de 
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tesis que se vivió por aquel entonces puede repetirse en los 
próximos años dentro de lo que es el profesorado de música. 
Antes de caer en vicios o excesos ya conocidos, conviene 
recapacitar y tener muy en cuenta hasta qué punto nos interesa 
investigar, en qué condiciones, con qué criterios, y con qué 
finalidad. Si se trata de llenar una carencia en el curriculum 
vitae, en ese caso cualquier ejecución resultará válida. Pero si 
lo que queremos es vitalizar el panorama de la investigación en 
música, entonces conviene recapacitar y desarrollar políticas a 
medio plazo. 

Para conseguir que este tipo de potencialidades funcione, el 
papel del ISEACV puede resultar decisivo, ya que los intereses 
particulares que se generan desde ámbitos como los 
conservatorios, departamentos universitarios, sociedades 
musicales y otras instituciones, deberían contar con un eje 
coordinador que aglutine esfuerzos y que estimule proyectos 
ambiciosos de futuro. Desde el Instituto de Creatividad e 
Innovaciones Educativas de la Universitat de València hemos 
ofrecido siempre nuestro apoyo a las iniciativas de 
investigación musical. En cualquier caso, les deseo a todos la 
mejor de las suertes en este empeño. 
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I. INTRODUCTION 
In this talk, I would like to discuss art as a method for 

understanding. I want to immediately emphasize that my 
intention is not to create a new art theory but to try to describe 
one aspect in human communication, which I call ‘artistic 
orientation’ and which might be of some value when research 
is discussed in the context of conservatory life. 

II. REAL AND REALITY 
In the title of my speech, you can see two concepts, real and 

reality. By real, I refer to the ultimate nature of all beings. 
Following Immanuel Kant, I assume that real as such remains 
beyond our conception. Nevertheless, we must encounter and 
understand it again and again in order to be able to live in a 
world that is organized, meaningful and mutually shared. 
When this happens, real is understood as a reality. That is, 
something is conceived when a reality picture is formed. The 
English word ‘conceive’ means ‘forming a mental 
representation or idea in the mind’. However, it also means 
‘becoming pregnant’. Correspondingly, the word ‘conception’ 
means ‘the way in which something is perceived or regarded’ 
but it also means ‘the action of conceiving a child’. So, when 
having intercourse with real, the mind becomes pregnant. As a 
result of this conceiving process, a baby starts to grow up in the 
mind. This baby is a reality picture, such as an experience, 
feeling or idea. So, our reality consists of the babies of our 
mother-minds and father-real. In this talk, I am trying to 
describe artistic orientation as a way of conceiving reality 
pictures. In other words, I suppose that artistic orientation is 
one option in the process of creating a meaningful and shared 
world. It is a way of having intercourse with real. 

III. THE EVOLUTIONARY PAST OF 
ARTISTIC ORIENTATION 

The arts, as we know them today, are presumably culturally 
advanced forms of more general survival strategies, which 
have been evolutionary successful in the history of humankind. 
For instance, we try constantly to comprehend the nature of the 
events and objects around us. If we understand what is going 
on around us, we may have better chance to survive. No 
wonder, the feelings of security, relief and joy are commonly 
associated to the acts of comprehension. This is familiar at least 
to everybody who has succeeded in completing an 
intellectually demanding work. However, if something is not 
grasped sufficiently, it may become a grubby, haunting object 
that irritates the mind.  I think this all is true with artistic 
creativity as well. We can have exhilarating moments of 

inspiration and completeness but also times of irritation or even 
desperation. Also, we commonly have feelings of these kinds 
when receiving art. So, these feelings seem to be familiar to an 
artist as well as to his audience. 

The capacity for social behaviour has also been an 
extremely important success factor in the history of humankind. 
The arts seem to be one significant instance of our social nature. 
When we have succeeded in forming an impressive picture of 
our existence, it is very natural to share this conception, that is, 
our mental baby, with others – for instance by means of 
pictures, sounds or movements. So, there is the pursuit to give 
an expressive form to the dim and haunting aspects of our 
existence and there is the passion to share the revelation with 
others. 

IV. SCIENTIFIC ORIENTATION AND 
RESEARCH ORIENTATION 

How could we describe artistic orientation as a means of 
understanding and communicating? The artistic intercourse 
with real happens in a manner that I would like to describe as 
“broadband interaction”. Also the artistic sharing with the 
audience of the mental baby of this encounter is organized by 
using broadband interaction. What is this broadband 
interaction? As a whole, it consists of various types, layers and 
modes that are acting simultaneously in interaction. One could 
also describe it as parallel processing. For instance, there may 
be an intellectual, knowledge-based channel and a 
non-cognitive but emotionally very stimulating channel acting 
at the same time. As a consequence, artistic orientation is rich, 
heterogeneous and open to various interpretations. It is an 
implicit and inclusive method. 

There is another approach, which also leads to 
understanding and helps to categorize and structure our world. 
It seems to be a strict counterpoint to artistic orientation. I am 
referring to ‘scientific orientation’. Scientific orientation, as I 
define it, manifests itself in natural sciences (such as physics, 
chemistry and biology) but also in humanities (such as 
philosophy, history, languages and literature, art criticism, 
theology or musicology). Scientific orientation, as explicated 
in its ideal form by the philosophy of science, is strictly 
focused, pursuing transparency and explicitness in its 
realizations and symbolic communication. Further, it is logical 
and non-contradictory in its reasoning. Its relation to real is 
organized through a narrowband channel and the results of this 
encounter are also communicated through a narrowband 
channel. Unambiguity is valued. If something cannot be 
transformed to explicit symbolic order, it automatically 
remains outside the narrowband channel and, consequently, it 
will not exist as a part of the scientific worldview. 
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Despite the differences, I think that the above-mentioned 

orientations – artistic and scientific – may have the same roots. 
However, they have diverted from each other and developed in 
different directions. Today we can see the results of these two 
trajectories. We have our art forms and our academic research 
worlds. Nevertheless, artistic and scientific orientations as 
culturally advanced and specialized realizations have 
preserved their shared basic mission. They are strategies by 
which means a meaningful reality is created: they encounter 
the mystery of real in ways that make it possible to understand 
the deeper nature of our existence and to communicate this 
understanding to others. As a result, we have our shared reality, 
which contains elements from both directions. 

We have a third concept, namely research, which has to be 
briefly commented in this context. I am willing to differentiate 
research orientation from scientific orientation. In my 
constellation, scientific orientation has evolved from a more 
general research attitude. This general research orientation is 
present to some extent in almost every quotidian task. We do 
research all the time. Research in this general sense may even 
be the most universal aspect of a living organism. It can be seen 
in the behaviour of a unicellular amoeba when it avoids areas in 
a liquid that have a too high level of acidity. It can also be seen 
in our own reactions, for instance, when we read a timetable at 
the railway station or meet a stranger. 

Research may be the common denominator, which is present 
always when a conceiving intercourse with real is happening. 
In this very general sense, also the background of arts is in 
research. Despite this, artistic orientation has its own aims and 
social criteria that differ from those of scientific orientation. I 
think that we should respect this difference and the specific 
features of arts. 

V. BROADBAND INTERACTION 
Now I would like to articulate artistic orientation somewhat 

closer. I try to focus on features, which I see relevant and 
important in this context and which can be addressed to some 
extent within our time limits. I want to point out once more that 
broadband interaction is a very prominent feature in artistic 
communication, as I understand it. That is, artistic orientation 
is inclusive and holistic. It differs from scientific orientation, 
which is narrow and exclusive. Naturally, this is an 
oversimplification but, anyway, let us assume it as a starting 
point.  

The holistic approach I am referring to has also been 
documented, for instance, in psychoanalytical psychotherapy 
and in the relationship between the infant and mother. 
Relevant interaction of this kind is to a large extent carried out 
from unconscious to unconscious and it is usually emotionally 
loaded. For instance, a patient in psychotherapy expresses 
himself through his whole being and without necessarily being 
aware of all the information he is passing. In the same way, the 
therapist receives information by using all the capacities she 
has at her disposal without being necessarily conscious of all 
the information she is receiving. And vice verse: the patient 
receives information, not only consciously but also 
unconsciously, communicated by the therapist consciously and 
unconsciously. A large amount of this therapeutically relevant 
material is not carried in the semantic content of the words but 

by using other channels. It is important that the therapist 
reflects intuitively and is trying to make conscious also the 
material that is mediated unconsciously in broadband 
interaction. Correspondingly, a mother, when interacting with 
her infant, does not get the information of the state of the baby 
in verbal form but by all the other means the baby has at his 
disposal. The baby affects the mother holistically, and the 
mother receives information and responds correspondingly. It 
is a very intuitive way of interacting. 

In the similar manner, artistic creativity and the ways of 
understanding artistic expression are remarkably intuitive. 
Unconscious processes are in action, the signifying processes 
are heterogeneous and the emotional load may be remarkable. 
All this leaves room for ambiguity and alternative 
interpretations. The freedom of expression leads to 
individualistic, sometimes wild or even revolutionary 
expressions and experiences, which certainly cannot be 
explained exhaustively in verbal form. However, freedom is 
never unlimited in artistic orientation either. Perhaps we could 
speak of ‘maternal’ aspect in artistic orientation, when 
referring to intuitive, non-semantic part of broadband 
interaction. Correspondingly, we could use the word ‘paternal’, 
when discussing the rules and limitations, which an artist is 
supposed to follow in order to be able to communicate 
comprehensively and approvingly with his audience and when 
the audience is commanded by external rules. Paternal aspect 
brings along the conscious control of the material, expression 
and understanding. It supports the social dimension, order and 
shareability in artistic communication. Paternality in artistic 
orientation provides the frame for artistic freedom. 

VI. TRANSFORMATION AND 
CONTAINMENT 

There are three major phases of interaction in the artistic 
process – first, the intercourse between an artist and real, 
secondly (and based on the first one) the artist’s struggle with 
the emerging work of art – that is, the pregnancy time – and 
finally the relationship between the artist and her audience 
through artistic expression. I am willing to conceptualize this 
artistic process as a chain of transformations and as a capacity 
to contain. First, there is a confrontation with the real. When a 
person faces real, she possibly makes a transformation of it and 
contains it in her mind – that is, during the intercourse she 
assumes something inside her mind in a form that is natural for 
her mind. A lot of courage and open-mindedness, among 
others, may be needed in this confrontation-transformation--
containment phase. As a consequence, the transformed and 
contained material may appear as a haunting object in the mind, 
insisting in growing and assuming a material and more stable 
form and existence. It means that the fuzzy internal object has 
to be transformed to and contained in an external material by 
using the artistic medium in question – be it then sounds, 
movements, colours or something else. Together with the rules 
and limitations, a paternal aspect enters into the interaction 
alongside maternal freedom. That is, often a lot of technical 
virtuosity and knowledge about the stylistic rules are needed to 
ensure the success of this phase. Naturally, the succession of 
the aforementioned three creative processes is not necessarily 
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one-directional. There is a dialectical movement, which may 
occasionally be very rapid, for instance during a music 
performance. 

For the audience, artwork as such is something real that has 
to be transformed from its external materiality to an internal 
mental object. That is, there happens intercourse also between 
artwork and its audience. In this process, the work of art is 
interpreted somehow. When this happens in several minds, the 
work of art starts to exist as a culturally shared object. This 
process of transforming-containing usually happens in 
broadband interaction. Due to the contextual factors involved 
and the rich and heterogeneous nature of this process, the end 
results in the minds of the audience may, of course, differ from 
each other and from the corresponding content in the author’s 
head. 

VII. TRUTHFULNESS 
If we agree that in the arts there may be a basic dimension 

that could be regarded as research in a broad sense, then we 
should ask: can we define the criteria for a successful result in 
arts as research? In scientific orientation, the concept of truth is 
very important. In sciences, methods are used that should 
ensure the truth of the results. Several theories about the truth 
have been presented in the philosophy of science, most 
familiars of them being the correspondence theory, the 
coherence theory, the pragmatic theory and the consensus 
theory of truth. 

Do we have anything corresponding in the arts? Because of 
the nature of the arts, the aforementioned theories of truth may 
not be directly applicable in the arts. However, many of us may 
have had artistic experiences with a sense of revelation of some 
kind. There is a feeling of ‘yes, this is how it should be!’, ‘this 
is the right way to put it’, ‘this is a very profound expression of 
it’ and so on. You may have noticed the word ‘it’ in the 
aforementioned expressions. What does ‘it’ stand for?  I think 
‘it’ may refer to earlier confrontations with real, which were 
not articulated as extensively as in the moment of the revelation. 
A work of art can articulate something of this ‘it’ in a profound 
and touching way. We may not actually ‘know’ this ‘it’, which 
the work of art communicates about, but we do know that it 
does it successfully. Everything clicks into place. It is there, in 
that artistic realisation. For me, this is something, which I want 
to call truthfulness. According to a dictionary, truthfulness 
means, among others, the qualities of being honest, open, 
sincere and genuine as well as lack of deceit. I think, in the 
context of arts, truthfulness is something that can be sensed. 
Logical, cognitive reasoning does not suffice – something 
more is needed. Acts of sensing in broadband interaction are 
needed in order to be able to catch the potential truthfulness of 
artwork. Presumably the ability to sense truthfulness in artwork 
is contextual because an artist and audience with shared life 
experiences and artistic idioms may understand each other 
most easily. In this sense, the constructivist theory of truth 
might be applicable here. This would mean that the criteria of 
truthfulness are contextually conditioned – that is, dependent 
on the place and time in question. 

 

VIII. CONCLUSIONS 
To sum up, I have differentiated ‘research orientation’ and 

‘scientific orientation’ from each other by understanding 
scientific orientation as a collection of strictly regulated social 
strategies, which pursue towards truth and which are evolved 
from a general research attitude. On the other hand, I have also 
illustrated artistic orientation as a culturally advanced strategy 
participating in creating a meaningful reality. I assume that the 
roots of artistic orientation are in research orientation, as well, 
if research is understood in a very general sense. Further, I 
have illustrated artistic orientation as an implicit, inclusive and 
maternal communication, with various types and layers of 
interaction acting simultaneously. Interaction of this type has 
also been documented, for instance, in psychotherapy and in 
the relationship between the infant and mother. Artistic 
orientation produces objects that are sensed with the whole 
body and soul and which can be sensed to express something 
that I am referring to as truthfulness. 

I am suggesting that – based on their mutual background, 
but differing and sometimes even contrasting objectives in 
their actual modes – a very fruitful tension can grow between 
artistic and scientific orientation. This can happen when the 
two approaches are put to operate in the same context. This 
context can be either inter-subjective, such as a conservatory 
milieu, or intra-subjective, that is, one human mind. The two 
orientations represent two different methods and traditions but 
they have the same aim, that is, they both create meaningful, 
truthful and shared reality pictures. A requirement for the 
creation of beneficial tension is that both ways of creating 
reality-pictures are taken seriously and the different but 
mutually supplementing benefits of these approaches are 
valued. By these means, a framework for creative encounters 
can be produced. I am convinced that close interaction between 
the two orientations is profitable so much at a personal level as 
in varying social contexts from elementary schools to 
universities and in other organizations involved in creative 
work. This has also been our aim at the Sibelius Academy 
during the last 20 years, when the question of the living 
together with art, academic research and pedagogy has been 
discussed. 
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RESUMEN 
Esta investigación tiene como objetivo la búsqueda de una 
epistemología de la teoría del Sistema Tonal, a través del juego 
interactivo de la Complejidad formulada por el pensador francés 
Edgar Morin (1921- ) y las ideas elaboradas por Heinrich Schenker 
(1868-1935).  

I. INTRODUCCION 

En la década de 1960, comenzaron a revitalizarse en 
Norteamérica los procedimientos analíticos formulados por el 
teórico, editor y crítico musical Heinrich Schenker (1868-
1935). Por las mismas fechas, comenzaba a cobrar forma el 
Paradigma de la Complejidad del pensador francés Edgar 
Morin (1921- ). El eje de la presente investigación lo ha 
configurado la búsqueda de una clarificación y de un 
desarrollo pedagógico del Análisis Schenkeriano, susceptible 
de ser re-articulado desde el ángulo epistemológico que 
propone la ciencia/filosofía de la complejidad, en especial, 
aquélla que concierne al Pensamiento Complejo Moriniano. 

En la actualidad, el Análisis Schenkeriano se ha extendido, 
principalmente, desbaratando algunos de los principios 
fundamentales sobre los que Schenker asentó su teoría sobre 
el Sistema Tonal. En Der Freie Satz (La Composición Libre), 
el último tratado de Schenker, publicado después de su 
muerte, resume y asume los trabajos anteriores del teórico 
austriaco. No podemos dejar de mencionar los tratados 
precedentes de Armonía y de Contrapunto, como tampoco 
The Masterwork in de Music y Der Tonwille, reunión de 
artículos y ensayos fundamentales para comprender el punto 
de partida de lo que hoy se conoce como Análisis 
Schenkeriano.  

II. LO ORGÁNICO Y EL 
REDUCCIONISMO 

Como bien dicen Forte y Gilbert en Introducción al 
Análisis Schenkeriano, cualquier planteamiento relacionado 
con Schenker debe vérselas, en primer lugar, con la noción de 
Niveles Estructurales. El resto de nociones fundamentales 
forman parte del procedimiento de organización: vínculo, 
asociación motívica, conducción de la voz, paralelismos, 
acorde gramatical y acorde significante, armonía y 
contrapunto. Más hacia el detalle: disminuciones melódicas, 
ascenso inicial, superposición e interiorización de la voz, 
interrupción, nota implícita, etc. 

El postulado schenkeriano presenta la organización de una 
obra tonal a partir de un proceso de crecimiento orgánico, a 
modo de un organismo viviente, auspiciado por la coherencia 
interna que emana de los tres Niveles básicos de 
Transformación: primer nivel o Base Subyacente 
(background), segundo nivel o Base Generatriz Media 

(middleground) y tercer nivel o Base Generatriz de la 
Superficie (foreground). En Free Composition, Schenker 
dice: “Whatever the manner in which the foreground unfolds 
the fundamental structure of the background and the 
transformation levels of the middelground guarantee its 
organic life” (Schenker: 1979: 5). 

Huyendo de la Alemania nazi e instalándose en EE.UU., el 
objetivo primordial de los alumnos de Schenker -clarificar la teoría 
y hacerla más accesible-, se ha visto alcanzado justo a la inversa, 
debido, en lo que es considerado por algunos schenkerianistas, como 
Nicholas Cook, Allen Cadwallader, Gregory Proctor, Tom 
Pankhurst y muchos otros, “una mala comprensión de la teoría”. El 
origen del problema reside, principalmente, en la inversión en el 
orden de los gráficos, que representan los Niveles de 
Transformación, inversión que efectuaron sus alumnos y que han 
proseguido muchos de sus continuadores. Estos conservan el 
nombre de los niveles, background, middleground y 
foreground, pero elaboran el conjunto en orden inverso. La 
grave consecuencia es que se observa el procedimiento de 
construcción y sucesión de los gráficos operando 
reducciones. Esto anula, ni más ni menos, la noción 
schenkeriana fundamental de que la obra crece como un 
organismo, de dentro hacia fuera, desde lo más simple hacia 
lo más complejo y que nuestro teórico formula como la “Ley 
de coherencia y crecimiento orgánicos”: “Es un principio 
inevitable, que toda complejidad y toda diversidad surge de 
un elemento único, simple, fundado sobre la conciencia de la 
intuición… así pues, en el fondo de la estructura de la 
superficie reside un elemento simple. El secreto del equilibrio 
en música habita, en último término, en la conciencia 
permanente de los niveles de transformación y en el 
movimiento de la estructura de la superficie hacia la 
estructura generatriz inicial (base subyacente) o en el 
movimiento inverso. El movimiento no sólo se produce de lo 
simple a lo complejo, sino también de lo complejo a lo 
simple. Esta conciencia acompaña siempre al compositor, sin 
ella, toda estructura de la superficie degeneraría en el caos” 
(Schenker 1979: 18). 

En la figura 1, podemos observar el procedimiento 
analítico de Schenker: partiendo del background, tal y como 
él piensa que procede el compositor en la organización de la 
obra, inserta nuevos acontecimientos que se representan por 
medio del middleground, hasta alcanzar el nivel del detalle, 
foreground, dando paso a la composición completa. 
Ilustremos esto con una nueva cita de Free Composition: “It 
should have been evident long ago that the same principle 
applies both to a musical organism and to the human body: it 
grows outward from within” (Schenker 1979: 6). 
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Figura 1. Schenker 1979, vol II. Figura 1. Schenker 1979, vol II. 

  
En la figura 2, podemos ver un gráfico elaborado por el 

alumno directo de Schenker, Felix Salzer.  De modo inverso, 
este autor parte de la composición y prosigue operando las 
reducciones pertinentes que le conducirán al primer nivel o 
background.  

En la figura 2, podemos ver un gráfico elaborado por el 
alumno directo de Schenker, Felix Salzer.  De modo inverso, 
este autor parte de la composición y prosigue operando las 
reducciones pertinentes que le conducirán al primer nivel o 
background.  
  

  

Figura 2. Salzer 1990: 309. Figura 2. Salzer 1990: 309. 

Además de anular la “Ley de coherencia y crecimiento 
orgánicos” de Schenker, sobre lo cual edifica sus postulados, 
el procedimiento reductor ha conducido a la difusión de una 
idea simplista de la concepción de nuestro teórico sobre la 
organización tonal, confundiéndose la máxima “semper idem 
sed non eodem modo” con “todas las obras tonales son 
iguales para Schenker. Esta conclusión, a la que 
desafortunadamente han llegado numerosos musicólogos, 
viene apoyada por la dificultad que entraña la elaboración de 
los gráficos, dificultad que reside, principalmente, en la 
reducción de una obra tonal a la visión armónico-descriptiva 
de encadenamientos de acordes que tiene la armonía 

tradicional y su enseñanza, pero como nos recuerda Morin, 
“el aspecto estadístico ignora, incluso desde la perspectiva 
comunicacional, el sentido de la información, no aprehende 
más que el carácter probabilístico-improbabilístico, no la 
estructura de los mensajes y, por supuesto, ignora todo el 
aspecto organizacional” (Morin 1994: 50). Si por el contrario, 
se atiende a la interacción indisociable de la armonía y el 
contrapunto, que Schenker descubre en el seno de la 
composición, la organización tonal comienza a vislumbrarse 
compleja en lugar de complicada. Según Nicolas Meeùs, 
anticipándose al estructuralismo y al generativismo, Schenker 
rehabilita el contrapunto en un contexto de teorías que 
privilegian lo armónico, a partir de la noción de lo orgánico: 
«L’œuvre musicale apparaît comme un organisme vivant. Le 
rôle  du compositeur est de lui donner la vie, mais il ne peut 
le faire que conformément aux lois d’un développement 
organique régi par la tonalité» (Meeùs, 2006: 1050). Meeùs 
atribuye al análisis schenkeriano una gran capacidad 
descriptiva, pero lograda a través de la interacción entre el 
contrapunto y la armonía: «Schenker tiene el gran mérito de 
haber devuelto al contrapunto una importancia que había sido 
demasiado frecuentemente ignorada; pero su mayor mérito es 
haber fundado el contrapunto mismo sobre una teoría 
armónica, o, si se prefiere, haber elaborado una teoría que es 
a la vez armónica y contrapuntística» (Meeùs, 1999: 54) y, en 
otro lugar: « La fortuna della teoria schenkeriana è doveduta 
alla sua capacità descrittiva. Mentre le techniche analitiche 
derivate dalle teorie armoniche di Riemann et di Sechter 
consentono soltanto una descrizione parziale del 
funzionamento tonale, il recupero della dimensione 
contrappuntistica operato da Schenker permette di 
considerare simultaneamente i dati armonici et melodici». 
(Meeùs, 2005: 639). 

Además de los autores anglo-americanos antes 
mencionados, el investigador belga Celestin Deliège nos insta 
a revisar la teoría schenkeriana sin desatender sus principios 
básicos y a observar los Niveles de Transformación como una 
cuestión de recursividad (Deliège 1984 y 2005: 166).  

III. PENSAMIENTO 
COMPLEJO/ANÁLISIS SCHENKERIANO 
El reduccionismo y el holismo son las filosofías que se han 

relacionado con el Análisis Schenkeriano. No obstante, la 
idea original de Schenker permite una epistemología más de 
acuerdo con sus concepciones (Iniesta, 2007-2008).  
La complejidad no es lo complicado. Etimológicamente, la 
palabra complejidad procede del latín «complectere». La raíz 
«plectere» significa tejer o trenzar; el prefijo «com» añade el 
sentido de dualidad: dos elementos opuestos que se enlazan 
íntimamente, pero sin anular su individualidad. De este 
modo, de las nociones y conceptos antagonistas surge, al 
mismo tiempo, su propia complementariedad y concurrencia 
bajo la forma de macro-conceptos en bucle. El bucle 
recursivo (principio retroactivo-recursivo) es la noción 
esencial para concebir los procesos de autoorganización y de 
auto-producción. Constituye un circuito donde los efectos 
retroactúan sobre las causas, donde los productos son en sí 
mismos productores de lo que produce. La noción 
causa/efecto supera la concepción lineal de la causalidad 
causa → efecto (Morin, 2003): Causa → Efecto. 

                 ↑________↓    
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Edgar Morin propone tres principios que nos ayudan a 

pensar la complejidad: el principio dialógico, el principio de 
recursividad-retroactividad organizacional y el principio 
hologramático. La “relación dialógica” es la unidad compleja 
entre dos lógicas, entidades o instancias complementarias, 
concurrentes y antagonistas que se alimentan la una a la otra, 
se complementan, pero también se oponen y combaten. 
Debemos distinguir la dialógica moriniana de la dialéctica 
hegeliana. En Hegel las contradicciones encuentran solución, se 
superan y suprimen en una unidad superior. En la dialógica, los 
antagonismos permanecen y son constitutivos de entidades o 
fenómenos complejos, presentándose como macro-conceptos (por 
ejemplo: causa/efecto; armonía/contrapunto). El “holograma” 
(principio hologramático) es una imagen en la que cada punto 
contiene la casi totalidad de la información sobre el objeto 
representado. El principio hologramático significa que no 
sólo la parte está en un todo, sino que el todo está inscrito en 
cierta forma en la parte (Iniesta 2009 b) Sirva como ejemplo 
el motivo tonal que, al igual que la célula biológica, contiene 
en sí la información del background y es portador de 
instrucciones para su desarrollo ulterior (Iniesta, 2010 a).  

Debemos destacar el juego moriniano en bucle de, y entre, 
nociones y conceptos, lo que hemos tomado como hilo 
conductor para nuestra re-articulación (Iniesta, 2010 b) del 
postulado teórico-analítico del Schenker original (Iniesta, 
2009 a). A partir de la re-articulación de las nociones físicas 
que elabora Morin:  

• Desorden/Orden, Desorden/Organización 
• Organización/Antiorganización, 

 Organización/Desorganización 
• (vía Reorganización) 
• Caos/Physis, Caos/Cosmos 
• Apertura/Cierre 
• Autonomía/Dependencia, Aislamiento/Relaciones 
• Evento/Elemento 
• Uno/Múltiple, Uno/Diverso, Uno/Complejo 
• Singular/General, Individuo/Genérico 
• Constancia (o Invarianza)/Cambio (estados 

 estacionarios, homeostasis) 
• Equilibrio/Desequilibrio (Meta-desequilibrio), 

 Estabilidad/Inestabilidad (Meta-inestabilidad) 
• Causa/Efecto, Causalidad/Finalidad 
• Información/Ruido, Información/Redundancia 
• Normal/Desviante 
• Central/Marginal 
• Improbable/Probable 

 
hemos podido llevar a cabo nuestra re-articulación compleja 
de las nociones fundamentales del Análisis Schenkeriano:                        

 Armonía/Contrapunto 
 Estructura/Prolongación 
 Background/Middelground/Foreground 
 Coherencia/Crecimiento Orgánicos 
 Vínculo/Asociación Motívica 
 Unidad/Diversidad  
 Gramatical/Significante  
 Repetición/Transformación  
 Análisis/Síntesis 

El paradigma de la complejidad sustituye el paradigma de 
simplificación sin eliminarlo, puesto que integra en sí mismo 
lo que pone orden en el conocimiento, lo que clarifica y 
distingue, aquello que aporta precisión, pero rechazando 

siempre las consecuencias de los modos simplificadores del 
pensar, es decir, los efectos reduccionistas.  

IV. LA ORGANIZACIÓN TONAL 
La idea de organización en Morin resulta de la 

complejización de la idea de sistema a través de la noción de 
información. En el paradigma de la complejidad moriniana, 
las insuficiencias de la sistémica –oposición  reduccionismo-
holismo- son compensadas en la articulación partes/todo 
(Pascal) de forma irreductible, compleja (Iniesta 2008). 
Morin pretende ofrecer “una recensión de los rasgos 
conjuntos y articulables necesarios para que el concepto de 
sistema pueda ser piloto, es decir, una guía de lectura para 
todos los fenómenos de organización físicos, biológicos, 
antropológicos, ideológicos” (Morin 1977: 176), entre los que 
encontramos el Sistema Tonal (Iniesta 2010 c). 

Desde la interacción del Pensamiento Complejo y el 
Análisis Schnekeriano, la organización tonal es la disposición 
de relaciones entre sonidos/sonidos y sonidos/silencios que 
produce una unidad compleja o sistema, dotado de cualidades 
desconocidas en el nivel de los componentes. Schenker 
expone en sus escritos, a través de sus conceptos y nociones, 
la relevancia del ámbito relacional: vínculo, asociación 
motívica, niveles de transformación, conducción de la voz…  
La organización tonal une de forma interrelacional elementos 
temperados o eventos diversos que a partir de ahí se 
convierten en los componentes de un todo: la composición 
tonal. La organización es lo que asegura solidaridad y solidez 
relativa a las uniones, asegura, pues, al sistema una cierta 
posibilidad de duración a pesar de las perturbaciones 
aleatorias (Morin 1977: 126), como es el caso relevante de 
una modulación o de una dominante aplicada. La 
organización tonal, como toda organización, liga, une y 
transforma los elementos en un sistema o totalidad: la obra, 
produciendo y manteniendo el sistema, asegurando su 
permanencia, existencia e identidad tanto a  nivel estructural 
como a nivel fenoménico.  

El sistema-composición tonal es la organización de la 
información que se produce, se transmite y se aprehende, en 
el interior de la composición: de sonido a sonido, de relación 
a relación, de motivo a motivo transformado, de estructura a 
prolongación, de prolongación a prolongación, de nivel a 
nivel, de composición a composición, de parte a parte, de 
parte a todo y de todo a parte: una composición es una 
organización informacional/comunicacional/computacional. 
La unidad global compleja (Todo) que es una composición 
tonal, es organizada y organizadora (morfogenética) de 
interrelaciones entre diversos/múltiples constituyentes 
(elementos estructurales, motivo, prolongaciones, partes…). 
La composición tonal posee cualidades nuevas (emergencias) 
irreductibles a las propiedades de sus componentes 
considerados de forma aislada o yuxtapuesta. 

V. CONCLUSIONES 
Los principios de inteligibilidad de la Complejidad pueden 

ser aplicados a la organización interna de la composición 
tonal, y por extensión al Sistema Tonal., a partir de la 
consideración de una revisión del postulado de Schenker. 
Partimos de la búsqueda de método hacia la meta de un 
principio de acción basado en la noción de organización; un 
principio que no manipule, sino comunique; que no dirija, 
sino anime (Morin) y que, como declara Schenker en las 
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primeras líneas del prefacio de su tratado de Armonía 
(Harmonielehre), pueda tender un puente “real y practicable, 
entre la composición y la teoría” (Schenker 1990: 33), sin 
quedar de espaldas al Arte. 

La perspectiva de la investigación sobre el Sistema Tonal 
debe apartarse de los principios descriptivos de la tradición 
que configuran un pensamiento simplificante, alejado de la 
realidad compleja de la composición. El Pensamiento 
Complejo ofrece la posibilidad de configurar una nueva teoría 
sobre el Sistema Tonal. 
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RESUMEN 
Las diferentes escuelas oboísticas definen su propio rebajado de 
lengüetas defendiendo su idoneidad respecto a la técnica oboística y al 
sonido conseguido. Este trabajo estudia la influencia de 3 tipos de 
rebajado en la percepción de los oyentes. 
En una primera fase se ha grabado en condiciones controladas a dos 
oboístas, utilizando 3 pares de lengüetas rebajadas según 3 estilos 
diferentes y realizando una serie de 116 muestras explorando la 
interpretación oboística. Se han seleccionado N=63 muestras (N=9 
notas largas diminuendo, N=18 frases de las que se extraen 18 notas 
cortas agudas y N=18 graves) normalizadas en altura y en intensidad, 
con el objetivo de centrar la atención de los oyentes en el timbre. 
40 participantes (20 músicos no oboístas y 20 oboístas) han realizado 
una tarea de categorización libre sobre los 4 conjuntos de sonidos, 
agrupándolos por similitud global. 
Los resultados muestran que los parámetros de producción más 
destacados perceptivamente son: tipo de ataque y oboísta-oboe. La 
lengüeta muestra una influencia significativa en la percepción del 
sonido, pero las diferencias individuales de cada lengüeta son más 
importantes que el estilo de rebajado. El estudio se completará con el 
análisis propioceptivo del tipo de rebajado por los oboístas. 

I. INTRODUCCION 
Este trabajo parte de la hipótesis de que los diferentes tipos 

de rebajado de lengüetas, alemán, francés y americano (Ledet, 
2008), pueden llegar a ser perceptivamente reconocibles.  

En la práctica interpretativa del oboe, el sonido producido 
depende del propio instrumento, del instrumentista en sí y de 
las lengüetas. Las lengüetas son, por tanto, uno de los 
elementos más importantes del conjunto del oboe, como 
Haynes (2001, p. 99) dice “L’anche qui donne la vie”. 

Sorprende, por tanto, que aunque las lengüetas son una de 
las partes más importantes no es hasta el s. XIX cuando 
empiezan a aparecer las instrucciones detalladas de cómo 
realizarlas, por lo que se deduce que anteriormente se 
transmitía de forma oral (Burgess & Haynes, 2004, p. 157).   

Garnier (c. 1800), Vogt (1872), Sellner (1825), Veny (1828), 
Salviani (1848), Barret (1850), todos ellos explican la forma de 
elaborar lengüetas y los problemas que pueden surgir a la hora 
de rebajarlas pero sólo Brod (1830) en su primer volumen y al 
contrario que los anteriores, hace hincapié en las diferentes 
formas de rebajar las lengüetas por parte de los italianos, 
alemanes y extranjeros respecto a los franceses, incluyendo 
además una relación entre rebajado y calidad sonora. En 
España, unos años más tarde, Marzo (1870) también recalcará 
esta diferencia de calidad sonora (Llimerà, 2006). 

Aunque es obvio pensar que las diferentes formas de rebajar 
la lengüeta van a influir en el sonido, no se han encontrado 
experiencias ni estudios directamente relacionados con este 
tema.  

Algunos, como Ledet (2008), ya apuntaban este cambio en 
la percepción del sonido, pero no tiene ningún estudio de la 
influencia directa del rebajado en la acústica o percepción del 
sonido o de otras características afines a él. 

Pocos son los artículos encontrados que tengan en cuenta el 
proceso de percepción ligado al reconocimiento de algunas de 
las características del oboe. Sin embargo, el estudio de Prodan 
(1977) fue determinar si la afinación que posee una lengüeta 
cuando está acabada, influye o no en la calidad del timbre del 
oboe.  

Romero, Alba y Ramis (2006) realizaron un estudio 
preliminar del comportamiento de las cañas, con tres tipos de 
fabricantes de palas diferentes. Grabaron en la cámara anecoica 
el sonido la4 (440 Hz) y realizaron un estudio acústico y otro 
subjetivo, a través de una encuesta a oboístas profesionales, 
preguntándoles sobre la importancia de la caña en comparación 
con el instrumento. Los resultados de la encuesta muestran que 
para los oboístas la caña es más importante que el instrumento 
y que no existe preferencia por una marca de palas en concreto, 
siendo la humedad el factor más influyente en el 
comportamiento de las lengüetas. 

Otra experiencia que tiene en cuenta el proceso de 
percepción es la diseñada por Dahl (2001), que realiza tests con 
diferentes cañas a 5 oboístas de reconocido prestigio. El 
parámetro utilizado no es la diferencia en el rebajado, sino los 
cambios en los elementos que forman la estructura de la 
lengüeta: diversos diámetros del tubo, diferentes casas 
suministradoras de palas, varios gubiados internos, etc. 

Existen, sin embargo, una gran cantidad de estudios de 
percepción sobre el reconocimiento del timbre de instrumentos 
musicales. Cabe destacar el realizado por Grey (1978), que 
compara la diferenciación de los timbres del clarinete, la 
trompeta y el fagot en distintos contextos: en notas aisladas y 
en pasajes polifónicos. 

El método de percepción del timbre utilizado es similar a los 
desarrollados por McAdams (1995) o por Grey (1977): un 
conjunto de sonidos normalizados en altura e intensidad que 
los oyentes deben clasificar libremente según su similitud. Los 
resultados se analizan luego para establecer las dimensiones 
que expliquen las respuestas, con resultados que varían en 
función de la naturaleza de los estímulos utilizados. 

II. OBJETIVOS 
El objetivo de esta investigación consiste en estudiar la 

influencia de los diferentes estilos de rebajado de la lengüeta 
tanto en los aspectos técnico-interpretativos como en la 
percepción del timbre del oboe. Es esencial indicar que hay 
estilos de rebajado muy marcados en cada escuela y que, al 
igual que ocurre con los estilos interpretativos, hay 
discrepancias en cuanto a la idoneidad de cada rebajado. Este 
estudio intenta hacer un análisis perceptivo pero objetivo de lo 
que se aprecia.  
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III. METODO 
A. Estímulos 

1) Lengüetas. 
Se han utilizado 6 lengüetas con las siguientes 

características: 
 - gubiado interno: 57/100 
 - longitud total (sólo atadas): 74 mm 
 - longitud total (cortadas): 73 mm 
 - diámetro del tubo: 10’25-10’50 
 - molde de las palas: RC12 
 - fabricante de las palas: Le Roseau Chantant 
 - tudel: Chiarugi 47 2+ 
El parámetro esencial para el estudio va a ser el rebajado, 

distinguiendo los 3 estilos definidos por Ledet (2008): el 
americano, el francés y el alemán, utilizado 2 lengüetas para 
cada tipo de rebajado. Se ha dejado de lado otros aspectos 
como el reconocimiento de los diferentes instrumentistas y sus 
escuelas, los aspectos técnicos que forman las lengüetas (palas, 
tudeles, etc.) o la marca comercial de los instrumentos. 

Las lengüetas fueron confeccionadas expresamente para el 
trabajo de investigación entre mayo y junio de 2009. Se ataron 
en total 25 lengüetas, construidas todas ellas a partir de palas Le 
Roseau Chantant y utilizándose para todas el tudel Chiarugi 
2+ de 47 mm. Tanto el gubiado interno de las palas, como el 
diámetro del tubo y la longitud total (atadas y cortadas) se 
mantuvo constante en todas las lengüetas. Una vez finalizado el 
proceso del atado, se rebajaron todas a mano, escogiendo para 
la grabación las lengüetas con el mejor material. 

2) Sonidos grabados. 
La grabación se realizó el viernes 26 de junio de 2009, a las 

16 h, en la sala de grabación del estudio de radio del Campus de 
Gandia de la Universitat Politècnica de València. Esta sala 
tiene unas características adecuadas para la grabación de voz e 
instrumentos, porque ha sido acondicionada para evitar 
reverberaciones audibles. Se utilizaron cuatro micrófonos 
AKG C451B situados uno arriba, otro abajo y dos laterales, 
uno a cada lado de los intérpretes, que se encontraban sentados. 

Las condiciones de temperatura y humedad relativa se 
mantuvieron durante las 3 horas de grabación, la temperatura 
era de 25º C y la humedad relativa del 75%. 

Los sonidos grabados y utilizados en esta experiencia son 
los siguientes: 

Notas largas: nota sol4, con una duración de 12s  realizando 
un diminuendo progresivo (de fortissimo a pianissimo). 

Frases de 8 notas: 4 notas re4 y 4 notas sol6, con una duración 
de las frases de 8s. El ejercicio se realizó de dos formas, 
primero atacando con lengua (pronunciando la letra “t”) y 
después sólo con aire (sin utilizar la lengua). Se aisló en cada 
frase una nota grave (re4) y una aguda (sol6), con una duración 
de 1s para cada sonido aislado. 

3) Normalización de los sonidos. 
En el estudio acústico previo sobre el mismo material 

(Blasco-Yepes, 2009) se muestra la existencia de diferencias 
significativas en la afinación en función de las lengüetas y del 
tipo de rebajado. En particular la escuela alemana se distinguía 
de la americana y de la francesa. 

Como en esta experiencia se quiere que los oyentes analicen 
las diferencias de timbre y no de altura o intensidad, se han 
normalizado cada muestra en intensidad y en altura, haciendo 
corresponder con la frecuencia teórica de la nota interpretada 
(sol4, re4, sol6). Como la diferencia de afinación era pequeña 
(inferior al semitono) no ha provocado ninguna alteración 
apreciable del timbre. 

B. Tarea 

4) Agrupación y presentación de los estímulos. 
Los dos ejercicios grabados y explicados anteriormente, han 

sido separados en 4 conjuntos de estímulos para la posterior 
realización de la tarea de los oyentes. Estos son: 

Estímulos 1: 9 notas largas en diminuendo. 
Estímulos 2: 18 notas cortas graves (re4), atacadas con y sin 

lengua. 
Estímulos 3: 18 notas cortas agudas (sol6), atacadas con y sin 

lengua. 
Estímulos 4: 18 frases de 4 notas graves (re4) y 4 notas 

agudas (sol6), atacadas con y sin lengua. 
 

 
Figura 1. Captura de pantalla de la herramienta interactiva 
desarrollada para la percepción sonora.  

40 oyentes (20 oboístas profesionales y 20 músicos no 
oboístas) realizaron una tarea de categorización libre, 
utilizando un programa donde el oyente disponía de un 
conjunto de sonidos (asociados a un icono que podían 
desplazar y escuchar a voluntad) y que debían agrupar en 
función de su similitud global (escucha holística). Además, los 
oyentes podían escribir en las casillas explicando cuáles eran 
los motivos de esa asociación (verbalización libre).  

La escucha se efectuó de forma individual, con auriculares y 
con una duración aproximada total de 20 minutos. 

IV. RESULTADOS Y ANÁLISIS 
C. Datos 

Cada clasificación de un conjunto de sonidos corresponde a 
una matriz que responde a todas las propiedades de una 
distancia y se calcula añadiendo 1 cada vez que un par de 
sonidos se ha clasificado en clases diferentes.  
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D. Análisis 

Para averiguar si los diferentes estilos de rebajado de las 
lengüetas influyen en la percepción de los oyentes, se ha 
realizado la prueba de χ² de Pearson separando a los oyentes en 
dos grupos: los músicos profesionales y los oboístas. Se han 
comparado si había diferencias signficativas en las 
clasificaciones de los oyentes utilizando los siguientes factores: 
el oboísta (2 oboístas), el ataque (2 tipos de ataque, a excepción 
de los diminuendi que sólo presentan un tipo de ataque), la  
escuela (3 escuelas) y la lengüeta (6 lengüetas: variabilidad 
inter-lengüeta e intra-escuela). 

Los resultados muestran que en todos los estímulos los 
elementos que más influyen en la percepción de los oyentes son 
el tipo de ataque y los intérpretes, apareciendo diferencias muy 
significativas tanto en el grupo de músicos profesionales como 
en los oboístas, a excepción de las notas cortas agudas, donde 
es significativa la influencia del intérprete a la hora de agrupar 
los sonidos en el grupo no oboístas (p=,005), pero no lo es en 
los oboístas, donde los 2 intérpretes no influyen en las 
agrupaciones (p=,525), quizá al ser un sonido sobreagudo, sin 
tantos armónicos, las diferencias entre los dos intérpretes 
disminuyen. 

Tabla 1.  Prueba de χ² de Pearson comparando las agrupaciones 
de los dos grupos de oyentes según los diferentes intérpretes para 
los diferentes conjuntos de estímulos.  

Tests (Pearson) χ²  
Estímulos Oyentes χ² gl Asymp. Sig. 

(2-sided) 
No oboístas 13.0** 1 .000 Diminuendi 

Oboístas 11.7** 1 .001 
No oboístas 2.15 1 .142 Notas graves 

Oboístas 5.27* 1 .022 
No oboístas 7.78** 1 .005 Notas agudas 

Oboístas .403 1 .525 
No oboístas 11.1** 1 .001 Frases largas 

Oboístas 48.3** 1 .000 
* diferencia significativa al 0,05, ** diferencia significativa al 0,01 
 

El elemento que menos diferencias significativas muestra es 
el estilo de rebajado, apareciendo estas diferencias sólo para las 
frases de 8 notas en el grupo de oyentes no oboístas (p=,020). 
En los diminuendi se puede apreciar una diferencia 
significativa para los oyentes oboístas (p=,048). 

Tabla 2.  Prueba de χ² de Pearson comparando las agrupaciones 
de los dos grupos de oyentes según las diferentes escuelas de 
rebajado para los diferentes conjuntos de estímulos. 

Tests (Pearson) χ²  
Estímulos Oyentes χ² gl Asymp. Sig. 

(2-sided) 
No oboístas .140 1 .709 Diminuendi 

Oboístas 3.91* 1 .048 
No oboístas .237 1 .626 Notas graves 

Oboístas .501 1 .479 
No oboístas 1.43 1 .231 Notas agudas 

Oboístas 1.79 1 .181 
No oboístas 5.44* 1 .020 Frases largas 

Oboístas .916 1 .338 

* diferencia significativa al 0,05, ** diferencia significativa al 0,01 

Por el contrario, tanto los oboístas como los no oboístas, 
agrupan las notas graves y sobre todo las frases teniendo en 
cuenta las diferentes lengüetas. Cabe destacar que en las notas 
agudas, las variaciones inter-lengüeta (intra-escuela) son más 
significativas para los no oboístas (p=,046) que para los 
oboístas (p=,113).  

Tabla 3.  Prueba de χ² de Pearson comparando las agrupaciones 
de los dos grupos de oyentes según las lengüetas entre sí para los 
diferentes conjuntos de estímulos. 

Tests (Pearson) χ²  
Estímulos Oyentes χ² gl Asymp. Sig. 

(2-sided) 
No oboístas .566 1 .452 Diminuendi

Oboístas 3.37 1 .066 
No oboístas .745 1 .388 Notas graves

Oboístas 9.81** 1 .002 
No oboístas 3.99* 1 .046 Notas agudas

Oboístas 2.51 1 .113 
No oboístas 6.22* 1 .013 Frases largas

Oboístas 18.1** 1 .000 
* diferencia significativa al 0,05, ** diferencia significativa al 0,01 

 
Se ha realizado un escalamiento multidimensional sobre las 

matrices de respuestas de las agrupaciones libres, utilizando un 
modelo de 2 dimensiones, para entender si los oyentes 
utilizaban criterios similares en sus clasificaciones. La 
variablilidad explicada por estas dimensiones ha sido de 
RSQ=65% (conjunto 1), RSQ=79% (conjunto 2) RSQ=76% 
(conjunto 3) RSQ=91% (conjunto 4). Solamente en las frases 
largas la reducción a 2 dimensiones consigue explicar una gran 
parte de la variabilidad de las respuestas y además se obtienen 
unas asociaciones claras para las dimensiones: dim1 = tipo de 
ataque, dim2= instrumentista.  

 
Figura 2. Escalamiento multidimensional del conjunto 4 realizado 
por los dos grupos de oyentes. Las 2 primeras letras codifican el 
tipo de rebajado, la “s” indica un ataque con soplo, la última letra 
indica el intérprete. 
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V. CONCLUSIONES Y PERSPECTIVAS 
El escalamiento multidimensional muestra que no emerge 

una estrategia común para los estímulos de una sola nota, pero 
que las diferencias de ataque y de instrumento aparecen 
claramente en las frases largas. Es importante recordar que las 
notas aisladas (graves, agudas) provienen de las frases largas y 
que la complejidad y longitud del estímulo hacen que 
destaquen perceptivamente propiedades diferentes. Los 
estímulos largos (diminuendi y frases) hacen que se distinga 
más significativamente la diferencia entre intérpretes como 
indicamos en la tabla 1. De hecho, una de las restricciones 
mayores encontradas en los experimentos sobre timbre 
instrumental es que los estímulos no comparan notas aisladas y 
frases. En ninguno de los casos, sin embargo, se puede 
vislumbrar el tipo de rebajado como una de las dimensiones 
obtenidas.  

Los resultados muestran que las diferencias significativas se 
encuentran ante todo en el tipo de ataque, seguido por el 
intérprete. El tipo de rebajado no aparece como un elemento 
significativo en general en la escucha del timbre del oboe. Se 
debe sin embargo destacar que en el estudio previo 
(Blasco-Yepes, 2009) se muestra que antes de normalizar las 
muestras sonoras, había diferencias de afinación y otros 
parámetros acústicos. 

Es necesario ahora investigar si el tipo de rebajado 
influencia la interpretación de manera predecible aunque 
influya moderadamente en el timbre. Para ello, el test pasará de 
ser un test auditivo a ser un test práctico. Es decir, los oboístas 
que participen en este test tendrán que tocar con las diferentes 
lengüetas los sonidos utilizados en el test de percepción 
contestando preguntas como con qué lengüeta se ataca mejor, 
si encuentran similitudes en el timbre, etc. A la finalización del 
test práctico, se comparará con el test auditivo para poder así 
averiguar si las sensaciones de los oboístas se corresponden 
con las respuestas de su test auditivo. 
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RESUMEN 
Como el propio título indica, en este estudio se presentan aquellos 
vestigios documentales que se conservan en el EMUc  acerca de los 
cantos utilizados en los ritos litúrgicos de Semana Santa y en 
concreto de la Pasión según los cuatro evangelistas; así mismo, con 
todo ello, se pretende plantear una posible reconstrucción litúrgico-
musical del canto de la Passio Domini nostri Jesu Christi; y 
recuperar una tradición casi olvidada en la seo murciana que, 
además, posibilite su posterior puesta en práctica. 

I. INTRODUCCION 
El germen de esta comunicación tuvo su origen catalogando 

el archivo musical de la catedral de Murcia -EMUc- donde 
encontré tres libros para los solistas del canto de las pasiones 
que, a su vez, tenían unos añadidos manuscritos con texto y 
música y otras indicaciones para el canto polifónico “in 
alternatim” con el canto monódico.  

En aquellos momentos, se lo hice saber al Dr. D. José 
Vicente González Valle -primer director de mi tesis doctoral- 
quien muy ilusionado por haberse encontrado en esta catedral 
una muestra de la tradición española del “Cantus Passionis” –
que, desde su tesis doctoral, ha sido una de las líneas 
principales de sus numerosos trabajos de investigación- me 
animó a estudiar estos hallazgos e incluirlos en futuros 
trabajos de investigación.  

Por otro lado, estos vestigios junto con cuatro pasiones 
polifónicas de Manuel Tavares -maestro de capilla en la 
Catedral de Murcia entre 1612 y 1632- los he reunido en mi 
tesis doctoral defendida a principios de este mes de febrero; y 
en este artículo presentamos un extracto de lo encontrado en 
el archivo catedralicio de Murcia y una posible reconstrucción 
de la tradición monódico-polifónica de los cantos de pasión en 
la seo murciana desde ca. 1625 hasta por lo menos 1900. 

II. DOCUMENTOS DE LOS CANTOS DE 
PASIÓN EN EL EMUc 

Para que fuese factible una recuperación y una restauración 
del “Cantus Passionis” interpretado en la catedral de Murcia 
desde principios del siglo XVII, se han empleado las 
siguientes fuentes habidas en el archivo musical:  
• Dos pasionarios 
• Un misal 
• Unos añadidos manuscritos con texto y música y con 

unas indicaciones de las perícopas cantadas 
conjuntamente por las voces solistas y otras,  señalando 

las partes cantadas por la capilla musical. Todo ello 
recogido en los tres libros antes citados. 

• Un libro de atril que contiene las cuatro Pasiones del 
maestro Tavares 

A. Pasionarios 
Estos libros fueron editados en Salamanca en 1582 y su 

contenido fue organizado por el maestro de capilla de Ávila 
Hernando Issasi; y aunque en el archivo musical había tres 
pasionarios (uno para cada voz solista) hoy solo tenemos dos. 
Uno destinado para la voz de “Alto” (voz que interpreta las 
perícopas de la turba y solilocuentes y que se indica con la 
letra significativa S) y otro para la voz de “Bajo” (voz que 
canta las partes de Cristo y que se señalan con el signo +). 

En ellos, junto al canto llano de los tres solistas que 
interpretan las pasiones, hay unos añadidos manuscritos de 
texto y música para cuando cantan las tres voces solistas 
juntas; y unas anotaciones que señalan por un lado, la 
intervención de la voz para la que está destinado cada uno de 
los libros y, por otro,  para la actuación de la capilla. 

 

 
Figura 1. Pasionario de canto llano con añadidos para cantar a 
tres las voces solistas 

B. Misal 
Originalmente, este libro fue empleado para el gobierno de 

la capilla como se indica en un inventario de 1764 y como lo 
demuestran las anotaciones hechas en él, señalando aquellos 
pasajes que se cantaban polifónicamente. Y aunque solo tiene 
textos, se reutilizó para la voz de Tenor y por ello, tiene los 
añadidos de texto y música de esta voz para cantar a tres.  
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Figura 2. Misal para el gobierno de la capilla y para el uso del 
Tenor, con añadidos de texto y música para esta voz. 

C. Añadidos manuscritos 
Son anotaciones que aparecen en los tres libros antes 

mencionados tanto de texto y música para cantar juntos los 
tres solistas como solo indicaciones textuales para las 
intervenciones de las voces y/o de la capilla.  

 

 
Figura 3. Añadido de la voz de Alto para cantar conjuntamente 
con las otras voces solistas. 

D. Pasiones polifónicas 
Obras compuestas por el Maestro Manuel Tavares que fue 

maestro de capilla en esta catedral desde 1612 hasta 1632 
 

 

Figura 4. Pasión según San Lucas compuesta por el maestro 
Manuel Tavares. 

III. POSIBLE RECONSTRUCCIÓN DEL 
“CANTUS PASSIONIS” 

Para la restauración de estas pasiones he seguido las 
anotaciones manuscritas hechas en cada uno de los libros para 
los solistas y para el gobierno de la capilla. Pues indican 
donde interviene cada voz a canto llano; dónde lo hace el 
canto polifónico de las voces solistas cantando juntas a tres; 
así como cuando canta la capilla musical. 

Y aunque las señales de perícopas que canta la capilla en 
los libros de solistas deben ser de un canto polifónico anterior 
a las composiciones del maestro Tavares, coinciden casi en su 
totalidad con las que este maestro utiliza en sus pasiones.  

Por tanto, con todo lo anterior, y la transcripción de las 
pasiones del maestro Tavares, me ha sido posible mostrarles 
la siguiente reconstrucción de este “Cantus Passionis”, que 
tradicionalmente desde unos años antes a 1626 hasta 
probablemente 1900, se interpretó en la liturgia de la Semana 
Santa en la Catedral de Murcia. 

 

 
Figura 5. Fragmento del “Cantus Passionis” restaurado. 

Por otro lado, como las pasiones polifónicas están escritas 
en claves altas las he tenido que transportar una cuarta baja 
(de bemol a natura) como corresponde para su interpretación 
según es indicado por teóricos de la época de las obras aquí 
presentadas, modificando, como es necesario, la altura sonora 
y, por ello, las alteraciones de las obras.  Adaptando también 
las voces solistas y los añadidos. 
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IV. CONCLUSIONES 

A continuación señalaré algunos de los elementos más 
destacables de toda esta experiencia restauradora: 

• En esta catedral el “Cantus passionis” se sustenta 
según la tradición de la Escuela Castellana, pues, como 
se indica en el prólogo de los pasionarios, los textos y 
música utilizados siguen el orden y estilo marcado por 
Pio V y según dicta Toledo.  
• Todas las secciones añadidas para cantarlas a 

tres, utilizan la misma música que se adapta según los 
textos. 
• Las pasiones de Tavares utilizan dos 

posibilidades o combinaciones sonoras C1,C2,A,T y 
CATB; la primera además de ser más aguda, es más 
diáfana, presenta un contrapunto imitativo con entradas 
canónicas; y la segunda es más compacta, y presenta 
una polifonía homofónica.   
• La alternancia de los recitativos solistas con las 

secciones a tres y con las dos agrupaciones corales 
usadas por Tavares, tienen un sentido claramente 
contrastante, expresivo y retórico, pues con ellas se 
destacan aquellos textos y momentos más dramáticos en 
cada una de las cuatro pasiones.  
• En la Pasión según S. Mateo no hay perícopas a 

tres, pero sí alternan las dos agrupaciones a cuatro con 
el recitado de los solistas. En la mayoría de las 
intervenciones polifónicas (21 de 28) canta el coro 
clásico CATB, pero para resaltar algunos momentos de 
matiz más tenso, angustioso o dramático interviene el 
coro la C1,C2,A,T. Ej: En la negación de Pedro “Flevit 
amare”; cuando Judas se arrepiente “peccavi tradens 
sanguinem iustum”; o las palabras de Cristo  “Deus 
meus, Deus meus ut quid dereliquisti me?”. 
• Sin embargo, en las pasiones de S. Marcos y de 

S. Lucas, los solistas alternan con las partes añadidas a 
tres y con el coro polifónico C1,C2,A,T.  

Ambas agrupaciones destacan los momentos con más 
tensión o carga dramática en las pasiones 
• En la Pasión según S. Juan están presentes todas 

las voces y agrupaciones que hemos mencionado en las 
anteriores pasiones. Es decir: el recitado de solistas, los 
solistas a tres, los coros polifónicos CATB y C1C2AT. 
Así mismo, las voces a tres y el coro S12AT cantan en 
los momentos más expectantes o dramáticos (negaciones 
de Pedro, proceso civil; reparto de vestidura; cuando 
Cristo muere: “tradidit spiritum”; y el canto del final: 
“Videbunt in quem transfixerunt”. 
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RESUMEN 

En este artículo se presentan los datos obtenidos en un estudio 
comparativo de tres estudios de caso: los conciertos didácticos 
realizados en el Gran Teatro de Elx, el Palau de la Música de Valencia 
y l’Auditori de Torrent. Éste ha sido elaborado desde un marco teórico 
formado por la intersección de tres aspectos fundamentales: la 
educación musical en la escuela primaria; la programación de 
actividades escolares fuera de los centros escolares y la oferta de tres 
de los grandes auditorios de la Comunidad Valenciana. Para su 
realización ha sido de gran importancia la triangulación de los datos 
obtenidos a través de las entrevistas realizadas, las opiniones 
recogidas y las evidencias documentales que han mostrado los actores 
en cada uno de los tres contextos, estableciendo una categorización de 
las conclusiones obtenidas en los tres casos. Se pretende reflexionar 
de una forma científica sobre la importancia de los conciertos 
didácticos desde las variables de su programación musical y 
pedagógica, la puesta en escena y la dirección de los mismos. La 
finalidad de la investigación es la de compartir el conocimiento 
obtenido con la comunidad de educadores musicales: músicos, 
maestros de educación musical y pedagogos,etc. para intentar mejorar 
las propuestas que se elaboran en este sentido.  

I. INTRODUCCION 
Los conciertos didácticos, tal y cómo los define Manuel 

Cañas Escudero (2005), se configuran como potentes acciones 
educativas que permiten acceder a la música en las mejores 
condiciones posibles de interpretación y producción, 
desarrollándose como procedimientos didácticos adecuados 
para cada público y circunstancia. Funcionan como motores 
que dinamizan la planificación de la educación musical en 
todos sus niveles y conectan a niños, jóvenes y familiares con 
la experiencia de la música en vivo. Por lo tanto, se convierten 
en una herramienta indispensable para el desarrollo de la 
sensibilidad de los principios básicos de educación y 
comportamiento.  

A partir de esta afirmación podemos deducir que los 
conciertos didácticos se convierten en una especie de bisagra 
que une la cultura musical a la cultura escolar, redundando en 
una mejor y mayor aproximación del hecho sonoro a los niños 
y niñas inmersos en el sistema educativo. Por otra parte, de esta 
forma, toda la comunidad escolar se involucra de una forma 
activa en la programación y desarrollo de las actividades 
conducentes, finalmente, a la asistencia a un concierto en 
directo, fomentado e impulsado como una actividad cultural 
formativa integrada en el currículum escolar (Hurtado, 2004). 
Esto, a su vez, influye en la percepción que las familias van 
adquiriendo sobre la cultura escolar, en la que la educación 
musical va cobrando, en los últimos veinte años, un 
protagonismo del cual había estado excluida (Hurtado, 2003). 

Todas estas razones nos llevan a pensar que los conciertos 
didácticos se deberían crear y producir con una mayor 
responsabilidad en todo aquello que hace referencia al 
desarrollo de contenidos musicales adaptados al currículum 
escolar y, así mismo, deberían buscar la significatividad de 
dichos aprendizajes.  

Para ello, desde estas líneas, se pretende reflexionar a partir 
de las conclusiones extraídas en tres trabajos de investigación 
cualitativa, uno de ellos realizado exclusivamente por el autor 
de este artículo en los conciertos didácticos presentados en el 
Gran Teatro de Elx y los otros dos, dirigidos por él mismo y 
realizados por Agustín Romaguera, en el caso del referente a 
los conciertos didácticos ofertados por el Palau de la Música de 
Valencia, y Vicent Ros, autor del trabajo sobre L’Auditori de 
Torrent.  

II. METODOLOGÍA 
Cabe destacar que estos tres estudios de caso se han 

realizado de acuerdo con la metodología y las investigaciones 
propuestas desde la concepción apoyada en la metáfora del 
profesor investigador (Stenhouse, 1984 y 1985), en las 
estrategias de investigación-acción (Elliot, 1986 y 1990; Carr y  
Kemmis, 1988; Kemmis  y  Mactaggart, 1988) y el diseño de 
estudio de caso (Bresler, 2004 y 2006; Stake, 1998)  en las que 
el profesor desarrolla el proceso de indagación desde su propia 
práctica y desde el conocimiento del campo que su formación, 
desarrollo profesional y subjetividad le confieren. Todo ello 
necesario para una ajustada interpretación de las diferentes 
realidades estudiadas, así como para una correcta triangulación 
de los datos a través de las informaciones obtenidas por los 
diferentes actores de la acción.  

El procedimiento principal utilizado en la investigación que 
aquí se presenta es el análisis de contenido, ya que esta técnica 
de tratamiento de la información nos permite pasar los datos 
empíricos extraídos a través de la observación participante, las 
entrevistas en profundidad y semiestructuradas, así como los 
resultantes de las evidencias documentales en la línea que 
proponen diversos autores (Taylor y Bogdan, 1992; Yin, 1984), 
a una categorización de esos datos con fines clasificatorios para 
su posterior análisis e interpretación, tal y como se presenta en 
otros trabajos (Denzin y Lincoln, 1994). 

Finalmente se han utilizado herramientas de la metodología 
comparativa (Ferrer, 1990) que tiene como objetivo lograr la 
identificación de diferencias o semejanzas con respecto a la 
aparición de un evento en dos o más contextos. En este caso se 
han buscado las semejanzas o coincidencias entre los 
diferentes conciertos estudiados pues estos puntos en común 
son los que dan respuesta a nuestra pregunta inicial. Desde el 
punto de vista científico el análisis comparativo, se convierte 
en una metodología de trabajo interesante en el campo de la 
pedagogía. Algunos autores (Weber, 1990; Ragin, 1987) 
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advierten que un fin presente en cualquier investigación 
desarrollada con esta metodología consiste en la explicación de 
fenómenos específicos, de las causas por las que estos últimos 
tuvieron unas y no otras características en las que están 
presentes los factores causales que se consideran relevantes. 
Esto resulta imprescindible para establecer inferencias causales 
de carácter general y para facilitar la comprensión de los casos 
específicos analizados. Por esta razón, más que como un 
mecanismo destinado a generalización, parece conveniente 
concebir la comparación como un proceso orientado a la 
explicación de fenómenos y procesos específicos a partir del 
conocimiento de la existencia de vínculos entre los distintos 
factores relevantes que configuran los hechos sociales a 
estudiar. Al mismo tiempo, este tipo de análisis sirve para 
definir las aristas singulares de cada caso específico aunque 
este no es el fin de éste. Es aquí donde en nuestro objeto de 
estudio confluyen las dimensiones explicativas e 
interpretativas del análisis de los conciertos didácticos 
estudiados. 

III. CONCLUSIONES 
En este apartado se presentan las conclusiones más 

relevantes extraídas del estudio. Partiremos de unas 
conclusiones generales que  posteriormente se redefinirán a 
través de unas categorías que focalizan los aspectos más 
destacados por los protagonistas de la investigación.  

A. A nivel general 
Partiendo del análisis de los datos comparados obtenidos a 

partir de los tres estudios de casos, se destaca la importancia 
que tiene el valor formativo de la música para el profesorado de 
educación musical y los claustros de profesorado de los centros 
que frecuentan este tipo de actividades.  

Se afirma que la música, en su dimensión de Arte, favorece 
altamente la formación integral del alumnado y por esta razón 
los conciertos didácticos pueden ser una potente herramienta  
motivadora y cercana para contribuir a alcanzar este objetivo. 

Se considera que el trabajo realizado en el aula se debe 
completar mediante la asistencia a la sala de conciertos, ya que 
esto amplia su carácter de interacción social favorecedor del 
desarrollo educativo del alumnado. Se concibe que el 
aprendizaje no es un fenómeno aislado, sino de interacción 
social.  

La comunidad educativa se afirma de forma unánime en que 
para que se produzca un aprendizaje significativo y holístico se 
deberían producir y ofertar espectáculos que contemplasen las 
verdaderas necesidades psicoeducativas del alumnado y de las 
programaciones escolares, de tal forma que pudiesen conectar 
el auditorio con la escuela.  

B. Sobre el pensamiento del maestro de música 
Existe un gran consenso en que se deben tener en cuenta las 

sugerencias de los maestros de música en el diseño de los 
conciertos didácticos, pues éstos son cruciales en este proceso.  

Sin la participación de este colectivo no sería posible acercar 
a los niños al mundo de la música clásica, estimulándolos en el 
interés por disfrutar con este estilo de música tan desconocido 
para ellos, pero tras el cual se esconde un grandísimo potencial 
educativo para una adecuada formación musical y cultural. 

La formación musical previa del profesorado especialista 
influye en parte en la selección de las temáticas de los 
conciertos didácticos. 

En el colectivo del profesorado de educación musical, se 
advierte un tipo de profesional muy implicado con su labor 
educativa y que tiene una vinculación muy intensa con su área 
de trabajo. En algunos se aprecia que va más allá de lo 
profesional y se diluye con su vertiente personal. De ahí que se 
muestren muy críticos con los contenidos que se desarrollan en 
un concierto didáctico. 

Los entrevistados ven como un objetivo principal de los 
conciertos didácticos la formación de los futuros ciudadanos 
auditores que propiciará adultos predispuestos a acercarse a los 
hechos musicales desde el disfrute comprensivo. 

C. Sobre el trabajo de preparación en el aula de música 
Una mayoría de docentes consideran que el trabajo sobre el 

concierto didáctico debe tener una parte importante dentro de 
la propia programación de aula.  

Un gran sector, considera fundamental realizar una 
preparación previa al concierto y otro tipo de trabajo después 
del concierto.  

Se ha observado que hay otro grupo de profesores que 
consideran que es importante realizar un trabajo antes del 
concierto para que éste sea comprendido por su alumnado. 
Pero no le da mucho énfasis a la realización de un trabajo 
posterior por no tener demasiado tiempo para el desarrollo de 
otros aspectos.  

También se constata que hay un grupo minoritario que no 
realiza ningún tipo de actividad preparatoria. Piensan que el 
alumnado debe ser sorprendido y si ha resultado significativo 
lo comentarán en la clase. Sólo en ese caso les permitirán que 
expresen sus intereses al respecto.  

Uno de los principales problemas a la hora de trabajar los 
conciertos, y en general en su tarea docente, es el reducido 
horario que tiene la música en la educación primaria, que les 
impide llevar a cabo su labor con un mínimo rigor y calidad, 
repercutiendo realmente en la educación del alumnado. 

Otro de los impedimentos más importantes, que condiciona 
mucho el trabajo sobre los conciertos didácticos es la presencia 
del libro de texto. Éste no permite salirse de programa si se 
quiere finalizar a  lo largo del curso académico.  

Una observación que recoge la sensibilidad general de los 
distintos grupos de profesionales indagados es que el concierto 
se ha de vivir desde todos sus prismas: la audición, la 
interpretación y la preparación. Para ello es necesario ofrecer 
situaciones en la escuela que posibiliten la experiencia en cada 
una de estas facetas y no de forma anecdótica, sino como un eje 
que fundamente la labor del docente musical. 

D. Sobre el pensamiento de los maestros generalistas 
Existe un acuerdo en que las diferentes leyes educativas, 

LOGSE y LOE, han favorecido la consideración de la 
educación no como un instrumento puramente conceptual y 
académico, sino como un legado cultural, social y de identidad 
de una sociedad, sin la cual no tiene sentido. 

Consideran que el  vínculo que existe entre la enseñanza de 
la música, los conciertos didácticos y la propia sociedad, es el 
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germen ideal para una educación musical integral que eleva la 
misma como un aprendizaje esencial en la formación general. 

Por parte de la comunidad escolar existe un consenso 
bastante generalizado en que los conciertos didácticos para 
escolares son un recurso que potencia la vida cultural de la 
sociedad, ofreciendo la posibilidad de que integren en un 
mismo proyecto diversas instituciones y especialistas en 
música y pedagogía. 

Se valora muy positivamente, desde el ámbito escolar, el 
esfuerzo humano y material que conlleva la realización de un 
proyecto artístico y didáctico de estas características, tanto por 
la variedad de sus temáticas y del repertorio propio, como por 
el hecho de ser llevadas a cabo en un marco excepcional, como 
son los auditorios, resultando de una alta motivación para el 
alumnado y aproximándolo, de este modo, a las actividades 
musicales. 

Tras el análisis del desarrollo de los conciertos en los 
auditorios estudiados, así como de la literatura creciente en este 
sentido, se observa una evolución muy positiva en torno a la 
producción de este género de concierto escolar. Esto hace 
innegable la importancia de los mismos para acercar a los niños 
a un contexto musical para muchos desconocido, por diferentes 
razones: por cuestiones culturales, sociales, económicas, etc. 
Hay muchos escolares que no tienen otra oportunidad de asistir 
a manifestaciones musicales. 

La repercusión que este tipo de actividades tiene en la 
comunidad escolar, favorece a que se otorgue a la enseñanza de 
la música un creciente prestigio dentro de las asignaturas 
tradicionales del currículo escolar.  

E. Sobre las sugerencias de mejora de los conciertos 
Hay algunos  aspectos, tanto en su gestión como en el diseño 

e interpretación de los conciertos didácticos, que pueden ser 
mejorables, sobre todo en lo referente al tratamiento didáctico, 
para que éste sea adecuado a las edades para las que se 
programan.  

Se considera que estos aspectos se deberían mejorar con la 
finalidad de seguir fomentando el conocimiento, el hábito y el 
gusto de nuestros escolares por la música, para que el respeto y 
aprecio por la misma sean elementos fundamentales en su 
educación y su formación.  

Un concierto didáctico nos puede ayudar a ofrecer al 
alumnado la plenitud de dimensiones para acceder a la música 
y que el maestro ha de favorecer. 

Los conciertos didácticos, como una prolongación de las 
aulas de música, se han de programar teniendo en cuenta a los 
maestros de música. Ellos tienen mucho que aportar en la 
construcción de audiciones escolares con la calidad didáctica y 
musical en espectáculos confeccionados siempre a partir del 
alumnado.  
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RESUMEN 

La Festa o Misterio de Elche es un drama sacro lírico de raíces 
medievales que se celebra todos los años en la Basílica de Santa María 
de Elche. Es el único drama de estas características que se realiza 
ininterrumpidamente desde sus orígenes en la Baja Edad Media hasta 
nuestros días. Fue declarado Obra Maestra del Patrimonio Oral e 
Inmaterial de la Humanidad por la Unesco en el año 2001.  
Desde finales el siglo XIX la Festa ha resultado interesante para los 
investigadores de muy diversas disciplinas: antropología, teología, 
sociología, teatro medieval etc. Esta comunicación hará un recorrido 
por lo que ha sido la historia de la investigación musical sobre la Festa 
destacando los trabajos e investigadores más representativos, para 
después reflexionar sobre las nuevas posibilidades de investigación: 
praxis musical, historia de la interpretación, etnomusicología, 
organología, sociomusicología, estética y teoría musical etc. 

I. INTRODUCCION 
Aunque no es el objeto de esta comunicación el describir 

con detalle que es la Festa, a modo de introducción ofreceré 
algunos detalles que resultaran relevantes para el posterior 
desarrollo de la misma. 

El Misterio de Elche celebra la Asunción de la Virgen 
María a los cielos. La narración de la Asunción, la encontramos 
en los evangelios apócrifos (conocidos genéricamente como 
Transitus) de donde extrae la Festa la mayor parte de los 
elementos necesarios para desarrollar su relato. La mayoría de 
los investigadores coincide en situar el nacimiento de la Festa a 
finales del siglo XV, enmarcada dentro de la tradición 
Asuncionista Europea. En el seno de esta tradición 
encontramos dramas similares a la Festa hoy desaparecidos, 
como los de Tarragona, Castellón o Valencia. por poner solo 
algunos ejemplos. El Misterio de Elche es un drama totalmente 
cantado. En él encontramos melodías de origen gregoriano 
junto con añadidos polifónicos posteriores del siglo XVI. A 
pesar de lo dilatado de su historia tenemos que esperar hasta 
1625 para encontrar el primer documento que contiene el texto 
y las acotaciones escénicas y hasta 1709 para hallar  la primera 
partitura musical. Los documentos en cuestión son las consueta 
de 1625 y 1709 respectivamente. 

Escenográficamente el drama se desarrolla íntegramente en 
el interior de la Basílica de Santa María en dos planos, el 
horizontal donde está situado el andador y el cadafal y el 
vertical que es sin duda el más espectacular, constituido por 
una serie de aparatos aéreos mediante los cuales bajan y suben 
cantando desde la cúpula el Ángel, el Aracoeli y la Coronación. 

II. HISTORIOGRAFÍA DE LA FESTA 
La limitada extensión de esta comunicación hace 

imposible ofrecer un estudio en profundidad sobre la 
historiografía de la Festa. Por tanto, solo expondré los 

investigadores y estudios más relevantes. El lector interesado 
en ampliar el tema puede hacerlo consultando los trabajos de 
Joan Castaño Repertori bibliogàfic de la Festa d’Elx.  
(Valencia: IVEI-Ajuntament d’Elx, 1994.) y Aproximacions a 
la Festa d’Elx. (Alicante: Instituto Alicantino de cultura Juan 
Gil-Albert, 2002.) 

Los primeros textos que hablan sobre el Misterio están 
fechados entre finales del siglo XVII y principios del XVIII. El 
primer impreso data de 1687 y al igual que el resto de textos de 
la época, relata diferentes milagros ocurridos durante la Festa, 
como la rotura de la maroma que sustentaba el Aracoeli o la 
caída de algún espectador desde la cornisa sin consecuencias. 

Desde un punto de vista estrictamente científico la Festa 
comenzó a llamar la atención de eruditos e investigadores a 
finales del siglo XIX. Desde esa fecha hasta nuestros días, se 
han producido una cantidad ingente de estudios desde la óptica 
de diferentes disciplinas, música, antropología,  teología, 
sociología, teatro medieval. Existen tres investigadores 
fundamentales que jalonan la historiografía de la Festa, Pedro 
Ibarra, José Pomares Perlasia y Joan Castaño, cada uno de ellos 
marca una época en la investigación del Misterio. 

 La primera etapa la podemos datar entre los años 1869 y 
1936. Destaca la labor del historiador ilicitano Pedro Ibarra que 
desarrolla una encomiable tarea de investigación y divulgación 
a la vez que incide en la necesidad de proteger la Festa que, por 
aquel entonces, pasaba por unos momentos difíciles. Gracias a 
la labor de Ibarra son muchos los intelectuales que se acercan a 
Elche a estudiar el Misterio comenzando las primeras 
publicaciones y escritos especializados. Citaré solo algunos 
ejemplos significativos: 

En 1869 el Marqués de Molins presenta una extensa 
referencia a la Festa en su discurso de ingreso en la Real 
Academia de la Historia. Es la primera vez que el Misterio se 
presenta en un centro cultural oficial. 

En 1887 Javier Fuentes Ponte publica la primera edición 
de la consueta de 1639 cuyo original actualmente ha 
desaparecido teniendo noticias de él solo por esta edición. Por 
desgracia, aunque parece ser que el documento contenía la letra 
y la música del drama Fuentes tan solo reproduce la letra y la 
partitura de tres piezas, el Ángel, la Coronación y Santo 
Tomás. 

En lo que a música se refiere cabe destacar a Ruiz de 
Lihory que dedica un capítulo a la Festa en su libro La música 
en Valencia. Diccionario biográfico y crítico publicado en 
1903. Y sobre todo a Felipe Pedrell que publica, en 1901,  un 
extenso artículo en la revista alemana Sammelbände der 
Internationalen Musikgesellschaft titulado La festa d’Elche ou 
le drame lyrique liturgique espagnol. Le trépas et lAssomption 
de la Verge. Éste es el trabajo musicológico más importante 
hasta mediados de los años 50. 

El propio Pedro Ibarra también realizó la edición de la 
consueta de 1625, además de diferentes estudios históricos. La 
incansable labor de este investigador local propició que en 
1924 se realizara una “restauración” de la Festa en la que tomo 
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parte Oscar Esplá y que en 1931 se declara al Misterio de Elche 
“Patrimonio Nacional”. Lamentablemente todos estos 
esfuerzos por poner en valor el drama ilicitano se vieron 
truncados repentinamente por la guerra civil de 1936. 

Pasada la contienda, se crea en 1941 la “Junta Nacional 
Restauradora del Misterio de Elche y sus templos” embrión del 
actual Patronato Nacional del Misterio de Elche que se encarga 
de volver a poner en marcha las celebraciones. En este mismo 
año se publica la edición facsimilar de la consueta de 1709 bajo 
la dirección de Eugenio d’Ors. En 1942 se funda la revista 
Festa d’Elig con la finalidad de fomentar la divulgación e 
investigación. Sin embargo, no encontramos ninguna 
aportación musical relevante hasta 1957, año en el que José 
Pomares Perlasia publica La Festa o Misterio de Elche, un 
texto que trata de realizar por primera vez una edición, 
podríamos decir crítica, de algunas de las partituras 
conservadas así como un estudio de la documentación 
conservada en los archivos de la Basílica de Santa María y del 
Ayuntamiento de Elche. Además de este estudio la única 
aportación musical verdaderamente relevante de esta época son 
los artículos de Samuel Rubio La música del Misterio de Elche 
(1965) y Mas esclarecimientos en torno a la música del 
Misterio de Elche (1968).  

En 1979 el Rvdo. Antonio Hernández, por aquel entonces 
maestro de capilla, realiza una revisión de la partitura que, con 
algunos retoques, es la que se interpreta actualmente .Este año 
marca el inicio de la última etapa bibliográfica en la que se 
suele dividir la historiografía de la Festa y en ella encontramos 
diferentes artículos musicales de interés como el de Ismael 
Fernández de la Cuesta Los cantos monódicos del Misterio de 
Elche (1980) y sobre todo los estudios musicológicos sobre la 
consueta de 1709 (la partitura más antigua que existe) de José 
María Vives (1980 y 1998) y Mª Carmen Gómez Muntané 
(1986). Durante esta última etapa hay que destacar de manera 
significativa la labor desarrollada por el historiador ilicitano 
Joan Castaño, referente inexcusable para cualquier 
investigador interesado en el estudio de la Festa. De entre la 
extensa bibliografía de este autor cabe citar aquí La música en 
l’esglesia de Santa María d’Elx (1986).  

III. NUEVOS ENFOQUES Y 
METODOLOGÍAS: 

A. Líneas de investigación 
Como hemos visto, en lo que a música se refiere, los 

estudios han girado siempre en torno a lo que tradicionalmente 
se denomina como “musicología histórica”. No obstante, en 
este sentido el tema no está ni mucho menos zanjado,  se hace 
necesario abordar una serie de cuestiones que aún no han sido 
aclaradas y en algunos casos apenas planteadas. Dado lo 
extenso y complejo de la cuestión es imposible ofrecer aquí 
una lista exhaustiva y citaré tan solo algunos ejemplos 
significativos: 
• Realizar un vaciado sistemático tanto del Archivo 

Histórico Municipal como del de Santa María 
• Abordar el estudio de otros archivos públicos y privados 

tanto de dentro como de fuera de la localidad 
• Aclarar cuestiones relativas a la organización y 

funcionamiento de la capilla de música, actividad durante 
el resto del año, evolución a lo largo del tiempo etc. 

• Comparar la Festa con otros misterios similares hoy 
desaparecidos para aclarar cuestiones como los orígenes 
e influencias. 

• Buscar diferentes partituras y documentos importantes 
que se hallan en paradero desconocido. 

Sin embargo, actualmente la musicología histórica se 
muestra como algo absolutamente necesario aunque 
insuficiente. La investigación musical se abre ahora a nuevas 
perspectivas de estudio desde diferentes puntos de vista, 
máxime en el caso de la Festa, donde nos encontramos ante un 
objeto de estudio que nos posibilita una investigación 
musicológica sobre algo vivo, a diferencia del estudio de 
repertorios, autores, costumbres  o capillas musicales  
extinguidas hace años. Disciplinas con mucha tradición en el 
campo de la musicología como la etnomusicología se 
encuentran todavía en una fase preliminar en lo que a estudios 
sobre el Misterio se refiere. La siguiente lista de posibles 
orientaciones musicológicas en la investigación de la Festa que 
aun no han sido abordadas no agota ni mucho menos las 
posibilidades. No obstante, la intención es ofrecer un ejemplo 
claro y significativo del camino que queda por recorrer. Como 
es lógico, muchos de los temas expuestos se entrecruzan, 
subordinan y solapan entre si: 

1)  Estudios sobre la práctica interpretativa: 
Al ser el Misterio de Elche un drama que se ha interpretado 

ininterrumpidamente desde su nacimiento hasta la actualidad, 
la reconstrucción de prácticas interpretativas históricas se torna 
un problema tan interesante como complejo e inagotable. La 
Festa ha ido evolucionando con los años, en sus inicios los 
encargados de llevarla a cabo eran los miembros de la capilla 
de música de Santa María reforzados con algunos músicos 
venidos de fuera de la ciudad. En 1835 desaparece la capilla y 
la responsabilidad pasa gradualmente a los cantores 
aficionados de la localidad, que son los encargados de 
realizarla en la actualidad. Todos estos cambios, además de 
cuestiones de índole estética, social, económica y organizativa 
debieron influir en la interpretación de la Festa que ha pasado a 
lo largo de su historia por diferentes etapas, muy distintas entre 
si, aunque todas ellas igualmente válidas y legítimas. Desde la 
intervención de ministriles en el siglo XVI, pasando por el 
“bajo metal” del XIX, hasta llegar a la versión actual existen un 
sinfín de matices y pequeños rasgos que han ido 
incorporándose a la Festa hasta configurar el conjunto que hoy 
conocemos. Otro enfoque interesante dentro de este mismo 
campo es el estudio de las tradiciones locales de interpretación 
y su comparación con las costumbres de otros lugares. Muy 
relacionado con este aspecto está el estudio de la improvisación 
de los adornos y su evolución. Existen algunas piezas tanto 
monódicas (María, Ángel y Santo Tomás) como polifónicas 
(Ternario, Aracoeli y Coronación) que se interpretan con una 
serie de adornos añadidos. El origen exacto de estos adornos 
está aún por determinar, algunos autores piensan que tienen un 
origen remoto improvisado y transmitido por tradición oral 
mientras que para otros son obra de un autor del siglo XVIII o 
incluso XIX. El estudio de estos melismas puede y debe 
realizarse no solo teóricamente sino también desde un punto de 
vista práctico. 
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2)  Sociología de la música: 
La Festa es una obra de arte colectiva, fruto de un pueblo 

que canta su patrona. Habría que estudiar porqué los ilicitanos 
decidieron mantener en lo esencial una música que ya en 1709 
(la partitura más antigua que existe) resultaba arcaica, tanto los 
motetes del siglo XVI como, mucho más, las melodías 
monódicas. Otra faceta a desarrollar podría ser una historia de 
la recepción musical. 

La transmisión oral de generación en generación, ha jugado 
un papel determinante en la historia de la Festa. Sobre todo a la 
hora de trasmitir y conservar rasgos como los adornos de las 
piezas, o determinados sobreentendidos interpretativos que no 
se hallan reflejados en ninguna fuente escrita. Este hecho 
facilita también una evolución conforme a los gustos de la 
época. Sería interesante la realización de un estudio sobre el 
impacto de los medios de comunicación y de los sistemas de 
grabación de sonido con los que quedan “fosilizados” ciertos 
aspectos sobre los que antes tan solo teníamos acceso a través 
de la transmisión oral de padres a hijos. 

3)  Estudios sobe teoría y estética de la música: 
Analizar como las diferentes corrientes estéticas han influido 

en la Festa, que aportaciones, modas y costumbres se han 
incorporado en un determinado momento y cuales han 
sobrevivido o como se han transformado.  

4)  Estudio de la fonografía y material audiovisual. 
Desde mediados del siglo XX tenemos documentos gráficos 

y sonoros. Entre estos destaca la película documental de Gudie 
Lawaetz The Mystery of Elche realizada en 1979 y sobre todo 
las grabaciones realizadas por la capilla del Misterio, una en 
1961 (Hispavox) otra en 1993 (RTVE-música) y un DVD 
realizado por RTVV en 2007. Además el Patronato del 
Misterio y otras instituciones (fundamentalmente radios y 
televisiones) disponen de grabaciones inéditas con las que se 
puede estudiar la evolución interpretativa de la capilla en el 
último medio siglo. 

5)  Estudios de acústica musical y organología 
La Festa se ha celebrado siempre en el interior de un templo. 

Las características acústicas y arquitectónicas de los diferentes 
templos construidos a lo largo de la historia, han condicionado 
de manera significativa el aspecto general de la celebración y la 
interpretación musical. La evolución instrumental, el uso de 
unos instrumentos u otros y sus características sonoras son 
aspectos que tampoco han sido estudiados convenientemente.  

B.  El impulso institucional a la investigación 
Como hemos visto, los inicios de la investigación hasta 

mediados del siglo XX estuvieron marcados por iniciativas 
personales como las de Pedro Ibarra. Con la creación del 
patronato del Misterio se comienza muy lentamente y no sin 
altibajos a favorecer la investigación desde las instituciones 
públicas, sobre todo locales. Sin embargo, a pesar de su 
relevancia, el tema es abordado tan solo de manera muy exigua 
y tangencial por la musicología española contemporánea y 
prácticamente desconocido en los ámbitos académicos 
Europeos. 

Probablemente una de las iniciativas más interesantes y que 
más expectativas a suscitado en los últimos tiempos sea la 

creación de la Cátedra Misteri d’Elx por parte de la 
Universidad Miguel Hernández. Esta cátedra cuenta entre sus 
objetivos fundacionales el incentivar los estudios e 
investigaciones y difundir la Festa entre la comunidad 
universitaria. El convenio de colaboración que se prevé firmar 
entre el ISEACV y la Cátedra Misteri d’Elx de la Universidad 
Miguel Hernández de Elche puede suponer un gran avance en 
la investigación, ya que nos permitirá estudiar los temas 
expuestos de una manera sistemática y coordinada. Con las 
diferentes especialidades de música antigua presentes en el 
Conservatorio Superior de Música “Salvador Seguí”  de 
Castellón, podremos estudiar la Festa no solo desde el punto de 
vista teórico, como se ha hecho hasta ahora,  sino también 
desde una perspectiva práctica. Además, gracias al programa 
Erasmus podremos darle una difusión académica a nivel 
Europeo de la que actualmente carece. Por otra parte, desde el 
Conservatorio de Castellón, se están poniendo en marcha 
diferentes iniciativas académicas orientadas a impulsar la 
investigación musical en éste y otros campos. La realización de 
cursos y seminarios a cargo de reconocidos especialistas de 
nivel internacional, como el que está previsto celebrar en mayo 
a cargo de Marcel Pérès es un ejemplo de ello.  

IV. CONCLUSIONES 
Tan solo el breve e incompleto repaso a la historia de la 

investigación musical sobre el Misterio que hemos realizado 
sirve para poner de manifiesto que desconocemos mucho más 
de lo que sabemos. La idiosincrasia de la Festa la hace 
enormemente atractiva para la investigación musical desde 
multitud de puntos de vista. Como hemos visto la cantidad de 
perspectivas y temas con un potencial desarrollo es 
directamente proporcional a la falta de investigaciones 
rigurosas sobre los mismos. La relevancia del tema 
(Patrimonio de la Humanidad) reclama proyectos serios y 
ambiciosos a nivel académico e institucional que acaben con el 
incomprensible ostracismo en el que todavía se encuentra la 
investigación de la Festa. No obstante, es necesario aclarar y 
reiterar que no nos encontramos ante una pieza de museo si no 
ante un fenómeno musical, religioso y cultural que está vivo. 
Este hecho es de capital importancia. Por ello, la investigación 
debe ser especialmente respetuosa, evitando tentaciones 
intervencionistas por muy ilustradas y bien intencionadas que 
puedan resultar.  
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RESUMEN 

¿Qué formación queremos dar a nuestros futuros compositores? 
Dibujaremos un pequeño esbozo de la gran distancia existente entre 
los estudios tradicionales, por otro lado absolutamente 
imprescindibles, y la realidad artística y composicional actual. 
Expondremos la dicotomía entre esta visión tradicional, que ignora no 
sólo la actualidad musical, sino también problemas musicales de 
estética, significación o coherencia de estilo, frente a visiones 
modernístas que sobreponderan la implementación de la informática y 
tecnología, y que sustituyen, pongamos por caso, las materías 
tradicionales, por cursos de semiología, etc.,  a personas que tendrían 
quizás problemas para armonizar, analizar u orquestar unos compases 
musicales. 
Dejaremos, después, constancia de la enorme diversidad musical que 
nos ha dado nuestro pasado siglo XX, tanto en el plano estilístico 
como en el de la musicología analítica y la teoría cientifico-musical 
avanzada. 
Expondremos algunas luces y sombras de nuestro multiculturalísmo 
musical, que presenta temáticas como la fusión estilística, la dialéctica 
uniformidad-heterogeneidad o la propia globalización musical. 
Relataremos las soluciones de algunos grandes maestros como 
Messiaen y otros, en lo que respecta a la metodología de la enseñanza 
de la composición. Aportaremos nuestro grano de arena, 
describiendo la línea metodológica que se emplea en las clases de 
música contemporánea que impartimos en el Conservatorio de 
Música de Valencia. 

I. COMUNICACION 

Permítanme compartir con ustedes unas reflexiones sobre 
mi especialidad ante el reto que representa el nuevo marco 
educativo musical que se inaugura. 

La pregunta que quiero abordar en la presente 
comunicación es un viejo nudo gordiano, y  tanto ella como 
sus posibles respuestas, serán  siempre abiertas y susceptibles  
de una constante redefinición. La enunciaré de esta manera: 
¿Qué formación, pedagogía musical, y qué marco referencial y 
epistemológico queremos dar a nuestros futuros compositores 
y profesionales de la escritura?   

En primer lugar, abordaré algunos aspectos de la visión 
tradicional de la enseñanza de la composición musical. Llama 
la atención su propio cuestionamiento histórico. Como ustedes 
sabrán, ya Diderot en su Primer diálogo de sus Leçons…a la 
pregunta del discípulo acerca de si podría componer con el 
tiempo el maestro le responde: Et par malheur, la seule qui ne 
s´enseigne pas: cést l´affaire du génie. Conocidísima es 
también la frase de Manuel de Falla de el Arte se aprende pero 
no se enseña, aunque a continuación muestra el camino: 

…creo y repito que cuanto hay de emoción en 
Arte se ha producido de modo inconsciente por 
el artista; pero éste no habría podido 

exteriorizarlo, darle forma, sin tener una 
preparación consciente y absolutamente 
completa en su oficio. 

Un debate histórico permanente existe, en este sentido, y al 
margen de él, lo que prueba es la pasión  de los creadores por 
su arte. Elliott Carter, por ejemplo, piensa que ante tanta 
diversidad estilística actual lo que el profesor debe enseñar 
sobre todo  es la noción general de la música, que es que debe 
tener una continuidad convincente. Se muestra muy crítico 
con la pedagogía institucional porque dice que rompe con la 
tradición de la proximidad maestro-alumno, para él como para 
la mayoría, esencial, y llega a decir que el compositor 
americano tiende a ser tratado como una mercancía dotada 
de valores tangibles. Valores añadidos que son su reputación 
y su elocuencia retórica y que van en contra y detrimento del 
trabajo composicional en si mismo. 

Este texto fue precisamente la respuesta del compositor a 
un cuestionario propuesto por los organizadores de un 
symposium de música de Colleges. El tema del mismo era la 
célebre cita del Consejo a los jóvenes compositores de 
Stravinski en la cual les  advierte de los peligros de la 
enseñanza musical universitaria: 

 
Un compositor es o no es (…) no puede adquirir 
el don que hace de él un compositor; y bien lo sea 
o no, en cualquier caso, no tendrá necesidad de 
nada que yo pueda decirle. 

 
Desde luego mucho ha cambiado la enseñanza desde 1959, 

cuando fueron pronunciadas estas palabras, o las de Carter de 
1969. Opiniones negativas aparte, que se repiten como una 
letanía, la opinión generalizada es que una sólida formación 
básica teórica e instrumental en los primeros niveles 
educativos que de paso a los estudios tradicionales de armonía, 
contrapunto, orquestación, análisis musical y posteriormente 
culmine con una teoría científico-musical avanzada es lugar 
común de los contenidos curriculares de Conservatorios y 
Universidades. Ya en los años 30 Hindemith suscribía la 
enseñanza de todos estos aspectos técnicos de la composición, 
sin embargo nos alertaba de los peligros de la especialización 
de la enseñanza musical que  

se está volviendo un oficio altamente 
especializado que, en su aislamiento creciente 
hace que la practica musical misma, derive hacia 
el sinsentido 

Que diría hoy viendo los contenidos de muchos planes de 
estudio actuales. Aquí ya se entra en una problemática más 
contemporánea; de un lado la especialización puede negar un 
conocimiento musical universal a la persona, pero además, 
ésta es un factor que ha contribuido (junto con la difusión del 
arte de masas, el no temperamento, ruptura tonal, etc.) al 
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cacareado divorcio entre el gran público y la música de su 
tiempo, sobretodo desde la segunda mitad del siglo pasado. 
Por otro lado, la concepción museística musical que surge a 
partir del último cuarto del siglo XIX con la creación de lo que 
se llamó el repertorio, hace que los Conservatorios y Centros 
Educativos den prioridad a la praxis instrumental  frente a las 
enseñanzas compositivas. 

Éste último punto y toda esa hostilidad hacia la enseñanza 
citada anteriormente proceden sin duda de la asimetría que 
existe entre ella y la realidad artística  compositiva. Asimetría 
que deriva de la distancia entre ambas. Hay épocas   de cierta 
continuidad, como en el romanticísmo y postromanticísmo, en 
las cuales el material armónico y formal de la primera Escuela 
de Viena, aunque expandido y transformado, seguía sirviendo 
a los compositores. Sin embargo, con la enorme diversidad 
musical que nos ha dado nuestro pasado siglo XX, que abarcó 
tendencias que van  desde   el impresionismo y expresionísmo 
hasta estéticas finiseculares como el espectralísmo francés o la 
nueva expresividad alemana, todo ello, junto con otros factores 
que nos apartarían del tema, han contribuido a ensanchar dicho 
distanciamiento. Por definición, además, la composición 
conlleva un nivel de oficio en su más bella acepción, 
artesanado que decía Schönberg, y otro creativo, de invención 
que consiste precisamente en trascender o interpretar el estilo 
de tu época; Porque Arte significa Arte Nuevo escribía éste 
último en El estilo y la idea. Este último nivel  hace que 
componer consista, en cierta medida, en crear lo inexistente, 
mientras que la enseñanza utiliza, necesariamente, contenidos 
codificados y utilizados.  

Para los de mi generación y anteriores en España, esta 
brecha entre la enseñanza de la composición y las obras 
musicales coetáneas  procedía, no sólo de la negación del 
esfuerzo que supone una puesta al día, sino de la propia 
metodología que era ajena, normalmente, a los estilos 
musicales. Así se negaba el estudio y resolución de problemas  
de coherencia de estilo, de estética o significación. Se 
estudiaba la armonía, contrapunto, forma y orquestación en 
abstracto, a partir del estudio de tratados y el alumno medio 
quedaba paralizado cuando al llegar a la asignatura de 
composición se le pedía que pusiera en marcha todos esos 
conocimientos: no sabía que tipo de ideas plasmar y menos aún 
que clase de continuidad convincente, que diría Carter, debía 
emplear. Estos hechos hacían que se desconocieran, 
comprendieran y estudiaran las obras del presente, pero 
igualmente, se comprendía mal, a mi parecer, el repertorio y a 
los clásicos ya que se hurtaba al alumno de  la oportuna 
estrategia comparativa  estilística. En cuanto a los materiales 
musicales en sí, por ejemplo los armónicos, la brecha se 
convertía en abismo a veces, (desde luego según en que centro 
y profesor), ya que se llegaba, más o menos, a Wagner. 
(Recuerdo que muere en 1883). Ni que decir tiene que estaban 
ausentes la informática y la tecnología, y otras materias  
inmensamente necesarias. 

En el plan actual se han solventado estos aspectos con el 
incremento lectivo del análisis musical y orquestación y con la 
implementación de la informática musical, música 
electroacústica, etnomusicología, música contemporánea y 
otras asignaturas. Esto es correcto, en mi modesto juicio, 
siempre y cuando esta especialización y parcelación se 
reintegre en la tutorización de la asignatura de composición. 
Por otro lado, como la visión global de la enseñanza musical 
sigue siendo organológica, como se ha dicho, se dejan 
contenidos propedéuticos de escritura musical para la 

enseñanza superior en la cual el alumno ya tiene una edad 
avanzada para su asimilación.  

Antes hablaba de la prodigalidad estilística del pasado siglo 
que aumentaba la divergencia enseñanza-obras musicales; si 
esto ha sido así en el campo del technē, no digamos en el 
epistēmē. La teoría musical, la musicología analítica y los 
marcos referenciales se han expandido como nunca: desde la 
gestalt  psicológica,(1911-12) de Schering y otros, o el análisis, 
a partir de 1906 de Schenker,  hasta llegar a trabajos tan 
importantes como los de Chomsky (Syntactic structures,1957) 
o los Lerdahl y Jackendoff con su gramática generativa, (1983) 
la set-theory, a partir de 1973, la semiología de Ruwet y 
Nattiez de los 60 y 70... Toda esta teoría científico-musical, 
propiamente dicha y aunque sea parcialmente, aún está 
pendiente de implantarse en nuestros planes de estudio, bien es 
verdad que buena parte de ella es más propia de niveles de 
master o de cursos de especialización. 

Frente a esta ésta visión tradicional de la enseñanza se 
oponen, en ocasiones, visiones modernístas que sobreponderan, 
pongamos por caso,  la tecnología y  los talleres de enseñanza 
de música en tiempo real por internet o cursos de semiología, 
etc. (todo ello, por otra parte, inmensamente necesario hoy), 
sustituyendo con ello materias tradicionales antes citadas, a 
estudiantes, que a lo peor, tendrían problemas para armonizar, 
analizar u orquestar unos compases musicales. Así mismo, 
existe otra asimetría y divergencia entre la enseñanza de la 
composición y la tecnológica, debido, en esencia, a la inversión 
de tiempo que se necesita en esta última por no hablar del  
carácter efímero de ella misma. Pero este es otro debate. Si 
quisiera, con una pincelada, alertar y desmitificar la falacia 
virtual y la prepotencia  de los usos tecnológicos en general; 
cuando hacemos, por ejemplo, una presentación en powerpoint 
o un patch de max en un ordenador, se produce el fenómeno 
llamado por los filósofos de reificación: nuestra proyección se 
vuelve objeto tangible. En realidad lo que hacemos es un 
anclaje mental que disminuye nuestra ansiedad producida por 
la incertidumbre de nuestro estudio o nuestra composición. 
(Remito a los descubrimientos de Kahneman y Tversky, padres 
de la psicología de la incertidumbre). 

Me hubiera gustado tratar también,  algunas luces y 
sombras de nuestro multiculturalísmo musical, que presenta 
temáticas como la fusión estilística, la dialéctica 
uniformidad-heterogeneidad o la propia globalización musical. 

Aspectos que nos enriquecen por su diversidad pero que 
también nos amenazan con una world-music, con-fusión hecha 
de retales de chapucería estilística. Las influencias  culturales y 
musicales, no occidentales, en nuestra tradición 
contemporánea, son apabullantes y la enseñanza debe ir  
integrándolas poco  a poco. Véase el artículo  abajo 
mencionado, en él aportaba mi humilde visión que no es otra  
que la de imitar a los maestros que nos han precedido; intentar 
una universalización que respete la existencia de las músicas 
del mundo con su comprensión, viaje con ellas, y a través de 
ellas se reencuentre el compositor, y el hombre, en el 
crecimiento orgánico de su lenguaje. 

Frente a toda esta realidad, los grandes maestros hace 
tiempo que aportaron las  soluciones pedagógicas para la 
enseñanza de la composición. Conocida es la opinión de 
Schönberg expuesta en el prólogo de su Armonía: 

Cuando yo enseñaba, jamás me propuse decir al 
alumno sólo “lo que yo sabía”. Más bien buscaba 
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lo que el alumno no sabía. (…) Pero saben de 
donde puede venir el conocimiento: ¡de la 
búsqueda! (…) Queda así claro que la primera 
tarea del profesor es sacudir de arriba abajo al 
alumno. 

Boulez retoma esta idea: la pedagogía, para mí, representa 
un shock; y continúa diciendo que el shock Messiaen se 
produjo en el primer curso de composición, en noviembre. Yo 
me dije: “Con él yo iré más lejos”. Nos sigue contando que no 
se hacía ningún ejercicio sin una referencia del estilo y 
analizaba muchas obras del s.XX. Narra como en el estudio de 
Ma mère l´oie había aportado el substrato, digamos poético. 

Había tratado de comprender la poética de Ravel 
por relación con sus cuentos. (…) Messiaen 
mostraba la manera de cómo se podían religar 
por el lenguaje armónico dos objetos muy poco 
relacionados en el principio. 

(Coherencia de estilo, significación y marco referencial…) 
Se podrían poner muchos ejemplos de grandes maestros y 
pedagogos en este sentido. 

Para terminar, quisiera aportar un grano de arena, 
describiendo algunos rasgos metodológicos que empleo en las 
clases de música contemporánea del Conservatorio de Música 
de Valencia. Parto de una obviedad: la historia de la música es 
para mí, en esencia, la historia de las obras musicales. En este 
sentido, pienso que cada obra responde a preguntas hechas en 
obras anteriores, y a su vez, formula preguntas que serán 
respondidas cuando otro compositor se interese por ella.  

Webern describe, en sus maravillosas conferencias del año 
1933 agrupadas con el título El Camino hacia la Nueva Música, 
como la monodia se distribuyó en el espacio creando la 
polifonía y cuando esta se agotó, se volvió a la monodia que a 
su vez se espacializó creando la presentación armónica. 
Pensaba, pues, que estos dos métodos de presentación se 
alternan en la historia musical y que en su época habían vuelto 
a una  presentación polifónica. Siguiendo esta idea, solemos 
empezar en el primer nivel de la asignatura, escuchando la 
passacaglia op.1 de 1908 para pasar luego al análisis de la 
sinfonía op.21 de 1928. El alumno ve así, como se ha estilizado 
y condensado su música, y como ha pasado de una 
presentación expresionista, de corte postromántico con una 
armonía totalmente espaciada, a una nueva presentación 
polifónica. (Paralelamente se han impartido nociones del estilo 
expresionista). Ve pues, como esta obra responde a la otra que 
a su vez habría respondido a otras de su maestro, Schönberg, 
de esta época, o de Mahler. Se le hace ver que esas estructuras 
canónicas etc. tan férreas es para hacer inteligible la forma y el 
discurso. 

Luego pasamos a analizar sucintamente obras como 
estructuras I (1952), de Boulez, o Kreuzspiel (1951), de 
Stockhausen. El alumno puede ver así como el pensamiento 
por estructuras se beneficia de las formas de Webern y como la 
polifonía serial deriva del contrapunto cromático puntillista de 
este último. (Paralelamente se  han impartido nociones 
estéticas estructuralistas). 

En otro nivel hablamos de la música textural y  de la 
composición tímbrica analizando obras como Lux aeterna 
(1966) y el concierto de cámara (1970) de G. Ligeti. De nuevo 
el alumno ve que la música se ha espaciado y que se sigue con 
un procedimiento constructivo por estructuras sólo que ahora 
son tímbricas, de color sonoro. Además la técnica de melodía 

de timbres de Webern estudiada en la sinfonía, en este caso 
timbres individuales, origina las micropolifonías y superficies 
tímbricas de Ligeti. Otra vez estas obras han contestado a las 
anteriores. 

En otro curso se habla del espectralísmo francés analizando 
Partiels (1975), périodes (1974), talea (1986) o vortex 
temporum (1996) de G. Grisey, y se trata que el alumno 
comprenda que, la composición tímbrica por mimesis a la 
música electrónica, ahora se reconducido tomando a la acústica 
como modelo. Éste se da cuenta que el pensamiento por 
estructuras sigue estando detrás, al igual que la 
condensación-expasión de las formas de Ligeti. Y así, etc. etc. 

Hacemos ejercicios con las técnicas expuestas en cada nivel, 
implementándolas en la forma de escribir de cada estudiante y 
trato de evitar ejercicios de estilo “a la manera de” porque 
pienso que esto crea una manera de componer epigonal. Por 
esta misma razón ni se me pasa por la cabeza analizar obras 
mías. (La figura de profesor-compositor es peligrosa en este 
hecho concreto) 

Termino con una cita de Juan R. Jiménez: 

Un arte en plenitud define su época. Si el arte no 
define una época, carece de valor fundamental: 
no será nunca clásico, porque no fue actual 
nunca. Será un arte de jamás. Y el arte que 
cumple su fin ideal y espiritual es bueno, siempre, 
dos veces: en su momento y en su relativa 
eternidad.  

Cambien la palabra arte por enseñanza y tendrán 
condensado el mensaje que he querido transmitir. 

 Ese es mi deseo. 
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RESUMEN 
El Archivo Nacional de Bolivia conserva en Sucre una colección de 
obras musicales cuyo estudio es significativo para el conocimiento de 
la música colonial española e hispanoamericana. La mayor parte 
corresponde a partituras del siglo XVIII, aunque también hay algunas 
obras de finales del siglo XVII y de comienzos del siglo XIX. Una 
selección de este acervo fue declarado por la UNESCO como parte de 
la "Memoria del mundo" en 2007. Asimismo, la música hasta ahora 
rescatada y difundida mediante estudios (de Robert Stevenson, 
Carmen García Muñoz, Waldemar Roldán, Pietr Nawrot, Leonardo 
Waisman, Bernardo Illari, Carlos Seoane, etc), así como ediciones y 
grabaciones es parcial, en tanto que gran parte permanece inédita. Esta 
comunicación se refiere a una investigación realizada a lo largo de 
2009, en la que se estudia parte de este patrimonio, conformado por 
obras españolas e hispanoamericanas. En el repertorio seleccionado, 
se pone de manifiesto la transición que se produce desde las primeras 
décadas del siglo XVIII, en que perdura la presencia del arpa como 
instrumento para el continuo, al protagonismo de los violines y las 
influencias de la música italiana, a partir de la mitad del mismo siglo. 

I. INTRODUCCION 
El repertorio conservado en el Archivo y Biblioteca 

Nacional de Bolivia, en la ciudad de Sucre, está formado por 
música manuscrita, la mayor parte del siglo XVIII. La 
catalogación de esta colección, formada por alrededor de 1300 
carpetas,  fue realizada por Waldemar Roldán en 1986, bajo el 
patrocinio de la UNESCO. Las partituras del Archivo Nacional 
de Bolivia pueden considerarse una parte del acervo musical 
español. En su catálogo se destacan las obras de compositores 
nacidos y formados en la España peninsular, otras son 
composiciones de músicos nacidos en tierras americanas, pero 
formados en la tradición musical europea, fundamentalmente 
española. Nuestro punto de vista es el de la continuidad 
cultural: la música que hoy se conserva en este archivo 
pertenecía a la entonces ciudad de La Plata (hoy Sucre) que 
pertenecía al Virreinato del Alto Perú, y desde 1776 al 
Virreynato del Río de la Plata, por lo tanto, una parte de España, 
hasta el proceso que lleva a las independencias americanas que 
se van escalonando a partir de la segunda década del siglo XIX. 

II. EL ARCHIVO 
El Archivo y la Biblioteca Nacionales de Bolivia se 

originaron a partir de la Biblioteca Pública de Chuquisaca, 
fundada en julio de 1825. La fusión del Archivo y la Biblioteca 
Nacionales se produjo en 1935. Hasta 1986 dependió del 
Ministerio de Educación; luego, del Banco Central de Bolivia y, 
en 1995, una Ley de la República dispuso que la Fundación 
Cultural del Banco Central de Bolivia se hiciera cargo de su 
administración y desarrollo. El ABNB está dirigido por la 
historiadora Marcela Inch desde el año 2001. La misión del 

ABNB es recoger, preservar, servir y difundir el patrimonio 
documental de Bolivia en cualquier soporte. 

III. EL PATRIMONIO CONSERVADO 
Las ciudades virreinales aspiraban a organizarse y a 

parecerse a las ciudades y poblaciones de la metrópoli: 
buscaban recrear el mundo español aunque se recurría, 
parcialmente, a los materiales y recursos locales, que se 
integraban con todo aquello que se llevaba directamente desde 
España. La ciudad virreinal, con su orden social, con ritos y 
fiestas solemnes, representaba la civilización, y la música es 
uno de los elementos que la integran y caracterizan. Asimismo, 
la música de Catedrales y conventos de las poblaciones 
americanas guardan una semejanza intencionada con la España 
peninsular: tanto en la organización de los puestos musicales 
como en la música que se interpretan subyace la aspiración a 
emular este ambiente musical. 

El repertorio al que nos referimos en esta comunicación 
viene siendo estudiado en forma parcial, y tal como 
corresponde al conocimiento científico, nos basamos en estos 
estudios previos para continuar con nuestras indagaciones. 
Entre estos cabe considerar los realizados por Samuel Claro 
Valdés y Lauro Ayestarain, Waldemar Roldán (quien catalogó 
el patrimonio), Carmen García Muñoz (que centró su tesis 
doctoral en la obra de Juan de Araujo). Más recientemente 
Leonardo Waisman, Bernardo Illari, Carlos  Seoane y Andrés 
Eichmann han estudiando aspectos sociales,  la policoralidad, y 
aspectos literarios de las obras. 

A. Compositores españoles. 
 Con respecto a los compositores españoles cuyas obras se 

enumeran en el catálogo musical del ANB, aparecen 
representados los siguientes, a quienes nos referimos 
fugazmente: 

Juan de Araujo (Villafranca, Oviedo, 1646- Sucre, 1712). Si 
bien nació en España, su formación musical y su obra se 
desarrollaron íntegramente en América. Su padre era 
funcionario de la corte virreinal de Lima. Fue maestro de 
capilla de la Catedral de Lima, maestro de capilla de la Catedral 
de Cusco, y Maestro de capilla de la Catedral de La Plata (hoy, 
Sucre) desde 1680. Su obra puede considerarse la más brillante 
dentro del patrimonio conservado, así como la más abundante. 

Diego José de Salazar (1660 – 1709). Infantillo de la 
Catedral de Sevilla. Maestro de Coro de la misma desde 1685. 

Sebastián Durón (1660 - Aquitania, 1716). Es significativo 
recordar que Feijóo lo menciona como uno de los responsables 
de la italianización en la música española. 

Esta es la Música de estos tiempos, conque nos han regalado 
los Italianos, por mano de su aficionado el Maestro Durón, 
que fue el que introdujo en la Música de España las modas 
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extranjeras. Es verdad que después acá se han apurado tanto 
estas, que si Durón resucitara, ya no las conociera; pero 
siempre se le podrá echar a él la culpa de todas estas 
novedades, por haber sido el primero que les abrió la puerta. 

 
José de Torres (1665 – 1738). Organista primero, y más 

tarde sucesor de Sebastián Durón como Maestro de la Capilla 
Real de Madrid. Después del incendio que destruyó el archivo 
musical del palacio real en 1734, José de Torres, junto con José 
de Nebra y Antonio Literes, recibe el encargo de componer 
música para recomponer en parte el patrimonio musical 
perdido. 

Fabián García Pacheco (1725 – 1808). Seise de la Catedral 
de Toledo, donde recibió su formación musical. En 1756, 
Maestro de Capilla de la Iglesia de la Soledad de Madrid, y en 
1770 Maestro de Capilla del Convento de la Victoria. 
Compositor de sainetes, tonadillas y música para teatro. Su 
música fue enviada a América. Archivos catedralicios donde se 
encuentra su obra: Cuenca, Las Palmas, Sucre, Lima, 
Biblioteca de El Escorial. 

Tomás Abril, músico de teatro de finales del siglo XVIII, 
aparece documentado en diversas ciudades andaluzas como 
miembro de la “Compañía cómica española” en programas de 
representaciones teatrales, guitarrista y compositor de 
zarzuelas. En el Archivo Nacional de Bolivia se conservan dos 
de sus obras religiosas. 

Hay gran cantidad de obras de autor anónimo, aunque 
muchas de ellas ya han sido atribuidas a diversos compositores 
merced al trabajo de Bernardo Illari (tesis doctoral inédita). 
Otras obras pertenecen a maestros de Capilla de la Catedral de 
La Plata o bien a músicos de la misma. 

B. Obras seleccionadas para su estudio y edición. 
En esta primera fase del trabajo de investigación que 

estamos desarrollando (y en que participan la Universidad de 
Zaragoza, Universidad Católica de Valencia y Universidad San 
Francisco Xavier de Chuquisaca con patrocinio de la Agencia 
Española de Cooperación Internacional) se ha seleccionado una 
serie de obras para su estudio, transcripción y edición, todas 
ellas con textos en castellano. Dichas obras son las siguientes: 

El solo a San Agustín: A quien alumbran, ciegan (ANB, Nº 
de catálogo 124) está fechado en 1726 y es anónimo, para tiple 
y arpa. 

De Roque Ceruti, compositor nacido en Milán quien fuera 
maestro de capilla de la Catedral de Lima, dos obras: el dúo 
para dos sopranos, violines y continuo Adonde remontada 
mariposa (ANB Nº de catálogo 940)  y la cantada En la rama 
frondosa (ANB Nº de catálogo 949)  para soprano, violín y 
continuo. La segunda lleva la significativa indicación Cantada 
humana para voz sola sin violines. Del mismo compositor, 
estudiamos otra cantada a voz sola con dos violines y continuo, 
De aquel inmenso mar (ANB Nº de catálogo 945) y una 
Xácara con violines para Navidad (ANB Nº de catálogo 957) 
para dos sopranos, dos violines y continuo. 

La cantada Animado galeón (ANB Nº de catálogo 117) es de 
autor anónimo, para tiple, violín y continuo. 

El dúo para dos tiples y continuo Al valle florido (ANB Nº 
de catálogo 104) fue compuesto por Manuel Mesa y Carrizo (c. 
1725-1773), maestro de capilla de la Catedral de La Plata. 

También de autor anónimo es el dúo para dos tiples y 
continuo, Cielos, tierra y elementos (ANB Nº de catálogo 188) 
dedicado a San Antonio de Padua. 

Lindo tema es el de Antón (ANB Nº de catálogo 463) es un 
villancico anónimo, para tiple solista y coro formado por dos 
tiples, alto y tenor, dos violines y continuo. Desarrolla un texto 
que también se encuentra en una obra diferente, un Villancico a 
5 con violines al nacimiento del Maestro Cavallero conservada 
en el Archivo de la Capilla Real de Granada.  Se han estudiado 
las semejanzas y diferencias entre ambas fuentes. 

Atención a dos jilguerillos (ANB Nº de catálogo 135)es una 
obra catalogada como anónima, aunque en el manuscrito indica 
que es de Antonio Leyseca, fechada en 1764 y dedicada a 
Pedro Nolasco, para coro de dos tiples, alto y tenor, dos 
violines y continuo. 

El dúo para dos tiples y continuo A nuestra Señora de 
Surumi (ANB Nº de catálogo 627) es de autor anónimo y se 
refiere a una advocación mariana local. 

La obra cronológicamente más reciente del repertorio 
seleccionado en esta primera fase de la investigación es Aquí 
de los pintores más diestros (ANB Nº de catálogo 123)de autor 
anónimo y fechada en 1803, presenta un lenguaje musical 
propio del estilo galante, con arcaísmos derivados, 
fundamentalmente, del texto. 

C. Las formas musicales. 
El repertorio seleccionado para esta primera fase de la 

investigación corresponde a tres formas musicales: el 
villancico, los tonos (a lo humano y a lo divino), y la cantada 
española. 

El villancico puede ser considerado una de las señas de 
identidad de la poesía y de la música española. Su origen se 
puede relacionar con el zéjel (siglo XIII). El villancico en los 
siglos XV y XVI estaba formado por un estribillo que alterna 
con una o más coplas, cuyos principales ejemplos se 
encuentran en los Cancioneros de la Colombina, de Palacio, del 
Duque de Calabria y de Medinaceli. A partir de la 
Contrarreforma, el villancico en lengua romance se introduce 
en el templo, donde perdura hasta entrado el siglo XIX A lo 
largo de varios siglos, el villancico va desgranando rasgos 
musicales pero también refleja algunos aspectos que se 
vinculan con la sociedad española.  

Las novedades en la composición musical se van reflejando 
en los villancicos: la policoralidad, el uso del bajo continuo, las 
partes instrumentales elaboradas e independientes del 
desarrollo vocal. En las primeras décadas del siglo XVIII aún 
pueden encontrarse villancicos con acompañamiento de arpa y 
con estructura ABBA. Por ejemplo, en el Archivo Nacional de 
Bolivia en Sucre se encuentran ejemplos de las primeras 
décadas del siglo XVIII, con acompañamiento de arpa, sin 
violines y compuestos en el compás de proporcioncilla, sin 
barras de compás. En cambio, en las últimas décadas del siglo 
XVIII, y aún entrando en el siglo XIX predominan los 
villancicos con una introducción instrumental, y la sucesión de 
recitados y arias, es decir, la cantada. 

La presencia de personajes jocosos más o menos 
estereotipados aportan un elemento dramático dentro del 
contexto de tipos populares: Blas, Antón, Gil y Pascual son 
personajes repetidos. La evocación del habla coloquial y de las 
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peculiaridades de pronunciación de grupos como gallegos o 
grupos de negritos aportan una dimensión de interés 
lingüístico. 

El hecho de que fueran obras compuestas para fechas 
señaladas, y que la interpretación se realizara en forma 
inmediata a la composición, hace que esa escritura esbozada se 
completara durante la interpretación: el maestro de capilla 
sabía lo que debía pedir a sus músicos, no necesitaba escribir 
cada detalle de una partitura que, en principio, no estaba 
destinada a volver a escucharse. Aunque el aprovechamiento 
de obras preexistentes con alguna modificación del texto 
tampoco era excepcional, como testimonia irónicamente Lope 
de Vega (ver referencia al final de esta comunicación): 

 
Que los poetas tienen versos a dos luces, como los cantores 

villancicos, que con poco que les muden sirven a muchas fiestas. 
 
Los villancicos tienen un carácter popular, tanto en los 

textos como en los ritmos y melodías. Pero otra forma 
ampliamente representada entre las partituras del ANB son los 
tonos a lo humano y a lo divino. En este caso no hay un 
estribillo sino una serie de partes, a veces de diferente carácter, 
y el texto en castellano tiene un intencionalidad literaria de más 
altos vuelos, a diferencia del carácter efímero de los 
villancicos.. Los tonos a lo humano y a lo divino tienen una 
elaboración poética y dramática que se aúna con la música, 
dando testimonio de los ideales estéticos del barroco español. 

La cantada fue ampliamente cultivada en el siglo XVIII, y 
formalmente es una sucesión de recitados y arias. Miguel 
Querol señalaba a Matías Ruiz Navarro como el compositor de 
las cantadas españolas más viejas (referencia al final de esta 
comunicación), refiriéndose a finales del siglo XVII.  En las 
cantadas que hemos estudiado del ANB, los textos abundan en 
figuras literarias propias del apogeo poético del siglo XVII. 
Como ejemplo, el Animado Galeón es la Virgen María que en 
su airoso navegar enfrenta al pecado que representan las aguas 
procelosas, iluminada con la sacra luz de su fanal.  

IV. CONCLUSIONES 
En el Archivo Nacional de Bolivia se conserva parte del 

patrimonio musical de la antigua ciudad de La Plata, 
actualmente Sucre. Se ha seleccionado un grupo de obras 
representativas dentro de las partituras conservadas en el ANB, 
todas con textos en castellano, con el propósito de estudiar, 
transcribir, editar e interpretar esta música que contribuía al 
esplendor de las naves catedralicias. Se trata de villancicos, 
tonos a lo divino y cantadas en las que se pone de manifiesto la 
transición desde las voces acompañadas por el arpa a la fuerte 
presencia de los violines con continuo de órgano o clave. La 
notación también muestra cambios: desde el uso abundante de 
la proporción menor en las primeras décadas del siglo XVIII 
hasta el lenguaje musical galante de finales del siglo XVIII que 
perdura en los primeros años del siglo XIX. Los textos, 
arcaizantes, se vinculan con los que se utilizaban en España en 
el siglo XVII, y no son raros los ecos culteranos y conceptistas, 
las alusiones mitológicas, las paráfrasis de Calderón y de 
Góngora. A comienzos del siglo XIX, el final del villancico en 
las catedrales de las ciudades virreinales coincide con el fin del 
período colonial. Ahora bien, el propósito de este estudio de 

obras largamente archivadas no es cambiar un medio de 
conservación (la partitura en los estantes) por otra (la 
digitalización, la transcripción a nuestra notación y edición), 
sino promover la recuperación de música viva a través del la 
interpretación del repertorio, que es a lo que aspiramos con 
nuestro trabajo. 
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RESUM 
Fruit d’un projecte de formació didàctico-musical del professorat, 
innovació i recerca en educació infantil (etapa 0-3 anys), en el que 
s’ha buscat portar la música a la vida quotidiana de les escoles 
infantils, s’ha ideat en una de les escoles participants en el projecte 
una sèrie d’espais d’exploració sonora. Entre aquestos contextos hi ha 
l’Espai familiar: Juguem junts a fer música!, un racó on xiquets i 
adults tenen l’oportunitat d’explorar i descobrir conjuntament el món 
del so a través de l’experimentació amb objectes sonors molt variats. 
En iniciar aquesta experiència s’ha observat la riquesa d’aquest 
context en quant a interacció i comunicació entre xiquets i adults. En 
aquest marc, l’objectiu d’aquest estudi ha estat identificar i determinar 
moments en els quals s’han donat diàlegs musicals que han 
possibilitat una determinada interacció i comunicació. S’ha analitzat 
un corpus de moments d’interacció xiquet-adult a l’espai i s’ha 
constatat com són possibles i com es realitzen els diàlegs musicals, un 
tipus molt concret de comunicació entre adults i xiquets mitjançant el 
so. 

I. INTRODUCCIÓ 
Al curs 2008-2009, i amb motiu del treball d’investigació 

del màster en Musicologia i Educació Musical de la Universitat 
Autònoma de Barcelona, va realitzar-se una col·laboració amb 
un projecte de formació didàctico-musical del professorat, 
innovació i recerca en educació infantil (etapa 0-3 anys) que 
s’està portant a terme en les escoles bressol municipals de 
Mataró (Barcelona). Aquest projecte, desenvolupat pel grup 
Remis 0-3 (Recerca en Educació Musical i Interacció Social 
0-3 anys, composat per investigadors i professionals de 
l’educació infantil i coordinat per la doctora Teresa 
Malagarriga),  busca portar la música i tot tipus d’expressions 
musicals (dansa, dites instrumentades...) a la pràctica habitual 
de les escoles infantils; portava dos anys en marxa, ja se 
n’havia fet un treball de recerca i se n’estava iniciant una tesi 
doctoral. 

Conscients de la importància de l’exploració, en general, i 
de l’exploració sonora, en particular, en la primera infància, en 
un dels centres, l’Escola Bressol Municipal Elna (en avant, 
EBM Elna), s’havia anat més enllà, i la doctoranda Jèssica 
Pérez, del grup Remis 0-3, havia ampliat la proposta i ideat una 
sèrie de contextos d’exploració sonora, entre els quals hi havia 
un, l’Espai familiar: Juguem junts a fer música!, on es pretenia 
motivar xiquets i famílies per a passar una estona de joc i de 
descobriment conjunt del món del so i afavorir la interacció i la 
comunicació entre xiquets i adults mitjançant l’exploració 
sonora. Partint d’aquesta idea de base, l’autora d’aquesta 
comunicació ha col·laborat en aquesta tasca i ha estat 

l’encarregada de portar avant aquesta proposta en el curs 
2008-2009 i fer-ne el seguiment.  

Fruit d’aquesta experiència a va realitzar-se un treball de 
recerca de màster. Aquesta comunicació vol posar de relleu 
només un dels aspectes que van tractar-se en aquest treball de  
recerca: els diàlegs sonors entre xiquets i pares i mares que han 
emergit en aquest espai compartit d’exploració sonora.     

En el marc d’interacció, i per tant, de comunicació que ha 
suposat aquest espai es va veure l’interès d’estudiar  com 
interactuen xiquets i adults en un context d’exploració sonora 
d’aquestes característiques, i molt especialment, com es 
desenvolupen diàlegs sonors i si aquest espai els afavoreix. 
Així, l’objectiu d’aquesta part de l’estudi ha estat identificar i 
determinar moments en els quals s’han donat diàlegs musicals 
que han possibilitat una determinada interacció i comunicació.  

La primera base sobre la que es fonamenta l’experiència de 
l’Espai familiar, i del projecte en general, és la importància de 
l’oïda per a la vida i la necessitat d’educar aquesta oïda, 
educació que hauria de començar fins i tot abans del naixement 
(Tafuri, 2006). Els xiquets més xicotets són especialistes en 
escoltar l’entorn sonor, donada la importància que té el món 
sonor en els seus primers anys de vida com a via privilegiada 
de coneixement de l’entorn. Ja en l’etapa de gestació i després 
del naixement, el bebé és especialment sensible als estímuls 
sonors i musicals (Deliège i Sloboda, 1995; Fridman, 1988, 
1997; Tafuri, 2006). Cal, doncs, aprofitar la predisposició del 
xiquet a escoltar i a explorar el món sonor que l’envolta, i 
aprofitar l’entorn sonor en els primers anys de vida ha de ser 
clau, en general, en la nostra relació amb els més petits, i en 
particular, en qualsevol projecte d’educació infantil, que 
partirà de l’escolta i de l’experimentació sonora 
(Agosti-Gherban i Rapp-Heiss, 1988; Bernal i Calvo, 2000; 
Malagarriga, 2002a, 2002b; Malagarriga i Valls, 2003; 
Capdevila, 2009).   

És important en el procés maduratiu del xiquet que aquesta 
escolta i exploració siguen compartides. La interacció esdevé 
molt especial amb l’adult i concretament amb els pares, que són 
els primers educadors del nen (Bernal i Calvo, 2000; 
Malagarriga i Valls, 2003; Young, 2005; Jimeno, 2008; 
Capdevila, 2009). Des del punt de vista sonor, la relació entre 
pares i xiquets és especial i privilegiada, i moltes recerques 
s’han centrat precisament en aquestes relacions sonores, 
especialment en les relacions amb la mare i des del punt de 
vista de la producció oral de sons (Fridmann, 1988, 1997; 
Deliège i Sloboda, 1995; Tafuri, 2006). 

Els entorns naturals de l’infant, i de manera especial l’escola, 
es converteixen en llocs d’experimentació, investigació i 
interacció. Per a Molina i Jiménez (1992) l’escola bressol és un 
lloc per a desenvolupar l’acció i la coparticipació entre xiquets 

5454



Comunicació     Comunicación     Communication                                                                                                 2a sessió          2ª sesión      2nd session 

 
i adults i entre els mateixos xiquets, i que en ella és necessari 
crear espais que ho afavorisquen. Aquestes idees es recullen 
també en el document marc sobre les escoles bressol de 
Catalunya (DOGC, 2006).  

En qualsevol espai d’interacció s’estableixen diferents tipus 
de comunicació. En aquest estudi entenem un model de 
comunicació com el que exposa la teoria de la comunicació 
anomenada Teoria de la Rellevància (Pons, 2004). Segons 
aquesta teoria, el primer límit de la comunicació humana és la 
intenció, que a més ha de ser explícita i reconeguda (Grice, a 
Pons, 2004). Açò implica, primer, separar comunicació de 
comunicació lingüística (la qual serà una forma privilegiada de 
comunicació, però no l’única), i segon, que la comunicació no 
implica necessàriament la transmissió d’informació, sinó que 
aquesta funció és secundària i se superposa a la més bàsica de 
comunicar la intenció de comunicar; es distingueix intenció 
comunicativa (decisió d’establir contacte amb un altre ésser 
humà) i intenció informativa (decisió de transmetre un 
missatge determinat). Per a aquesta teoria la comunicació no és 
un procés perfecte, sinó gradual, que comporta la comprensió 
amb l’altra persona, la falta de comprensió o la comprensió 
parcial.  

Trevarthen (citat a Young, 2005) proposa que en els nounats 
i xiquets molt xicotets els processos de comunicació no verbal 
es deuen inicialment a una motivació bàsica per relacionar-se 
amb els altres i establir un contacte, i una vegada iniciada 
aquesta connexió, els processos comunicatius continuen amb 
la finalitat de sostenir la interacció i de guiar-la de la manera 
que més satisfà les necessitats del xiquet. Aquesta idea, doncs, 
també desplaça la idea de comunicació com a transmissió 
implícita d’informació d’un cap a un altre.  

D’entre la comunicació no verbal pròpia de les primeres 
etapes de la infància destaca la dimensió i la importància de la 
comunicació sonora o comunicació a través del so 
(Malagarriga, 2002a; Tafuri, 2006; Capdevila, 2009). Potch de 
Gratzer (1999) sosté que la música pot afavorir la comunicació 
entre pares i fills, en el seu cas en base a un estudi amb xiquets 
més grans i els seus pares. Young (2005), per la seua part, a 
partir de l’estudi del que ella anomena un cas de diàleg musical, 
proposa un esquema de processos de comunicació musical, que 
classifica en imitació, elaboració i organització. 

En qualsevol context d’interacció, la forma dialogal es 
revela com una situació comunicativa privilegiada. La 
descripció de Molina i Jiménez (1992) ens serveix de base per a 
apropar-nos també a com poden ser els diàlegs sonors o 
musicals: “Para que la acción conjunta devenga significativa 
para todos los participantes (sean dos o más) es necesario que 
el intercambio revista las características de un diálogo. Debe 
existir un “tema” compartido (…), y una bidireccionalidad (…), 
una voluntad de ser comprendido y de comprender al otro, lo 
cual impele a escuchar/atender el discurso/acción del otro, a 
hacer escuchar/atender el propio discurso/acción y a buscar los 
instrumentos del intercambio (miradas, gestos, palabras, 
acciones, posturas, etc.) que puedan ser código común. Las 
respuestas (…) están mediatizadas por aquello que uno ha 
comprendido (sea o no acertado) de forma que el propio 
discurso/acción se adapta al otro”.  

L’interès per les formes dialogals no ha passat desapercebut 
pels estudiosos de les conductes infantils; també des del punt 

de vista musical. Tafuri (2006) fa un repàs de la recerca sobre 
comunicació sonora dels infants en els primers mesos, fent 
referència especial al camí que conduirà el nen a la parla. 
Destaca l’intercanvi de vocalitzacions que apareix cap als tres 
mesos i només durant un breu període de temps, anomenat 
turn-taking per B. Boysson-Bardies (1999, citat a Tafuri, 2006 
i a Capdevila, 2009), en el que la mare i el nen es contesten 
alternativament un a l’altre produint sons vocàlics. En els 
primers diàlegs mare-fill, o protoconverses, ambdós intenten 
sincronitzar-se sobre una pulsació sobreentesa (Tafuri, 2006, la 
cursiva a l’original). Kaye K. (1986, citat a Capdevila, 2009) 
demostra que la interacció entre la mare i el bebé es caracteritza 
per l’actuació per torns des de ben al començament, torns que 
van canviant segons els ritmes de l’infant i creen una mena de 
diàleg. Des del punt de vista musical, Young (2005) cita els 
estudis de D. Pond i V. Cohen, que revelen formes de diàleg 
musical entre adults i nens en contextos d’educació infantil.  

II. MATERIALS I MÈTODES  
Obert a les hores d’entrada i eixida de l’escola, L’espai 

familiar ha estat degudament habilitat i dotat amb objectes 
sonors molt diversos (xicotets instruments casolans, estris de 
cuina, materials de reciclatge...), que canviaven periòdicament. 
S’ha intentat que a l’espai només hi haguera una família en 
cada moment i per a aconseguir-ho s’han establert torns.  

L’espai familiar ha estat obert a totes les famílies amb 
xiquets escolaritzats en l’EBM Elna, però per al seguiment i 
avaluació de l’espai ens hem basat en un número limitat de 
famílies, concretament nou, que van mostrar un interès i un 
compromís especial pel projecte quan va ser presentat a 
l’escola. Aquestes nou famílies van tenir una reunió 
informativa a finals de gener de 2009. Es van comprometre a 
participar regularment i activa en l’espai i a participar en les 
filmacions que anaven a realitzar-se per tal d’estudiar i avaluar 
l’experiència. Si bé la base d’aquesta part de l’estudi han estat 
aquestos enregistraments, també s’han utilitzat enquestes a les 
famílies, fitxes d’activitat després de cada estona de joc, 
observacions presencials en un diari de camp i entrevistes 
personals amb tres famílies.  

Durant cinc setmanes s’han realitzat enregistraments amb 
vídeo, de manera regular, un dia a la setmana, en un horari 
concertat prèviament amb les famílies. S’han obtés 28 
filmacions d’entre 3 i 25 minuts cadascuna, corresponents a 
onze famílies diferents, nou de les quals són les que havien 
tingut la reunió informativa. El total de minuts d’aquestes 
filmacions és 259 (4 hores i 19 minuts). D’aquest corpus s’han 
seleccionat, per tal d’analitzar-les, les filmacions del primer dia 
(9 filmacions d’11 famílies, en un total de 91 minuts) i les 
filmacions de quatre famílies que al llarg de les cinc setmanes 
han participat de manera especialment regular i compromesa (9 
filmacions de quatre nens diferents, en un total de 96 minuts). 
S’han estudiat, doncs, 18 filmacions que transcorren en un total 
de 187 minuts.    

Després de determinar aquesta mostra de filmacions, s’han 
seleccionat moments concrets dins dels enregistraments per tal 
d’analitzar-los i descriure’ls. La clau per seleccionar-los ha 
estat: es tracta d’un moment d’interacció en el que és possible 
que puga desenvolupar-se un diàleg sonor? Per analitzar 
aquestos moments i proposar si hi ha diàleg o no, les preguntes 
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bàsiques han versat sobre la possible intencionalitat (qui pren 
la iniciativa?, hi ha resposta?, hi ha escolta mútua?), sobre 
l’estructura (hi ha alternança de torns?, quants torns hi ha?, 
com són les intervencions -regulars, irregulars, imitacions, 
variacions...-?, quins instruments es trien?)  i sobre l’ús de 
llenguatges auxiliars (verbal, gestual...). S’ha dissenyat una 
fitxa d’anàlisi on plasmar aquestes observacions en cadascuna 
de les anàlisis. S’han extret 25 moments.  

III. RESULTATS  
A l’Espai familiar s’ha creat un ambient propici a la 

interacció. En els 25 moments d’interacció s’han observat 14 
moments de diàleg sonor, 10 moments en que no s’ha pogut 
realitzar el diàleg sonor i un cas en el que no s’ha pogut 
verificar si hi ha diàleg o no per raons tècniques de la filmació.  

S’ha constatat que s’estableix diàleg sonor o no entre els 
participants de la interacció, en primer lloc, segons la 
intencionalitat d’un d’ells i la captació de la intencionalitat i 
conseqüent resposta de l’altre (cosa que està lligada a l’atenció 
mútua i a l’escolta), i en segon lloc, segons l’establiment de 
torns i la sincronització en les intervencions.  

IV. CONCLUSIONS  
El diàleg musical ha emergit com una peculiar forma de 

comunicació a través del so. A partir de l’observació dels 
vídeos i de la contrastació amb el marc teòric, hem observat 
que en un intercanvi dialogal en aquest context: 

a) Hi ha un “tema” o tasca implicada (Molina i Jiménez, 
1992). Ací, la voluntat d’establir contacte a través del joc sonor. 
Establir comunicació sonora o musical és establir contacte amb 
l’altre a través del so o de la música.  

b) Lògicament, hi ha més d’un participant. Ací n’han estat 
dos, i a més, dos participants molt concrets: xiquet i adult (pare 
o mare, no el mestre).  

c) És necessària una intencionalitat, una captació de la 
intencionalitat (motivació, en paraules de Molina i Jiménez, 
1992) i una actitud activa per part d’ambdós. És necessari que 
els dos vulguen mantenir aquest contacte. Delalande (citat a 
Capdevila, 2009) apunta que “per a que hi hagi música és 
necessari que es produeixi intencionadament un so i que aquest 
actuï com a estímul en l’atenció de l’oient”; així, es pot sostenir 
que per a que hi haja diàleg musical és necessari que es 
produisca intencionadament un so que actue com a estímul en 
l’interlocutor, i que l’interlocutor l’escolte i l’interprete com a 
signe d’intenció comunicativa i en responga en conseqüència.  

S’ha observat que la captació de la intencionalitat no sempre 
es dóna a la primera; de vegades cal insistir. “Es la voluntad de 
ambos interlocutores de comunicar, unida a la confianza de que 
el otro tiene algo que decir y/o puede comprender, lo que hace 
persistir en su intento, buscar los recursos para acceder a la 
comunicación y conseguirla” (Molina i Jiménez, 1992). De 
vegades, observant els vídeos, costa de captar la intencionalitat, 
i quan s’abandona un propòsit no se sap segur si hi havia 
vertadera intencionalitat de comunicació.   

D’altra banda, les ocasions de diàleg musical estan marcades, 
en gran part, per l’actitud dels pares. Actituds com mostrar-se 
simplement com a acompanyants i no intervindre en les 
exploracions del xiquet, voler mostrar-ho tot al nen abans que 

ho descobrira ell o mostra-se tant o més inquiet que el xiquet i 
no deixar de tocar coses no han afavorit ni permès l’intercanvi. 

d) Hi ha estructura: l’existència d’aquesta característica és 
clau en qualsevol discurs, i també el musical (Paynter, 1999; 
Blacking, 1994). La marca formal més destacada i 
característica del diàleg musical és l’alternança de torns, és a 
dir, la intervenció alterna dels participants, com en la conversa 
oral. En algunes ocasions l’alternança no és perfecta i se 
solapen les intervencions (actuació simultània). D’altra banda, 
i reprenent la idea de Young, és important la temporalització 
entre les intervencions, tot i que l’alternança de torns s’observa 
flexible. 

L’estructura del diàleg es capta amb l’existència de tres 
torns almenys, per establir l’alternança. Hi ha un inici, és a dir, 
una crida d’atenció; seguidament una resposta, en clau 
d’imitació, o creació pròpia. Segons la duració de l’intercanvi 
pot seguir un desenvolupament més o menys llarg, amb 
imitacions, variacions, invencions, i un final (un dels 
participants conclueix i l’altre capta la intencionalitat 
conclusiva).  

D’altra banda, com s’ha observat a les filmacions, i com ja 
apuntava Capdevila (2009), la tria del material sonor, les 
repeticions i les variacions són també exemple d’ordre sonor.  

e) Hi ha bidireccionalitat, entesa com influència mútua. Per 
exemple, s’ha observat certa influència en la manera de tocar, 
cosa que representa una descoberta per als dos participants.   

f) Els diàlegs es donen a partir d’una escolta activa que a 
l’anàlisi es mostra quan hi ha una resposta i una atenció: els 
participants s’observen, es miren, s’escolten... Aquesta escolta 
manifesta una clara voluntat de comprendre el que l’altre fa i de 
donar-li resposta, cosa que es fa posant-se en el paper de l’altre, 
i anticipant l’acció.  De fet, el que es repeteix és el que un ha 
comprés, i així  el discurs va adaptant-se i pren forma mentre es 
realitza (Molina i Jiménez, 1992). Quan no hi ha aquesta 
intencionalitat, aquesta escolta, aquesta atenció per part dels 
dos, no hi ha intercanvi. Aquestes característiques ens fan 
pensar en algunes pròpies de la improvisació musical, que es 
dóna quan la música va prenent forma mentre s’interpreta a 
partir d’atendre el mateix moment en que es fa.  

Per a l’escolta mútua és necessari certa tranquil·litat i cert 
silenci al voltant de l’espai, dins de l’espai, i per part dels 
participants. Si hi ha pressa i precipitació, i soroll a l’ambient, 
és difícil que hi haja escolta, i per tant, comunicació. 

g) En els diàlegs es posa de manifest l’ús significatiu de 
llenguatges auxiliars (verbal, gestual…: mirades, gestos, 
paraules, frases, accions, postures, etc.), que esdevenen 
instruments rellevants de l’intercanvi. Cobra especial 
importància l’intercanvi visual, que ajuda poderosament a 
captar la intencionalitat. Açò ens recorda que la comunicació 
és tot un complex de comunicacions que no poden separar-se 
de manera terminant.  

h) És una forma improvisada, cosa que  no vol dir que no 
estiga estructurada; té una estructura marcada per l’alternança 
de torns, per la tria del material sonor, la imitació i la variació.  

Com a propostes de futur, caldria aprofitar la riquesa 
humana d’una situació d’aquestes característiques: com pot 
fomentar la comunicació, l’escolta mútua, el compartir i la 
sensibilitat en els xiquets i en els pares i les mares. Es podria 
estudiar detingudament el paper dels pares en un espai així, la 
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seua visió, i com una experiència així pot contribuir a la seua 
sensibilitat envers l’educació dels seus fills. Seria interessant 
aprofundir, a més del diàleg, en les diferents formes de 
comunicació que s’estableixen en un context d’interacció 
sonora com aquest.  

Es podrien explorar les repercussions didàctiques dels 
diàlegs musicals i buscar-ne aplicacions didàctiques (a l’aula i 
als diferents trams educatius) i fins i tot terapèutiques, de la mà 
de les actuals innovacions en musicoteràpia. 
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RESUM 
Els resultats de les quatre àrees temàtiques oficials de la investigació 
en música –la compositiva/interpretativa, l’organològica, la 
pedagògica i la musicològica– corren el perill de mantenir-se en un 
àmbit abstracte aïllat de la realitat social, de flotar en una bombolla 
d’immanència autocomplaent en la qual la música –la música culta 
occidental, concretament– es justifica per ella mateixa i no tenint en 
compte les persones que la fan i la gaudeixen immerses en el seu 
context sociocultural.  
L’etnomusicologia, des dels seus plantejaments actuals i amb els 
mètodes i les tècniques d’investigació que li són propis, té com a 
objectiu manifest estudiar la relació entre la música i la societat. O 
més ben dit, investigar els vincles entre les estructures musicals i les 
estructures socials, si anem un poc més enllà en l’orientació cognitiva 
d’aquesta branca del saber. Precisament aquesta orientació cognitiva 
fa que l’etnomusicologia siga una matèria necessàriament 
interdisciplinària, i això ens empenta al treball conjunt amb altres 
àmbits acadèmics, amb altres esferes de coneixement. 
Des de l’àrea temàtica de la investigació musicològica em propose 
descriure en part l’ample i divers camp d’estudi de l’etnomusicologia i 
exposar els punts de convergència amb altres àrees del saber humà per 
tal d’obrir vies d’investigació i suggerir possibles temes d’estudi. 

I. TEXT 
L’objectiu de la meua comunicació és donar a conèixer de 

quina manera l’etnomusicologia pot contribuir a l’estudi de 
qualsevol altra investigació al voltant de la música. Alhora 
aniré subratllant alguns temes i conceptes que m’agradaria 
clarificar amb relació a aquesta àrea del saber que té una 
tendència ben marcada cap a la interdisciplinareitat i que 
s’anomena etnomusicologia. 

Potser un repàs de la història d’aquesta disciplina 
relativament nova siga el més operatiu i el més didàctic per tal 
d’anar veient els punts de contacte amb altres ciències que, des 
del principi, l’han alimentada. Però abans he de parlar d’una 
premissa indispensable. 

L’etnomusicologia actual té, declaradament, com a objecte 
d’estudi la relació entre la música i la societat. La música com a 
expressió humana que únicament pren sentit en el marc d’una 
cultura determinada. Per tant, hem de desprendre’ns de 
qualsevol idea de superioritat occidental, ja siga ètnica, moral, 
política o cultural, i situar-nos en el nivell més bàsic: l’ésser 
humà que utilitza l’organització del so amb finalitats que 
només s’entenen dins la pròpia col·lectivitat en què està 
immers. En aquest sentit, totes les músiques són ètniques, tant 
la música culta occidental com la música tribal dels pigmeus, 
com l’òpera xinesa, el reggaeton, el cant valencià d’estil o el 
be-bop. Hi haurà col·lectivitats més nombroses o més escasses, 
significats més comprensibles que altres, però no hi haurà mai 
una jerarquització de sistemes musicals: els etnomusicòlegs no 

fan judicis de valor. Bach, Mozart, Beethoven feien música 
ètnica, si se’m permet la il·lustració un tant iconoclasta.  

Iniciem el repàs històric. Des del mateix moment en què la 
musicologia es va fer sistemàtica, a finals del segle XIX, va 
obrir una subdisciplina destinada a investigar altres músiques, 
altres usos musicals fets amb criteris diferents de les normes de 
la música culta occidental, que era la que servia com a patró 
comparatiu de referència. Aquesta musicologia es basava en la 
literatura i l’etnologia de l’època, hi incorporava esquemes 
evolucionistes (els pobles anomenats primitius són anteriors en 
el temps i, per tant, inferiors culturalment als europeus), es va 
autodenominar musicologia comparada i es va ocupar 
sobretot de músiques llunyanes d’Europa, i concretament de 
Berlín, que era l’epicentre de tal corrent de pensament. Per tant, 
la musicologia comparada s’ocupava de la música que feien, 
per dir-ho així, els salvatges de fora (Díaz, 1993: 8) de l’espai 
geogràfic de la música culta. 

D’altra banda, també durant el segle XIX el Romanticisme va 
girar la mirada cap al poble, cap als sabers populars, cap al 
folklore. Quan els músics escoltem la paraula folklore 
immediatament solem pensar en el folklore musical, però cal 
tenir en compte que folklore és un terme més extens, que inclou 
també costums, ceràmica, jocs, indumentària, gastronomia, 
balls, història oral, paremiologia, mites i llegendes, literatura 
popular… Els erudits romàntics que s’interessaren per aquests 
sabers populars estudiaren, recollint una tradició que venia ja 
del segle XVII, sobretot el vessant literari, les lletres de les 
cançons, els romanços i les seues variants. Com que l’estudi es 
feia amb un grau elevat de paternalisme i considerant aquests 
sabers distints de la norma culta, podem seguir amb el símil i 
dir que estudiaven els salvatges de dins (Díaz, 1993: 8) de 
l’àmbit europeu. 

No obstant això, aquests estudis de les músiques territorials 
de finals del XIX es van prendre com a incentiu d’un fet cultural 
cardinal en la comprensió i l’articulació dels estats moderns: 
els nacionalismes emergents. Establim així el primer contacte 
de l’etnomusicologia amb la política. 

Des dels inicis, la invenció del fonògraf, el sistema de 
conversió logarítmica d’intervals en cents, la medició de les 
freqüències, l’interés pels sistemes d’afinació i la construcció 
d’instruments han demanat l’assistència de la física. 
L’actualització del maridatge entre física i etnomusicologia ha 
sigut continuada al llarg del segle XX en la constant 
investigació en les tècniques d’enregistrament i reproducció 
del so i de la imatge. 

Durant el primer terç del segle XX l’antropologia va patir 
una redefinició dràstica del seus plantejaments; es va allunyar 
dels conceptes evolucionistes que he comentat i li va atorgar al 
treball de camp la importància que fins avui dia se li reconeix. 
Es va reorientar així cap als preceptes més actuals de 
l’antropologia social i cultural. Encara actualment 
l’antropològic és el corrent d’opinió principal dins 

5858



Comunicació     Comunicación     Communication                                                                                                 2a sessió          2ª sesión      2nd session 

 
l’etnomusicologia, al costat de l’enfocament més musicològic 
de la disciplina. 

A finals dels anys cinquanta el desembarcament dels 
antropòlegs nordamericans va produir una veritable revolució 
en l’àmbit etnomusicològic: un canvi de paradigmes que va 
desplaçar l’interés des dels objectes estàtics cap als processos 
dinàmics, va ampliar l’objecte d’estudi a qualsevol tipus de 
música que prèviament havia estat oblidat, va incorporar nous 
mètodes i tècniques i va propiciar el contacte amb altres àrees 
del coneixement. És a partir d’aquest moment que el nom 
etnomusicologia es fa oficial i s’accepta globalment amb les 
connotacions actuals. 

En la nova línia antropològica, el mètode etnogràfic es va 
fer més precís, més rigorós i menys invasiu cap a les 
comunitats estudiades. Es va començar a investigar la 
performance com a lloc i moment d’encontre de conceptes i 
comportaments musicals. L’estadística i la quantificació com 
a forma d’expressar les dades musicals, que ja venien 
utilitzant-se des del segle anterior, s’aplicaren als components 
de l’estil musical i als elements que conformen la cultura. No 
cal ni dir com les aplicacions informàtiques d’avui han 
somogut l’àmbit quantitatiu de les investigacions musicals en 
general. 

Els nous estudis en el camp de la lingüística, en sintonia 
amb la reformulació antropològica, es van deixar sentir en 
l’etnomusicologia, a partir dels anys seixanta, tant a través de la 
gramàtica generativa de Noam Chomsky com a través de la 
fonologia. Però particularment a partir de la dècada dels 
setanta, la semiòtica i l’estructuralisme han tingut una 
influència més que notòria. «La tendència semiòtica inclou 
anàlisis realitzades mitjançant mètodes derivats de la 
lingüística, els enfocaments estructurals per a l’anàlisi de la 
cultura i el mite desenvolupats per Claude Lévi-Staruss, i 
l’estudi dels sistemes simbòlics en general» (Nettl, [1992] 
2001: 136). 

D’altra banda, els etnomusicòlegs s’han interessat des de 
sempre per qüestions relatives a l’aprenentatge i l’ensenyament. 
S’han fet estudis sobre les maneres com les societats ensenyen 
els sistemes musicals, és a dir, com es transmet la música. I 
també hi ha treballs, més orientats cap a la didàctica, que 
investiguen què és allò concret que s’ensenya i s’aprén, des de 
diverses perspectives: «el disseny de materials específics per a 
l’ensenyament, la incorporació de principis generals del procés 
musical (intel·lectuals i tècnics) dins dels materials 
d’ensenyament i la seua traducció en música efectiva, l’estudi 
de la relació entre l’estudiant i el mestre, l’examen del paper 
social de la pedagogia, la investigació sobre les tècniques 
utilitzades en classes i assajos, la revisió de conceptes propis de 
l’aprenentatge com la disciplina o el talent, i l’èmfasi en el 
paper de les institucions d’ensenyament» (Nettl, [1992] 2001: 
137). 

Com es veu, l’etnomusicologia pot incloure les altres tres 
àrees oficials d’investigació: la pedagògica, la 
creativoperformativa i l’acusticoorganològica. Fins i tot els 
mètodes de la musicologia històrica, que són bàsicament 
similars als de la filologia, caben dins dels preceptes 
etnomusicològics. Continuem aquesta revisió diacrònica com a 
fil conductor de les relacions amb altres matèries. 

Molts enfocaments de l’etnomusicologia de les dècades 
centrals del segle XX poden considerar-se hereus de la tradició 
intel·lectual del marxisme: l’interés per la música de masses, 
per la música popular i la tradicional, la interpretació de la 
música com a mitjà de protesta, la lluita de classes i els 
fonaments econòmics de la cultura. 

El fet de centrar les investigacions en els processos més que 
en els objectes va comportar que als anys seixanta i setanta es 
produira un interés etnomusicològic per la música com a 
fenomen de canvi: com canvia la música, mitjançant quins 
mecanismes i amb quina periodicitat. Canvis des de dins, 
propiciats per la pròpia cultura, com els que constitueixen el 
corpus històric de la música culta. Canvis com a resultat del 
contacte amb altres músiques i altres cultures, com el fenomen 
de la aculturació que, a tot el planeta, ha provocat l’arribada 
de la música culta occidental a les diferents músiques 
autòctones. 

Un altre aspecte del canvi és més sociològic, i fa referència 
al degoteig migratori i la desruralització que al llarg de tot el 
segle XIX i la meitat del XX ha donat pas a la urbanització de la 
música i la dessacralització de les tradicions i els costums. 
Les migracions no han sigut només des del camp a la ciutat; 
últimament la immigració massiva des de països africans, 
americans i centreeuropeus ha transformat ciutats que eren el 
centre neuràlgic de cultures particulars en espais multiculturals 
mestissos i dispersos, i ha desfermat investigacions 
etnomusicològiques d’allò més diverses que, des de la 
semiologia o des de l’hermenèutica, parlen de supervivència, 
d’emblemes culturals, d’hegemonia, de transferències, de 
desarrelament, de marginalitat… i tenen la ciutat com a 
protagonista musical. 

Esment a part mereix l’interés per les relacions de la música 
amb els mitjans de comunicació massiva. Curiosament, els 
etnomusicòlegs no es van interessar de forma seriosa per la 
teoria de la informació i els mass media fins els anys seixanta. 
Però com que els enregistraments, la ràdio, el cinema, la 
televisió, el vídeo i, darrerament, internet, han sigut decisius en 
la creació de l’actual cultura de masses, s’han estudiat el 
processos de producció, de difusió i de recepció de la 
informació. Les investigacions més interessants s’han centrat 
en l’experiència del món que té la gent a través de les imatges, 
i han versat sobre «la percepció distreta, disseminada, 
fragmentada, del televident, una actitud que representaria 
l’estructura mateixa del coneixement i la percepció de finals 
del segle XX» (Pelinski, 2000: 288) i començament del XXI.  

Com he dit abans, la tecnologia del so ha sigut sempre una 
aliada fidel de l’etnomusicòleg, des dels primers sistemes 
d’enregistrament en fil de coure, posteriorment en cinta oberta 
i en cassette, fins els actuals avenços en so digital, en vídeo 
digital i en l’ús d’ordinadors per processar la informació i 
presentar-la de la manera més clara possible. 

Des de mitjans dels vuitanta, l’etnomusicologia «s’ha obert 
a debats habituals en les ciències humanes i les ciències socials 
sobre l’experiència humana, la constitució de la subjectivitat, 
les polítiques de la identitat, de la representació i del poder, el 
paper de la música en la construcció de realitats socials, etc.» 
(Pelinski, 2000: 285). Per això ha buscat inspiració en les 
teories postmodernes del postestructuralisme, el 
postcolonialisme, el postmarxisme, la nova història o la 
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crítica feminista com a contraposició als grans discursos 
totalitzadors i eurocèntrics d’Occident. El 
deconstruccionisme, els estudis culturals i la teoria crítica 
són corrents de pensament amb els quals ha convergit 
l’etnomusicologia per demostrar que la investigació musical ha 
de tenir en compte sempre la subjectivitat dels éssers humans. 

I per acabar, la fecunda relació de proximitat que es va 
produir entre l’etnomusicologia i l’antropologia a partir dels 
anys seixanta va tenir, potser, una contrapartida negativa en 
l’escassa relació amb altres disciplines com la psicologia i la 
biologia, les quals avui dia representen la primera font en 
matèria interdisciplinària per als estudis etnomusicològics més 
actuals. El funcionament dels processos cognitius o 
d’adquisició del coneixement, les relacions entre la 
fenomenologia i la ecopsicologia, o la formulació de les lleis 
de la psicoacústica són investigacions en marxa en el camp de 
la psicologia que es conjuguen amb les recerques en 
musicoteràpia. A més dels estudis sobre els aspectes biològics 
de la creació musical, s’estan realitzant investigacions, sobretot, 
en l’àmbit de la neurobiologia i en la prevenció i curació de la 
malaltia d’Alzheimer. No és estrany: la música invoca 
constantment la memòria de l’oient. 
 

Sinopsi d’alguns conceptes etnomusicològics i diverses matèries 
relacionades esmentades en el text. 
    · etnomusicologia: 
 – la música com a expressió humana en el seu context 
sociocultural 
 – el treball de camp 
 – processos dinàmics més que objectes estàtics 
 – el canvi 
 – discursos postmoderns: postestructuralisme, postcolonialisme,  
  postmarxisme, nova història, crítica feminista 
 – deconstruccionisme, estudis culturals, teoria crítica 
    · musicologia: 
 · musicologia comparada 
 · musicologia històrica 
    · folklore: 
 · folklore musical 
 · literatura  
    · política: 
 · nacionalismes 
 · marxisme 
    · física: 
 · sistemes d’afinació 
 · construcció d’instruments 
 · enregistrament i reproducció del so i la imatge 
 · sistemes digitals 
    · antropologia: 
 · antropologia social i cultural 
 · etnografia 
 · la performance 
 · estadística 
 · aplicacions informàtiques 
 · aculturació 
    · lingüística: 
 · gramàtica generativa 
 · fonologia 
 · semiòtica 
 · estructuralisme 
 · sistemes simbòlics 
 · semiologia 
    · pedagogia: 
 · transmissió 
 · didàctica 
 · materials 
 · pedagogia social 

 · disciplina, talent 
 · institucions 
    · història de la música culta occidental  
    · filologia: 
 · hermenèutica 
    · sociologia: 
 · migracions  
 · músiques urbanes 
 · dessacralització de tradicions 
 · la immigració: diversitat d’estudis 
    · mitjans de comunicació: 
 · teoria de la informació 
 · producció, difusió i recepció d’infrmació 
    · psicologia: 
 · processos cognitius 
 · fenomenologia 
 · psicoacústica 
 · musicoteràpia 
    · biologia: 
 · neurobiologia 
 · Alzheimer 
 
 

II. CONCLUSIONS 
No sé si hauré suggerit temes d’estudi, o bé enfocaments 

diferents en les investigacions que ja estan en curs. 
L’etnomusicologia, més que una ciència tancada, és un discurs 
que està construint-se de manera permanent, molt a prop del 
concepte anglosaxó work in progress, i no tant de la idea 
d’obra d’art acabada i inamovible. Potser també puga actuar 
com una tècnica, com un enfocament metodològic aplicable a 
la majoria de les investigacions en música, qualsevol que siga 
l’objectiu que es plantege.  

Si no volem que aqueixes investigacions queden confinades 
en l’esfera de l’especulació retòrica, la intertextualitat 
etnomusicològica pot aportar connexions amb la realitat social, 
que és on veritablement poden ser útils els nostres 
descobriments. Però, insistisc, abans cal desfer-se de la idea 
desfasada i políticament incorrecta que la música culta 
occidental és superior a les altres en cap dels seus àmbits, i 
entendre la música com una activitat humana que només té 
sentit dins del marc de referència de determinada col·lectivitat, 
dins de determinada societat. I l’etnomusicologia propugna la 
igualtat sociològica de tots els sistemes musicals del món. 
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RESUMEN 

En este artículo se presentan aspectos de análisis en la propia 
experiencia profesional como maestra de música en una escuela 
primaria. Se indaga desde la acción, poniendo en juego la condición 
de investigadora en educación musical. Con ello se intenta buscar los 
mecanismos de aprendizaje del niño en la etapa primaria, y las 
estrategias de enseñanza que hacen posible una mejor adquisición de 
los conocimientos, poniendo de manifiesto la relación reciproca de las 
competencias de esta materia con las demás áreas y en qué medida 
mejoran el desarrollo evolutivo. Partimos de la hipótesis de que el 
aprendizaje de la música en la escuela y en las sociedades influye 
positivamente en el rendimiento del alumnado en sus asignaturas y en 
su desarrollo. Son abundantes los estudios que defienden la influencia 
de la música en la inteligencia y en el desarrollo emocional, lo cual 
lleva a plantear que si la música influye de manera general en la 
inteligencia ello debe plasmarse a nivel de rendimiento escolar.  

I. INTRODUCCION 

Son muchos los estudios que defienden la influencia de la 
música en la inteligencia y en el desarrollo emocional como los 
de Alonso Brull, Benso Calvo, Fuwamoto, Nakamura, Nishina, 
Pereira Domínguez, Pujol, Sadato, Soriano-Mas, Wagensberg 
y otros. 

“To elucidate the neural substrates of the receptive 
aspect of music, we measured regional cerebral blood flow 
(rCBF) with positron emission tomography (PET) and 
simultaneously recorded the electroencephalogram (EEG) in 
eight normal volunteers…..This may reflect the interaction of 
the music with the cognitive processes, such as music-evoked 
memory recall or visual imager”  NAKAMURA, S.  

“La música posibilita el desarrollar esta serie de 
actitudes positivas hacia personas de diferentes culturas y el 
poder interaccionar con el mundo externo. Gracias a la gran 
capacidad de comunicación que posee la música podemos 
conseguir en los alumnos desarrollar una actitud crítica 
positiva para que al integrarse en la sociedad la mejoren con 
nuevos valores. “BOTELLA, A.Mª”  
 

Si la música influye en el cerebro y con ello en la 
inteligencia esto debe reflejarse en el rendimiento académico 
de los alumnos y por tanto en una mejora en las diversas áreas 
curriculares.  

Mi estudio tuvo su inicio en la ciudad de Sagunto y 
llevaba por título  La influencia de las escuelas de música de 
Sagunto en el proceso enseñanza aprendizaje de los alumnos 
de primaria. En el varios colegios participaron observando el 
rendimiento académico de sus alumnos que estudiaban música.  

 

Se pretendía analizar en los colegios y sociedades de la 
zona  la repercusión de la música a nivel extraescolar, la 
cantidad de niños que acceden a estos estudios y la función 
socializadora de las sociedades.  

De la misma manera se intentaba orientar en valores 
pedagógicos y educativos a los profesores de música de las 
escuelas y sociedades respecto a como reaccionan los alumnos 
ante la música. También se examinaba aquí  conjuntamente dos 
campos de enseñanza (escuela / sociedad musical) y se 
pretendía poner en común líneas de actuación que contribuyera 
n a mejor formación del alumnado.  

Una vez obtenidos los resultados que apuntaban hacia 
una mejora del rendimiento académico de los alumnos que 
estudiaban música en la ciudad de Sagunto. La investigación se 
centra, y es la que aquí se resume en analizar como influye la 
música en los alumnos que no van a las escuelas de música 
como actividad extraescolar, pero que si tienen contacto con la 
enseñanza de la música a través de la escuela primaria.  

En ese caso se realiza un estudio de caso basado en una 
observación y análisis interno de aula: en la observación 
directa del alumnado de la etapa Primaria del CEIP Cervantes 
de Puerto de Sagunto en la asignatura de música.   Se actúa 
pues en cuatro niveles: 

1. Observación en el transcurso de la clase. 
2. Análisis de las fichas y pruebas de evaluación. 
3. Referencias de los tutores sobre como viven la música 

y la asignatura sus alumnos. 
4. Comentarios de las familias sobre la evolución de sus 

hijos en música 
A este respecto se ha advertido en el aprendizaje de la 

música destrezas de otro tipo de materias como pueden ser las 
matemáticas, el lenguaje, el desarrollo motriz, la expresión 
plástica o conocimiento del medio. 

II. INFLUENCIA DE LA MUSICA EN LAS 
MATERIAS ESCOLARES 

A. Matemáticas  

En referencia a esta asignatura detectamos que el alumno 
cuando estudia música pone en funcionamiento conocimientos 
matemáticos mediante la utilización de medidas de duración, 
valor de las notas, combinaciones numéricas en los compases, 
la suma.  
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Algunas de estas relaciones podemos verlas en las figuras 

1 a 5. 

 

Figura 1. Relación figura – valor numérico. 2º primaria  

 

 

Figura 2. Suma de figuras. 2º primaria  

 

 

Figura 3. Pulsaciones por compás. 2º primaria  

 

 

Figura 4. Sumas entero y fraccionados 

 

 

Figura 5. Intervalo- distancias siguiendo la serie 

B. Lenguaje 

Al analizar la influencia en el desarrollo y adquisición del 
lenguaje vemos que se refuerzan aspectos del funcionamiento 
semiótico del lenguaje: como el comportamiento de las frases,  
del texto musical, de las cadencias… Pero también de su 
conexión con la propia lengua: refuerza la división silábica, la 
acentuación en las palabras, ayuda a superar problemas 
logopédicos, enriquece vocabulario específico y facilita la 
adquisición del otras idiomas sin necesidad de traducción . 
Aplica lenguajes alternativos como los gestos Kodaly para 

interpretar mediante flauta, o lengua de signos a través de 
gestos asociados a canción.  

Esto se puede observar en las figuras 6 a 9. 
 

 

Figura 6. Preparación al trazo 

 

 

Figura 7. Separación silábica 

 

 
Figura 8. Vocabulario especifico música  

 

 
Figura 9. Aprendizaje de 2ª lengua sin traducción  

C. Educación Física: desarrollo motriz. 

Cuando nos centramos en el desarrollo motriz 
observamos cómo el alumno embellece estéticamente el 
movimiento a través de la danza, trabaja desplazamientos, 
ajusta movimiento a ritmo, controla el tono muscular, y 
desarrolla una motricidad extremadamente fina y coordinada 
en la interpretación instrumental. 
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D. Conocimiento del Medio  

En conocimiento del medio se aprenden cuestiones que 
conectan con este directamente como canciones sobre animales, 
partes del cuerpo… Pero también las propias de un 
conocimiento cultural específico de la música, las costumbres 
de los pueblos en cuanto a canciones, danzas o la historia de la 
música. 

Esto puede verse en las figuras 10 a 13 
 

 
Figura 10.  Biografía sobre compositores. 

 

 

Figura 11. Instrumentos para tradiciones populares 

 

 

E. Plástica 

Y en lo referido a la expresión plástica, desde luego que 
facilita su concentración en el dibujo o la combinación de 
colores a través de la audición. Así como la elaboración de 
instrumentos con materiales de desecho. Como puede verse en 
la siguiente figura. 

 

 
Figura 12. Dibujo libre 2º primaria ante la audición: Danza China. 
Cascanueces. Tchaikovsky 

III. CONCLUSIONES 

La música en el sistema educativo debe ocupar un papel 
destacado, no solo por su interés en si como lenguaje, 
transmisor de cultura o por el beneficio que reporta al 
desarrollo evolutivo de los alumnos. Ha de tener amplia 
representación por su repercusión que tiene en otras materias 
que el alumno cursa en la escuela. 
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RESUM 
Al tractat De re aedificatoria, Leon Battista Alberti es proposà, 
partint de la intenció de fonamentar l’aquitectura com a ciència, 
descobrir, conceptuar i explicar les qualitats i els principis d’aquesta 
art. Açò suposava —si més no aquell era el seu  convenciment— que 
aquells principis i qualitats havien de ser certs, precisos i, en darrera 
instància, universals. Entre les qualitats, va ser la bellesa 
arquitectònica la que interessà especialment l’autor, i investigà sobre 
les regles que, aplicades convenientment, garantiren la correcció 
estètica de qualsevol gènere d’edificis. De totes aquelles regles, les 
més originals són les que, derivades de la música, Alberti considerà 
apropiades per a l’arquitectura. Determinar i delimitar —d’entre la 
gran quantitat de plantejaments que s’han fet al respecte—, quins 
foren els principis generals que possibilitaren aquesta trasllació i 
quines conseqüències tenen en la teoria arquitectònica exposada al 
De re aedificatoria, és el tema d’aquest artícle. 

Leon Battista Alberti, amb el De re aedificatoria, inaugurà la 
teoria i estètica modernes de l’arquitectura (Choay 1988: 83-90; 
Gomis Corell 2008: 109-127). Pretengué conceptuar i explicar 
racionalment els principis, qualitats i regles d’aquesta art perquè 
quedàs fonamentada com a ciència (Alberti 1966: VI, 1, vol. II, 442-
443). Quant que ciència, aquells principis i regles havien de ser 
“certa et rata” (Alberti 1999: 3, 4) i, per tant –així ho volia Alberti–, 
universals.  D’entre les qualitats de l’arquitectura, li interessà 
especialment la bellesa, que considerà constituïda per tres 
components, numerus, finitio i collocatio (Alberti 1966: IX, 5, vol. I, 
814-815). Si la bellesa és “l’encertada combinació entre totes les 
parts en la unitat de la qual formen part,” l’orde n’és principi bàsic. 
Si, a més, està “fonamentada sobre una llei precisa” (Alberti 1966: 
VI, 2, vol. II, 446-447), Alberti està convençut que, “posant antenció 
[en l’ús de les normes] es podrà atényer la màxima excel·lència en 
l’art” (Alberti 1999: 3, 6).  De totes aquelles normes, les més 
originals són les que, derivades de la música, Alberti considerà 
adients per a l’arquitectura. L’article determina els principis generals 
que permeteren aquella trasllació. 

I. HARMONÍA MUSICAL I ARQUITECTURA 
La música connecta amb l’arquitectura a través de les 

mesures i les proporcions i, per consegüent, de la matemàtica. 
Així ho manifesta Alberti en la carta que el 18 de novembre 
de 1454 adreçà a Matteo de’ Pasti, el seu ajudant en la 
construcció del temple de San Francesco de Rimini: “Le 
misure e proportioni de’ pilastri tu vedi onde elle nascono: ciò 
que tu mutti si discorda tutta quella musica (Grayson 1998: 
166). El nexe entre música i arquitectura són les quantitats 
mensurables –les dimensions– i, per tant, numerables, posades 
en relació. La interelació entre ambdues arts quedava així 
establerta en base a l’analogia de llurs respectius llenguatges: 
la matemàtica. Tres ciències del Quadrivium entren en joc: 
geometria, aritmètica i música (Boeci 1868: I, 1, pp. 7-12). 
Alberti està convençut que la proporció és principi fonamental 

de l’arquitectura (Alberti 1966: Incipit, vol. I, 14-15). La bona 
arquitectura està basada en la mesura i en les relacions 
recíproques de dites mesures entre elles i respecte al conjunt. 
Encara més: dites relacions són la causa fonamental de la 
bellesa arquitectònica. Si la bellesa és la qualitat més “noble i 
precisa” de l’arquitectura, les proporcions són argument 
essencial que presideix el tractat (Norberg-Schul 1998: 85-
122). Per consegüent, la matemàtica –fonamentalment 
l’aritmètica–, com a ciència que estableix els principis i 
confereix validesa intel·lectual a les proporcions, fonamentarà 
i regirà les lleis de la bellesa. Alberti s’eregeix en 
incondicional continuador de la tradició artística occidental.   

II. RAONS I PROPORCIONS 
NUMÈRIQUES: PRINCIPI 

ARQUITECTÒNIC I ARGUMENT 
INTEL·LECTUAL DE LA CULTURA 

OCCIDENTAL 

Els conceptes de raó i de proporció, de preceptes 
matemàtics que coordinen les dimensions de les parts d’un 
edifici, és un plantejament present en l’arquitectura occidental 
des dels seus orígens. També a les arts visuals en general 
(Crump 1993: 217-141; Ruiz de la Rosa 1987: 37-101). Tal 
vegada s’iniciàs aquesta estructuració com a conseqüència de 
la comprensió de l’espai per part de l’home prehistòric, 
resultat de “la plasmación de la relación interior del hombre 
con su entorno, su registro psíquico de las realidades que se 
alzan frente a él, que le circundan y se transforman” (Giedon 
1981: 576). L’arquitectura no pot prescindir de càlculs 
aritmètics ni geomètrics. Començà a ser patent a les cultures 
sedentàries d’arquitectura megalítica (Ibáñez Orts 1988: 12-
23; 2001: 57-59; 2002: 74-79; 2004: 15-23). És innegable a 
Mesopotàmia i  Egipte, cultures que desenvoluparen una 
estructura social complexa i jerarquitzada (Giedon 2002; 
Robins 1994), tot i que no inventaren –almenys no ens ha 
arribat constància– un discurs estètic sobre la matemàtica en 
l’art. Va ser a partir de la Grècia clàssica que es teoritzà sobre 
raons i proporcions aplicades a les arts com a regles de la 
bellesa. Des d’aleshores han estat principi i preocupació 
constant de l’arquitectura occidental fins a Le Corbusier i el 
seu Modulor (Le Corbusier 1980; 1998: 53-64, 178-183). 

Tot i la seua transcendència cultural, l’estudi de les 
proporcions ha estat considerat en alguna ocasió un 
passatemps o apropament superficial formalista a l’art (Furió 
2002: 67-92). Al respecte, Rudolf Wittkower considerava que 
“il solo fatto che tanti uomini capaci d’alta statura 
intellectuale, passati e presenti, hanno trascorso anni della loro 
vita studiando questo problema dovrebbe renderci piú cauti e 
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dovrebbe almeno farci ammettere che, dopo tutto, ci troviamo 
di fronte ad un serio oggetto d’interesse per l’Homo sapiens” 
(Wittkower 1988:  214). No és convenciment exclusiu del 
segle XX. Filostrat el Menor ja s’expressà en similars termes 
(Filostrat 2005: Proemio 5, 250-251). Les proporcions són 
principi fonamental de l’arquitectura, de l’art en general, i 
també argument intel·lectual en la cultura occidental des dels 
seus inicis. No debades Wladyslaw Tatarkiewicz l’anomenà la 
Gran Teoria (Tatarkiewicz 1997: 157 ss.) També en música. 
Sant Agostí afirma a l’inici del De musica: “musica est 
scientia bene modulandi”, definició que ineludiblement 
l’associa a la matemàtica (Sant Agostí 1988: I, 2, 2, 73-74). I 
també ho diu de la poesia a De ordine (Sant Agostí 1994: II, 
11, 34, 669). 

III. EL SENTIT DE L’ORDE. MATEMÀTICA 
I ART COM A SISTEMES D’ORDENACIÓ 

La proporció en l’art està relacionada amb una necessitat 
psicològica de l’ésser humà que origina diverses activitats 
intel·lectuals encaminades a posar orde en l’aparent caos que 
ens envolta. Rudolf Arnheim inicia la reflexió sobre l’orde a 
l’arquitectura dient que “el orden es una tendencia tan 
fundamental en la naturaleza orgánica e inorgánica que nos 
cabe hacer la siguiente aseveración: el orden se realiza a 
menos que circunstancias especiales lo eviten, o bien en 
cualquier situación se obtendrá tanto orden como lo permitan 
las circunstancias […] El proceso de ordenación se detiene al 
nivel determinado por las constricciones inherentes al sistema. 
Si no existen constricciones, el proceso continúa hasta que es 
obtenido un estado de completa homogeneidad” (Arnheim 
2001: 130). L’orde es manifesta espontàniament a la natura 
quan les lleis de la física actuen sense destorbs en sistemes 
aillats. L’alternança de dia i nit, la recurrència de les 
estacions, les formes dels éssers vius, l’estructura del propi 
cos fan que l’home, des dels seus orígens, perceba l’orde com 
a “una esencia común, un substrato identificador, su propia 
afinidad con la naturaleza” (Arnheim 1980: 296; Crump 1993: 
24-61). Reconéixer i definir una articulació estructural que 
evidencie l’existència d’un orde és necessitat natural de 
l’home. Suposa l’operació intel·lectual de percebre estructures 
cohesionades i llurs qualitats generals ultrapassant formes i 
matissos dispersos. Produeix, a més, satisfacció, ja que l’orde 
permet descobrir el significat d’un conjunt coherent 
d’elements. La ment organitza els elements percebuts de 
manera que resulte l’esquema més simple possible; la 
comprensió és així més fàcil (Arnheim 2000: 57; Geidon 
1981: 579). Alberti ho sap i ho trasllada als edificis (Alberti 
1966: I, 9, vol. I, 66-67; VI, 2, vol. II, 446-447; VII, 1, vol. II, 
534-535). Una manera de posar orde i d’obtindre el 
subsegüent plaer intel·lectual és la matemàtica. Consisteix a 
exercitar el sentit de l’orde de manera que, a partir de 
l’admiració instintiva de la regularitat que percebim al món 
natural, construim configuracions abstractes de relacions 
quantitatives i formes espacials que prescindeixen de 
referències particulars amb dit món. L’art és un altre 
procediment per a posar orde. És una activitat mental que 
defineix formes –i les formes són restriccions, delimitacions 
usant el terme albertià, que afecten l’organització espacial o 

temporal del procés artístic– i les coordina entre elles de 
manera que resulten belles, és a dir, que tinguen la 
potencialitat de provocar respostes emocionals de plaer 
percebudes pels sentits i –fonamental– reconegudes per 
l’intel·lecte (Gombrich 1999). Per tant, unint-los 
s’aconseguirà –o es creurà haver aconseguit– la comprensió, 
manipulació i control de l’art segons preceptes matemàtics. Es 
disposarà així d’un sistema de regles per a la creació i la 
combinació ordenada de les parts –la forma– del producte 
artístic. Si la bellesa de l’art depén de l’orde que deriva de la 
delimitació –les restriccions formals– i, per aquesta, de la 
proporció, de la mesura, en definitiva, i aquesta és el mitjà 
conceptual pel qual dues o tres entitats poden ser comparades 
quantitativament i reconéixer-hi que tenen alguna propietat 
abstracta comuna (Euclides 1994: V, 1, 9; 1996: X, 1, 9), l’art 
és necessàriment un sistema matemàtic. Com a tal, es basarà 
en els ens primers de dita ciència: els números. Així ho havien 
determinat els pitagòrics (Sext Empíric 1997: VII, 106, 93). El 
número és una abstracció, una essència invariable. No 
modifica les seues propietats, per la qual cosa garanteix la 
immutabilitat dels seus principis allí on s’aplica. “No hi ha res 
més segur que els números”, afirma sant Agostí al De musica 
(Sant Agostí 19XX: III, 7, 16, 184). 

IV. MATEMÀTIQUES I ORDE EN 
ARQUITECTURA 

La característica dinstintiva de les abstraccions 
matemàtiques és que constitueixen configuracions sobre 
relacions quantitatives i formes espacials. En conseqüència, 
entre totes les arts, l’arquitectura, com que construeix i 
instal·la les seues formes en la realitat tridimensional de 
l’espai, és la que més necessita la matemàtica per a 
reglamentar els principis de l’orde. Ja Herodot considerà que 
la geometria —ciència matemàtica fonamental per a 
l’arquitectura— va estar concebuda pels egipcis per la 
necessitat de mesurar i repartir els terreny de cultiu, en 
definitiva, de controlar i delimitar dues dimensions de l’espai 
(Herodot 1989: II, 59, 193; Sant Isidor 2000: III, 10, 434-
437). Aquesta apropiació mensural de l’espai mitjançant la 
geometria és operació bàsica per a plantejar i realitzar 
qualsevol construcció arquitectònica, per senzilla que siga. 
Vitruvi així ho diu a l’inici del De architectura libri decem 
(Vitruvi 1997: I, 1, 4, 14-15). I sant Agostí ho traslladà al 
pensament cristià (Sant Agostí 1994 : II, 11, 34, 667). 

L’ús de les ciències matemàtiques en arquitectura té 
quatre nivells propis de l’art com a fenòmen cultural. En 
primer lloc, la constructiva, ja que l’art fabrica un producte 
amb un material mitjançant un procediment tècnic (Di 
Pasquale 1996: 44-69). En segon, la intel·lectiva, o siga, els 
principis teòrics que fonamenten el sistema i en permeten la 
comprensió. El tercer és l’estètic, la recerca de la bellesa a 
través de les relacions de magnituds i valors quantitatius dels 
components de dit producte. Finalment, el representatiu i 
simbòlic: l’objecte fabricat ha de ser reconeixible perquè 
reemplaça alguna altra cosa o comunica una informació 
referent a significats mentals i associacions al·legòriques que, 
en un determinat moment històric, una cultura atorga a un 
sistema proporcional. Per tant, la utilització d’un sistema 
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proporcional en detriment d’altres no respon –almenys en l’art 
modern– a l’afany d’originalitat de l’artista, sinó a una actitud 
mental compartida per un nombre important de membres de la 
cultura o, si més no, per les classes dominants, la qual en 
permetrà l’acceptació i compresió. Així, André Chastel 
qualifica el sistema proporcional d’Alberti com a “una de esas 
‘metáforas de valor’ que revelan una disposición nueva de la 
sensibilidad” (Chastel 1991: 201). També Wittkower quan 
explica el programa de proporcions traçat per Francesco 
Giorgi per a l’església veneciana de San Francesco della 
Vigna, conclou que “Giorgi se expresaba en un lenguaje que 
sus contemporáneos en general comprendían” (Wittkower 
1995: 157). Per tant, a més de constatar i descriure el sistema 
proporcional d’una obra o d’una època, cal sobretot desxifrar i 
comprendre els procesos intel·lectius a partir de les ciències o 
disciplines que els serveixen de fonament i trobar els motius –
juins de qualitat, anàlisis conjunturals, tradicions prèvies, 
creences religioses, és a dir, tot allò que conforma la 
superestructura– que possibilitaren que dit sistema fos 
establert i usat i, en darrera instància, comprés i acceptat. 
Només així s’entendrà que fos compartit i se li conferís 
valiedesa estètica i significació simbòlica. 

V. L’APLICACIÓ A L’ARQUITECTURA DE 
L’HARMONÍA MUSICAL: MATEMÀTIQUES 

I BELLESA 
La proporció extrau les regles i calcula els valors 

mitjançant les disciplines matemàtiques. A la vegada, la 
proporció és principi bàsic de l’arquitectura perquè d’ella 
deriva la bellesa (Alberti 1966: Incipit, vol. I, 14-15). En 
conseqüència, si la música –ciència de la quantitat posada en 
relació– és model i, per ser matemàtica, regula i legitima 
aquelles relacions proporcionals –l’advertència a de’ Pasti no 
en deixa dubte–, les lleis de l’harmonía determinen i 
provoquen el sentiment de delectança que és condició i, a la 
vegada, confirmació de la bellesa de l’arquitectura (Alberti 
1966: I, 9, vol. I, 66-69). Com que la música determina quines 
relacions numèriques són millors perquè traduïdes en sons 
“mouen i poseeixen l’esperit”, entra en l’arquitectura, a través 
de la matemàtica, en la voluptas, la més important de les tres 
categories arquitectòniques. Alberti explica l’aplicació a 
l’arquitectura dels pirncipis de l’harmonía als capítols 5 i 6 
del llibre IX. Segons els arguments que hi exposa, pot 
afirmar-se que, en termes generals, determinats principis 
matemàtics factor i causa de la bellesa en la música, traduïts a 
la gramàtica de l’arquitectura, són també factor i causa de la 
bellesa en aquesta art. La trasllació té una justificació 
immediata atenent la definició que Alberti fa de la bellesa 
com a “l’acord i unió de les parts en relació amb un tot al qual 
estan lligades conforme a una determinada quantitat exacta, 
delimitació i col·locació, de la manera que exigeix la 
concinnitas” (Alberti 1966: IX, 5, vol. II, 816-817), i 
l’afirmació subsegüent que assegura que “aquests números 
pels quals s’aconsegueix que es produïsca la concinnitas 
[bona combinació] de les veus [musicals] tan agradable a les 
oïdes, aconsegueixen de manera acabada que els ulls i la ment 
siguen colmats per una meravellosa delectança” (Alberti 
1966: IX, 5, vol. II, 822-823). En conseqüència, si la bellesa 

s’origina per l’adequada relació de les parts amb el tot, el seu 
principi bàsic són les proporcions mètriques i, per tant, les 
quantitats que les mesuren i expressen. És a dir, són els 
múmeros –però el número com a expressió mental abstracta 
d’una quantitat mensurable, no el número en ell mateix como 
a entitat abstracta–, els que tradueixen a l’artimètica els valors 
geomètrics i, mitjançant llurs relacions, s’assoleix aquell 
acoblament adequat de les parts respecte del tot que anomena 
concinnitas. D’una altra banda, indica que existeixen uns 
determinats números i unes particulars raons que quantifiquen 
i expressen les consonàncies musicals, els quals 
aconsegueixen que, sensibilitzats en sons, la concinnitas es 
faça present i ompliga de complaença les oïdes i, a través 
d’elles, la ment, mitjançant la matemàtica traduïda en música. 

VI. LA CONSECUCIÓ DE LA CONCINNITAS, 
PRINCIPI GENERAL 

L’arquitectura, ha de seguir la concinnitas perquè d’ella 
obté “dignitat, gràcia, autoritat i valor,” ja que és “absoluta 
primareque ratio naturae” (Alberti 1966: IX, 5, vol. II, 816-
817). Entra així un concepte fonamental en la teoria de la 
bellesa del Renaixement: la mímesi de la natura. En 
conseqüència, no res impedeix que els números que 
aconsegueixen la concinnitas dels sons musicals i, per tant, 
segueixen la llei de la natura, s’apliquen als principis mètrics 
proporcionals de l’arquitectura. S’hi aconseguirà el mateix 
resultat, perquè les lleis de la natura, “ottima e divina maestra 
de tutte lo cose” (Alberti 1994: II, 129, 843-843), són principi 
comú a totes les arts (Bertrán Abadía 1992: 117-148). 
D’aquesta manera, el plantejament arquitectonicomusical 
d’Alberti consisteix, en principi, a acceptar que el mateix 
equilibri i encertada combinació que produeix l’audició de les 
consonàncies musicals de 8ena, 5ena i 4ª, les quals responen, 
respectivament, a les raons dupla (2:1), sesquialtera (3:2) i 
sesquitercia (4:3) o llurs inverses i derivades, es produeix 
també en la contemplació d’una superfície arquitectònica –
també, per extensió, d’un volum, tot i que Alberti no en detalla 
els mecanismes adients– delimitada mitjançant qualsevol 
d’aquestes raons (Alberti 1966: IX, 5, vol. II, 824-827). Ara 
bé, dit trasllat ha de fer-se seguint escrupulosament les lleis de 
l’harmonía: l’arquitecte ha de saber els procesos geomètrics 
generatius de les consonàncies per a traduir-los en operacions 
aritmètiques aplicables a les subdivisions de la delimitació 
(Alberti 1966: IX, 6, vol. II, 828-829). A més, com que 
aquestes raons s’extrauen de l’anàlisi de la vibració de les 
cordes musicals, un procés que ocorre a la natura, 
l’arquitectura, a través de la música, imita aquella que, en 
paraules d’Alberti, “és la millor constructora de formes”. En 
definitiva, les lleis numèriques musicals són lleis de la 
concinnitas. No en són, però, les úniques lleis, de manera que 
no ha d’equiparar-se concinnitas amb harmonía. Alberti deixa 
ben clar que la concinnitas té tres qualitats, numerus, finitio i 
collocatio, i la música s’aplica exclusivament a la finitio.  

La conseqüència de tot allò plantejat ací és clara: 
L’harmonía musical és considerada, per tant, no com a causa, 
sinó com al mitjà que descobreix i permet la trasllació de la 
causa. Aquesta són els números i llurs relacions. L’harmonía 
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només conferma quines en són adients perquè són portadores 
de bellesa. És el model.  
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RESUMEN 
En el presente estudio se intenta destacar la importancia que para la 
enseñanza musical en general y para el alumnado de estudios 
Superiores de Música en particular, tiene la inclusión de la expresión 
rítmica y el movimiento en el currículo formativo del alumno. El 
objetivo es comparar la influencia del movimiento aplicado a la 
enseñanza de la música, relacionando asignaturas en las que se aplica 
el movimiento como recurso para la formación musical, con otras en 
las cuales no se utiliza. El tipo de diseño de investigación utilizado es 
un estudio descriptivo de tipo comparativo-causal, con una muestra 
compuesta por alumnado de estudios Superiores de Música del 
Conservatorio Superior de Castellón (Comunidad Valenciana). El 
análisis de datos, de tipo descriptivo, se ha fundamentado en las 
calificaciones, cuantitativa y cualitativa, obtenidas por el alumnado. 
Los resultados obtenidos indican que la media de las calificaciones 
de las asignaturas con movimiento es ligeramente superior a las 
asignaturas sin movimiento, no detectándose diferencias 
estadísticamente significativas 
En este trabajo se ha expuesto cómo la aplicación del movimiento y 
la rítmica, en la enseñanza musical, constituyen importantes recursos 
para una metodología de trabajo en el marco actual de la pedagogía 
activa. 

I. INTRODUCCIÓN 
Este estudio hace hincapié en la importancia que para la 

enseñanza musical en general y para los alumnos de 
Conservatorio Superior de Música en particular, tiene la 
inclusión de la expresión rítmica y el movimiento en el 
currículo formativo del alumno. 

Siendo su finalidad la de corregir, mejorar y facilitar el 
perfeccionamiento de habilidades y destrezas en el área de 
expresión e interpretación Musical de los estudios de 
Conservatorios de Música, incorporando en los curriculum 
formativos, programaciones concretas respecto al uso y 
aplicación de la Rítmica y Movimiento en la formación 
Musical. 

En primera instancia, se abordan aspectos de carácter 
conceptual y de marco teórico que fundamentan la 
investigación referente a la expresión corporal y apreciación 
rítmica del movimiento, haciendo mención especial de la 
teoría de Jaques-Dalcroze, analizando sus aspectos más 
significativos y característicos.  

La segunda parte está dedicada al desarrollo del trabajo 
empírico. En ella se engloban el enfoque metodológico 
aplicado, el tipo de población en el que se centra el estudio y 
el proceso operativo empleado en la recogida de datos. 

La investigación finaliza con la exposición de las 
conclusiones obtenidas y la relación de recomendaciones 
propuestas para la mejora de los programas de educación 
musical. 

La Expresión Corporal sufre una falta de reconocimiento, 
confusionismo e ignorancia, casi general, no sólo por parte del 
gran público sino por muchos llamados profesionales del 
tema, hallando una enorme confusión respecto a su campo de 
aplicación, en relación con sus objetivos y contenidos y en 
cuanto a la metodología empleada para ello (Benito, 2001). 

Es evidente, la ausencia de una comunidad educativa 
especializada en el tema, que constituya dicha disciplina para 
su aplicación y desarrollo en la enseñanza de la música.  

Otro factor a tener en cuenta, es la falta de expertos que 
orienten o dirijan investigaciones respecto al estudio, 
metodología, análisis y verificación de pruebas sobre la 
aplicación estos aprendizajes en la música.  

Respecto a la  apreciación rítmica del movimiento y su 
educación, cabe decir, que toda acción humana conlleva 
movimiento y, dentro del mismo, la direccionalidad, flujo 
temporal y rítmico e intensidades se hallan implícitos en la 
espontaneidad expresiva del cuerpo (Compagnon y Thomet, 
1966) 

Así, el aprendizaje sobre el movimiento consciente, viene 
dado por las sensaciones físico internas, la percepción de 
estímulos externos en los sentidos y la autoexploración de los 
mismos (Willems, (1993) 

Dicha  actividad o acciones motrices, sensorio-motrices y 
psicomotrices constituyen de forma conjunta el lenguaje 
orgánico, por el cual el individuo  se comunica y proyecta  o 
expresa, tanto  de forma espontánea como calculada a través 
de esa actividad (Günther, 2002). 

El movimiento orgánico en su desplazamiento interno por 
el cuerpo produce un ritmo fisiológico. 

Cualquier gesto en el espacio requiere de un tiempo o 
duración, intensidad, intencionalidad. La intensidad va ligada 
al antagonismo muscular. La duración significa elemento 
temporal. La intención es carga emocional. Cualquier 
movimiento significa intensidad y duración en el tiempo. 
Duración significa desplazamiento dentro del cuerpo a través 
del espacio. 

Por ello, el significado de la música para el movimiento 
físico, como la correspondencia motriz del cuerpo para la 
música, conlleva una organización y estructura de parámetros 
(estímulo-respuesta, simbólico-comunicativo, anímico-
expresivo), existiendo una correlación dinámica o ritmo 
(Schinca, 2002). 

Existe una a correspondencia entre las distintas variables y 
el lenguaje corporal: 

“… El ritmo se manifiesta por las experiencias repetidas de 
contracción y decontracción muscular en todos los matices de 
duración, rapidez y energía.  

El fraseo es la modulación de las frases de movimiento con 
sus matices dinámicos, agónicos y su plástica espacial. 
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El contratiempo puede darse por el contra-movimiento o la 

oposición de movimientos en el propio cuerpo o entre dos 
personas o más. 

Los acordes son gestos combinados simultáneos (de la 
misma persona o del grupo). 

El motivo es la frase que se repite, alrededor de la cual se 
genera el discurso corporal.  

La orquesta corresponde a la coreografía o movimiento 
combinado de una o varias personas en el espacio y el 
tiempo”. (Schinca, 2002, 74). 

A dichas correspondencias se da en llamar musicalidad del 
movimiento, siendo la combinación de las distintas variables, 
expuestas para la ocasión, el referente de musicalidad en el 
significado del tiempo y  por extensión del lenguaje de la 
musica (Martin, 1995.  Laban, 1987).  

Uno de los casos más complejos que se experimenta entre 
el cuerpo actor y el cerebro conceptual, es el desarrollo de 
polirritmias de modo individual, pues se ejecutan a la vez 
sobre distintas “zonas del cuerpo” (Schinca, 2002).  

Un parámetro fundamental en la expresión interpretativo 
musical, es la anticipación, sin la anticipación espacial del 
movimiento y la representación de la correspondiente imagen 
motriz, tanto el ritmo, la melodía como la  armonía, carecerían 
de significado como lenguaje expresivo en la conciencia del 
individuo, y por tanto, en el propio desarrollo de la misma 
(Dalcroze, 1920 citado en Bachmann, 1998).  

Emile Jacques Dalcroze, como músico desarrolló su 
método de enseñanza musical sirviéndose de la elaboración 
corporal para argumentarlo. En sus escritos sobre ritmo, 
música y educación dice: “Se trata de hacer conocer (a los 
actores y bailarines) las relaciones íntimas que existen entre la 
música y el movimiento corporal, entre el fraseo melódico y la 
respiración, y  entre el espacio y el tiempo” (Dalcroze, 1920 
citado en Schinca, 2002). 

Dalcroze concibe los gestos como movimiento del cuerpo y 
su detención, marcha y actitud, función muscular y 
predisposición nerviosa; argumentando sus enseñanzas a 
través del ritmo y su diversidad (encadenamiento instintivo 
del ritmo con todos sus matices y la gestualidad), siendo  el 
cuerpo el vehículo del pensamiento en le músico (Vanderspar, 
1990). 
La rítmica propuesta por J. Dalcroze es la base fundamental 
que da soporte a otras metodologías activas para la educación 
y aprendizaje de la música, influyendo, en diferentes 
disciplinas pedagógicas, y está considerada como un medio o 
procedimiento que, partiendo de la idea de corrección del 
lenguaje de la música, se asienta en el movimiento físico y sus 
diversas coordinaciones, para sensibilizar y experimentar 
diversos elementos de utilidad, también de las demás artes que 
practican el movimiento. Pues ésta desarrolla el sistema 
nervioso y muscular a través de la participación físico-
anímica, con la complicidad constante de la música, 
estableciendo conexiones entre los movimientos corporales y 
distintas estructuras del “tiempo” para proyectar un 
comportamiento rítmico-musical, que en conexión con las 
resistencias y dimensión “espacial, permitirá alcanzar un 
sentido rítmico de Música y plasticidad.  

Al poner de relieve en el curriculum formativo la educación 
del sentido rítmico se ayuda al alumno a reconocerse 
físicamente, puesto que éste actúa como propio instrumento 

del mismo ritmo y, a la vez, aprende a tomar conciencia de 
las resistencias que debe poner contra la voluntad de su 
cuerpo, en situaciones de toma de decisión; asimismo dicha 
educación, a través de una expresión física, intuitiva o 
dirigida, contribuye al desarrollo positivo de habilidades y 
destrezas hacia la sensibilización, toma de conciencia y 
posterior corrección de sus errores. 

Este trabajo forma parte de un estudio más amplio respecto 
a la potenciación del desarrollo de programas formativos 
sobre el movimiento aplicado al desarrollo de la Rítmica 
musical para la consecución de habilidades y destrezas 
pedagógico-interpretativas en los Conservatorios Superiores 
de Música. 

El estudio se centra en la comparación de la metodología 
didáctica que se utiliza en Pedagogía Musical, entre las 
asignaturas en que no se emplea el movimiento y en las que sí 
se utiliza, hallando así las diferencias entre ambas 

II. METODOLOGÍA  
El diseño utilizado en este trabajo es un estudio descriptivo 

de tipo comparativo-causal, con objeto de establecer 
comparaciones entre los factores que nos permitan conocer 
cómo aplicar la metodología del movimiento en la enseñanza 
de la música y cuáles son sus repercusiones. 

Las muestra está integrada por 87 alumnos/as de la 
especialidad de Pedagogía Musical del curso 2006-2007 del 
Conservatorio Superior de Música de Castellón (Comunidad 
Valenciana). Para la selección de la muestra se ha empleado 
un muestreo accidental, pues se escogieron a los alumnos/as 
de las asignaturas correspondientes que son impartidas por la 
misma profesora. 

Las características de la muestra son 42 alumnos/as que 
utilizan como metodología didáctica el movimiento en sus 
asignaturas y 45 alumnos/as que no utilizan el movimiento en 
su metodología didáctica. Además, respecto al género un 33,3 
% son chicos y 66,7% son chicas. 

La recogida de datos, que tuvo lugar durante todo el curso 
académico 2006-2007, se ha fundamentado en las 
calificaciones obtenidas por los alumnos, tanto cualitativas 
(suspenso, aprobado, notable y sobresaliente), como las 
cuantitativas (del 0 al 10). Estas calificaciones se han obtenido 
a partir de la evaluación continua realizada a lo largo del 
curso, por parte de la profesora, y se ha considerado para 
emitir lar la calificación la actitud y el nivel de ejecución 
alcanzado por los alumnos/as en las clases prácticas y la 
valoración de los diarios elaborados por parte de los 
alumnos/as. 

El análisis de datos que se ha realizado son estadísticos 
descriptivos y la prueba no paramétrica U de Mann-Whitney 
para dos muestras independientes, con el propósito de realizar 
las comparaciones entre el grupo con asignaturas con 
movimiento y el grupo con asignaturas sin movimiento. Para 
obtener los resultados se ha utilizado el programa SPSS 15.0 y 
el programa Excel. 

III. RESULTADOS  
En este apartado presentamos los resultados obtenidos. En 

primer lugar, se realiza un estudio de las asignaturas con 
didáctica con movimiento y sin movimiento por separado. En 
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segundo lugar, se realiza la comparación entre ambos tipos de 
asignaturas.  

1) Metodología didáctica con movimiento.  
La nota que presenta un número mayor de frecuencia es el 8 
(69%), que junto con la nota de 7 (11,9%), representan casi 
el 81%. La nota de 9 representa un 14,3% del total, mientras 
que el aprobado 5 representa un 4,8%.  

Tabla 1.- Notas del grupo de alumnos en las asignaturas de 
metodología con movimiento 

Notas Frecuencia Porcentaje 

5 2 4,8 

7 5 11,9 

8 29 69,0 

9 6 14,3 
 
Por tanto, un poco más del 95% de los alumnos presenta 

una nota igual o superior al notable, siendo ésta la que más 
predomina. Aquí se puede señalar que el número de 
aprobados es prácticamente inapreciable. 

Si consideramos la media del grupo, ésta presenta un valor 
de 7’88, con una desviación típica de 0’832. Ello sugiere que 
el conjunto es bastante homogéneo en relación con las notas, 
no existe mucha variabilidad. Esto viene a corroborar la 
afirmación anterior, que la nota predominante es la nota 
cuantitativa igual a 8. 

2) Metodología didáctica sin movimiento.  
En este grupo, la nota que presenta una frecuencia mayor es 

el 8 (33,3%), seguida de la nota de 7 y de 9, ambas con un 
20%. En cuanto a las notas 5 y 6 presentan unos porcentajes 
inferiores al 20%, como se aprecia en la tabla 2. 

Tabla 2.- Notas del grupo de alumnos en las asignaturas de 
metodología sin Movimiento 

Notas Frecuencia Porcentaje 

5 5 11,1 

6 7 15,6 

7 9 20,0 

8 15 33,3 

9 9 20,0 
 

Consiguientemente, la calificación que predomina es 
notable, cerca del 54%. En este caso tanto el porcentaje de 
aprobados y el de sobresalientes muestran un resultado 
parecido, en torno al 20%, un poco superior es el de 
aprobados (26,7%).  

En este grupo, la nota media es de 7’36, con una desviación 
típica de 1’282.  Esto implica que las notas en su mayoría 
están bastante cerca de la media del grupo, y que aunque la 
variabilidad no es muy alta, sí que se refleja la afirmación 
anteriormente comentada de una mayor presencia de 
aprobados y sobresalientes. 

3) Comparación de las materias relacionadas con y sin 
movimiento aplicado a la enseñanza de la música.  

En este apartado, consideraremos los tipos de asignaturas, 
con movimiento y sin movimiento, y las compararemos. 

En primer lugar, como se aprecia en el gráfico 1, la nota 
predominante en ambos grupos es la de notable, si bien en el 
grupo de metodología con movimiento es más alto, 81% 
frente al 53,3% de los alumnos con una metodología sin 
movimiento. En cuanto a la nota cualitativa de sobresaliente, 
el porcentaje es mayor en la metodología sin movimiento, 
20% frente al 14,2%. Finalmente, en cuanto a la nota de 
aprobado, la diferencia entre ambos grupos es bastante 
apreciable, un 26,7% frente a un 4,8% en el grupo con 
metodología con movimiento.  
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Gráfico 1.- Notas cualitativas en ambos grupos de asignaturas 

 En segundo lugar, si consideramos las notas medias de 
ambos grupos y las desviaciones típicas, se puede apuntar que 
la media del grupo con asignaturas con movimiento ( x  
=7’88) es ligeramente superior a la media del grupo sin 
movimiento ( x = 7’36). Además, la variabilidad en el grupo 
con metodología con movimiento es menor que en el otro 
grupo, lo que indica una mayor concentración de las notas en 
torno a la media del grupo. Asimismo, si consideramos las 
notas cuantitativas de las tablas 1 y 2, se puede ver que el 
grupo con movimiento fundamentalmente la nota 
predominante es el 8, mientras que en el otro las notas están 
más dispersas. 

Finalmente, para conocer si existen diferencias estadísticas 
significativas, hemos llevado a cabo un análisis mediante la de 
la prueba U de Mann-Whitney. Los resultados indican que la 
diferencia entre ambos grupos no es estadísticamente 
significativa, pues el valor p es mayor de 0,05 (p= 0,052).  

IV. CONCLUSIONES 
Por lo tanto, hemos encontrado diferencias entre el grupo con 
metodología con movimiento y el grupo con metodología 
tradicional, superiores en el primero respecto del segundo, si 
bien estas diferencias no son estadísticamente significativas. 
Sin embargo, dada su cercanía al límite y el tipo de muestra 
cualitativamente se ha de tener en cuenta esta diferencia. 
Recomendaciones propuestas 
1-  Resulta de interés común la aplicación del movimiento y la 
rítmica en la enseñanza musical pues constituye importantes 
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recursos para una metodología de trabajo en el marco de una 
pedagogía activa.  
 2- Donde a través de  la repetición y reacción tipo, se genera 
representaciones cognitivas de un ritmo musical con imágenes 
motrices correctoras, entre lo físico y lo racional, hasta 
alcanzar un conocimiento consciente y vivencia. 
 3- Por tanto, cabe reconocer positivamente la eficacia de este 
modelo de enseñanza activa mediante la sensibilización y 
vivencia psicomotriz por parte de los propios alumnos, con el 
objeto de orientarles en el desarrollo de movimientos a 
destiempo e incontrolados, conducentes a una mejor ejecución 
e interpretación musical, que les permita desarrollar las 
competencias cognitivas necesarias en el proceso curricular de 
dicho ámbito.  
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ABSTRACT 
Musicological research using historic musical instruments began in 
the 19th century and expanded into a recognised discipline, 
organology, in the 20th century. This research provided much of the 
scholarly basis of the early music movement: the "period instrument" 
phenomenon which increased dramatically in the second half of the 
20th century. Museum collections of instruments continue to play a 
major role in organological research. A number of universities and 
conservatoires are centres for organological and performance practice 
research and teaching. Organological research on surviving historic 
musical instruments has become truly multidisciplinary, and now 
embraces work in acoustics and materials science as well as archival 
and historical studies. 
This paper gives an overview of academic work using historic musical 
instruments worldwide, and gives pointers to future areas of activity 
and suggestions for new approaches in organological research. 

I. HOW RESEARCH ON HISTORIC 
MUSICAL INSTRUMENTS DEVELOPED 

Collections of historic musical instruments date back to the 
middle of the nineteenth century, and systematic research 
followed soon after. The collection of the University of 
Edinburgh was established in the 1840s and 1850s by 
Professor John Donaldson. It was primarily a teaching 
collection, but Donaldson wrote in 1851 about his plans for the 
Museum: 

A room of this description must be furnished to keep the 
instruments in, and must be very spacious, because it is 
a known fact that museums which are open to the public 
often have private collections incorporated into them; 
and I am firmly convinced that we would receive many 
very valuable donations of musical instruments and 
acoustical apparatus from various countries if we had 
space to store and exhibit them. Such a museum would 
be of great benefit to archaeologists, musicians and 
historians in their researches, presenting them with the 
opportunity to pursue their scholarly studies 
advantageously, and to publish the results of their 
efforts and diligence to the world. 

Donaldson built and equipped what is now the Reid Concert 
Hall Museum of Instruments, but sadly did not live long 
enough to carry out or encourage others to carry out any 
research. But he did have the vision to establish a research 
collection 160 years ago; some of the instruments he collected 
continue to be used in research today. 

The historic instrument collection at the Conservatoire in 
Paris, whose curator at one time was the composer Hector 
Berlioz, was established earlier, in 1795, but was not noted for 
any research activity until much later. The historic instrument 
collection at the Conservatoire in Brussels, however, was 
established in 1877 by Victor-Charles Mahillon (1841-1924), 

who was a pioneer of systematic organology and musical 
acoustics, and published his research on the collection in a 
catalogue published in five volumes over the period from 1880 
to 1922. Researchers and others involved in musical instrument 
studies still use a system of classification based on Mahillon's 
work, the Hornbostel-Sachs classification (Hornbostel and 
Sachs, 1961). 

The outstanding scholar-collector in the early period was 
Canon Francis Galpin (1858-1945), who in addition to work as 
a parish priest assembled an important collection of historic 
instruments and used it in writing several publications (Myers, 
2004). In Germany the pioneering scholar of organology was 
Curt Sachs (1881-1959) who, like Galpin, wrote what became 
standard textbooks for a couple of generations. 

Other prominent twentieth-century organologists basing 
their writings on historic musical instruments were: Carl Engel 
(1818-1882, scholar and collector); Georg Kinsky (1882-1951, 
historian); Jaap Kunst (1891-1960, ethnomusicologist and 
teacher); Nicholas Bessaraboff (1894-1973, engineer and 
scholar); Emanuel Winternitz (1898-1983, curator and scholar); 
Philip Argall Turner Bate (1909-1999, collector and scholar); 
Anthony Baines (1912-1997, professional musician and 
scholar);Raymond Russell (1922-1964, collector and scholar). 

Many other authors have found their primary research 
material in collections of instruments, and organological 
research is now fostered by many institutions including the 
University of Edinburgh, UK (collection, research, teaching); 
Università degli Studi di Firenze, Italy (collection, research, 
teaching); the University of Leipzig, Germany (collection, 
research, teaching); the University of Oxford, UK (collection, 
research, teaching); the University of Palma, Italy (teaching, 
research); Cité de la Musique, Paris (collection, research); the 
University of South Dakota, USA (collection, research, 
teaching). 

II. THE IMPACT OF RESEARCH ON 
HISTORIC MUSICAL INSTRUMENTS 

It is in the general nature of research that its impact is 
sometimes unpredictable: research in one area can yield 
benefits in unexpected ways maybe years later. Nevertheless, 
research on historic musical instruments has a proven record of 
contribution to historical musicology, and has had a 
demonstrable impact of the resources for, and practices of, 
musical performance. 

The music industry accounts for a significant proportion of 
the economy worldwide, and the performance of pre-modern 
music is a substantial sector of the industry. Although in 
previous centuries most if not all performance was of 
recently-composed (contemporary) music, throughout the late 
nineteenth century and all the twentieth century music of 
previous generations rose in esteem and was increasingly 
preferred to contemporary music. Today in the so-called 
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"classical" market, contemporary music is a minority taste, 
while concerts and recordings to be economically viable need 
to include or preferably consist entirely of the more 
"approachable" music of the first half of the 20th century or 
earlier. Concert audiences can be attracted by compositions of 
Bach, Mozart, and Wagner, but music by living composers is 
difficult to promote. 

This preference in taste for, and in the general willingness to 
pay for recorded or live music of the past, together with a 
craving for novelty not satisfied by contemporary music, has 
given rise to the "early music movement", whose general 
philosophy has been that music of past centuries should be 
played on instruments in use in the period of composition. 
While using "correct" instruments and historically informed 
performance practice cannot be in any way be absolutely 
required as an essential condition for an enjoyable (and hence 
marketable) performance, it is nevertheless a fact that the use 
of historical instruments and historically informed 
performance practice has come to be recognised as, at the very 
least, a valuable approach to musical performance. Historically 
informed performance (HIP) is generally more convincing than 
performance using modern instruments, and even when HIP is 
not economically viable, it can demonstrate what is possible 
and is always of educational value. 

After small-scale but important pioneering work by Auguste 
Tolbeque (1830-1919) and Arnold Dolmetsch (1858-1940), 
from the 1960s a whole industry has sprung up to support HIP 
with widespread activity by music editors, makers of historical 
instruments, and musicians. To a very large extent, this 
industry is dependent on the study of historic (i.e., original) 
musical instruments, this research being largely based on 
instruments in museums and other collections. The provision 
of models to copy does not at first glance require actual 
research, since a maker can simply copy an old instrument, but 
in fact scholarly knowledge is very much required in exercising 
the judgment as to which instrument to copy (or which features 
of several instruments to combine). 

Not only do instrument makers benefit directly from 
research on historic musical instruments, but musicians also 
need to exercise informed judgment in selection of instruments 
and be guided in performance practice by the possibilities and 
limitations of instrument models. The impact of the research in 
terms of economic benefits through the music industry can 
therefore be indirect and difficult to quantify. The usual 
performance indicators for academic activity (such as 
publication citation counts) can demonstrate academic impact, 
but there is further impact over time which cannot be 
measured. 

III. TYPES OF RESEARCH ON HISTORIC 
MUSICAL INSTRUMENTS 

Research on materials and construction 
Can involve expensive materials analysis equipment and 
scientific staff 
Often carried out on laboratory premises 

Research on instrument design 
Can use measuring equipment and acoustical equipment 
Generally combines study of extant instruments with 
iconographical and archival research 

Can require workshop equipment and skills to make copies 
of historic musical instruments 
Can involve significant travel to study a significantly large 
sample of extant historic instruments 

Research on instrument makers 
Generally combines study of extant instruments with 
iconographical and archival research including patents 
Can use measuring equipment 
Can involve significant travel to study archives 

Research on acoustical properties 
Uses measuring equipment and acoustical equipment 
Often carried out on laboratory premises 
Can involve research on playing properties and thus 
involve experienced performers on historical instruments 
Can involve psychoacoustic experiments, needing teams of 
volunteer auditors 

Research on playing properties 
Requires substantial musical perfomance experience 
Can involve having a sample of relevant playable 
instruments side by side 

Research on provenance and past use of instruments 
Generally combines study of extant instruments with 
iconographical, archival and library research 

In general, research on historic musical instruments needs to 
be carried out across many collections in order to compare 
relevant models, or the output of a maker of school of making. 
Research using fixed or expensive laboratory equipment (such 
as an anechoic chamber or x-ray equipment) is often limited to 
a single collection for practical reasons. 

IV. DIRECTIONS IN RESEARCH 

A. Cultural context 
The distinguished organologist, Herbert Heyde, made a 

strong case for studying the development of instruments as 
cultural phenomena which reflect the sound ideals of their 
particular times and places, in turn expressing the wider 
cultural outlook (Heyde, 1999). Such a broadening of outlook 
for organology is certainly desirable: there is a case for studing 
the surviving instruments themselves in fresh ways. Heyde 
observed that between 1690 and circa 1740, a group new 
instruments were invented and brought into use: the viola 
d'amore (c 1720), french horn c 1700, the clarinet, the 
chalumeau, and the piano all c 1700; also from 1690 trumpet 
and trombone bells became more flared. All these provided a 
mellow, warmer, more flexible sound which was desired. This 
points to a prevailing culture which favoured a change in what 
was considerd to be expressive. The controlled formality of the 
baroque gave way to rococo, with tender nuances of moods and 
emotions. 

Organology should not only set up chronologies but 
document the process, not just the actuality at particular times, 
but also help us to understand dynamics of history, the sound in 
its context. This will give a deeper insight into evolution of 
instruments and how sound was understood. 

B. Matching the repertoire 
This concern with period instrumentation is not new. 

Forsyth wrote (about the french horn) in 1914:  
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‘One could wish that the music of the old masters 
should be performed only on the instrument for which it 
was written’ (Forsyth, 1914).  

There is, of course, no one perfect or even optimal historical 
performance of any music from the past, and ‘the instrument 
for which it was written’ is rarely a straightforward choice. 
Even if a close approach to some ideal could be reached, it 
might not be the most enjoyable for the audience or the most 
profitable for the performers. But every closer approach to 
historic performance is at the very least a worthwhile and 
enlightening product of research, improving collective 
knowledge about the sound-worlds of the past.   

Much organology has, perhaps, concentrated on dating 
inventions and the earliest appearance of new models of 
instrument rather than characterising the instruments in 
common use. One aim, perhaps the main aim, of organology is 
informing "authentic" performance of instrumental music on 
instruments appropriate to the place and time of the origin of 
the music. All too often as a matter of convenience players 
today use "historical" instruments which are of the wrong 
period or type: they look like, but do not sound like, the correct 
original instruments. The question of which instruments to 
choose to copy is answered by research, and the best available 
answers to the question change as more old instruments come 
to light and more is learned about them. 

An important role of organology is thus to provide the most 
complete and reliable information which practising musicians 
and instrument makers can then draw on, and make their 
decisions in full possession of the facts. Authenticity can be at 
least an information aim, if not than a rule for performance. 
Even when audiences do not prefer their music to be authentic, 
and players wish to limit their efforts in this direction, 
knowledge of the sounds and styles appropriate for period 
instruments are of value in informing the inevitable 
compromises. 

How does one recognise an authentic instrument (or 
accessory such as bow or mouthpiece) for a certain repertoire? 
How well-matched to time and place does an instrument model 
need to be? Does the well-equipped clarinet or trumpet player 
need to have one instrument from each decade of the 19th 
century and from each national school? Experience would 
suggest that in terms of the tonal qualities and the playing 
possibilities of many instruments, developments in instrument 
design have been very uneven: periods of stasis have been 
punctuated by periods of rapid change. A British trombone of 
1950 can differ little from one of 1880, yet a German trombone 
of 1850 may be very unlike one of 1840. The largely new 
repertoire for band instruments in the nineteenth century gave 
rise to an apparent chaos in brasswind design from which the 
present-day instruments have emerged by a process of 
‘survival of the fittest’ or by fashion. It is not only the 
characteristics of individual instruments that should be studied: 
it is also the way their sounds blend with other instruments. 

C. Evolution 
Niles Eldredge has explored the parallels between 

instrumental development and biological evolution (Eldredge, 
1997, 2000). The analogy with biological scholarship suggests 
the use of the word ‘taxonomy’ for the study of the various 

instrument models and their relationships. In the field of 
natural history, taxonomists do not merely wish to classify 
species for convenient handling of museum specimens and 
written descriptions, but also to suggest the evolutionary 
relationships between species. With artefacts, as opposed to 
natural entities, there is no requirement for a new species to 
have evolved from a previous species: objects can occasionally 
be new inventions. However, completely new musical 
instruments (such as the saxophone in the 1840s) are rare. 
Although some types such as the keyed bugle, cornet, 
ophicleide and tuba could have been claimed to be new, many 
developed while keeping the name and some of the character of 
a predecessor. The instruments designed for the purpose of 
performing, say, orchestral trumpet parts have been very varied, 
but each generation has to do justice to the existing trumpet 
repertoire. The concepts of evolution and taxonomy are more 
than metaphor in this situation. 

D. Parameters 
There is clearly a need for an objective assessment: a set of 

parameters. The information derived from playing surviving 
instruments is certainly valuable, but is always highly 
subjective. However, some surviving instruments are not 
playable for various reasons, but can be investigated by benign 
acoustical techniques; yet more may be not in good enough 
condition for acoustical investigation but can be physically 
measured. 

The number of measurements required for a faithful 
reconstruction of an old instrument is large. Obviously some 
are more important than others. We would expect a 25% 
increase in brass instrument mouthpiece cup volume to have a 
significant effect on sound and playability, whereas a 25% 
increase in bell garland width might be imperceptible. To 
re-create the sound of an early 20th century British orchestra, 
one would need trombones of appropriate bore diameter and 
profile, but it would matter relatively little if the instruments 
used were raw brass or silver-plated. The factors affecting 
sound quality and playing characteristics need to be prioritised. 

We also need to find objectively measurable parameters that 
reflect a player's experience of an instrument but contain the 
information in a form which can be measured on unplayable 
instruments and can be repeated by researchers elsewhere. In 
assessing the fitness for the purpose an instrument in historical 
performance, one would look first for a good match of the most 
significant parameters. This is a process which is usually 
carried out at present by a mixture of expertise and guesswork. 
Such a set of parameters would also highlight the really 
important advances in instrument design, and allow a history of 
instruments to be written in fresh light. 

Finding a set of parameters to characterize brass instruments 
is not easy - if it were, it would have been done long ago. The 
parameters used to specify, say, a camera, seem simple in 
comparison, party because the optics of photography are better 
understood then the acoustics of brasswinds, and partly 
because the parameters for a camera are fairly independent of 
each other (although some consequences arise from their 
interacting), but in brasswinds they are hard to disentangle. 
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E. Taxonomy 

The broad-brush classifications used by authors to arrange 
material in books, and by museums to arrange displays and 
catalogues have no precisely stated criteria or tests. Terms such 
as ‘conical’ and ‘cylindrical’ have intuitive meaning but are not 
rigorously defined. Simple classification schemes may 
distinguish satisfactorily between the types of instrument in use 
before the invention of the valve, but fail to give clear places to 
new types such as the cornet, the bass tuba, the saxhorn, the 
bass trumpet and the Wagner tuba, let alone discriminate 
between different models of nominally the same instrument. 

It is a valid question whether the hundreds of nominally 
different instruments developed in the nineteenth century 
really all respond to the player and sound differently. After 
discussing valved brass instruments in some detail, Adam 
Carse stated provocatively: 

"... the field is limited, and there is not room for any 
great variety between the tone-quality of the cornet and 
that of the bugle, whether large or small; nor does the 
admixture of trumpet-, horn-, or trombone-bore, and 
their characteristic mouthpieces, supply sufficient 
variety to provide very many new and clearly different 
tone-qualities .... The flügelhorns and contralto 
saxhorns, the tenorhorns and baritones, the tubas and 
bombardons may be differently named in each country, 
or may even be differently named in the same country, 
but their nomenclature is always more varied than their 
tone-qualities. Different widths of bore and diversity of 
mouthpiece-cup will give variety of tone-quality within 
a certain radius, but that radius is limited in extent. In 
the highest register, the field of brass instruments in 
high E flat, it matters little to the hearer whether the 
instrument be a trumpet, cornet, saxhorn or flügelhorn. 
In the contralto or B flat register, there is room enough 
for the cornet and the flügelhorn, but hardly for 
anything in between the two. So it is in the tenor or E 
flat register, the baritone and the bass registers; we can 
admit instruments which are large-sized cornets or 
large-sized bugles, but anything between these two 
makes the distinction too fine for ordinary ears, and 
therefore too fine for practical use ..." (Carse, 1939). 

Carse may or may not be correct in suggesting that ‘ordinary 
ears’ can distinguish no more than two differing types of 
brasswind in each register. However, there is no doubt that 
trained musicians can recognise more than two types, if not as 
auditors then certainly as performers. The continued 
production by individual manufacturers of a wide range of 
instruments as well as differing models of the most popular 
instruments, nominally the same type, is commercially justified 
only by purchasers perceiving differences. Taxonomy can be 
regarded as reflecting a classification by sound ideal. To 
belong to the same taxa, instruments should convert a similar 
output from a player into a similar input for a listener.  

The parameters should relate to factors under the control of 
instrument makers (e.g. properties of their patterns and 
mandrels), to the audible character of the instruments (e.g. the 
radiation characteristics of the bell flare) and the feel to the 
player (e.g. the input impedances). Ideally there should be 
some quantity that remains constant, or at least changes slowly 

and continuously, when an instrument undergoes an 
‘evolutionary’ development. 

The state of knowledge at present is hardly advanced, and 
has barely reached the state where different models can be 
positively identified. It is still a challenge to distinguish 
objectively a bass trumpet from a valve trombone. The 
parameters developed in my own studies enable classification 
schemes to be created which begin meet museum and other 
needs. They use well-defined categories based on practicable 
(though rather laborious) measurements. The inventiveness of 
instrument makers has been such that no taxonomic system is 
likely to present in a simple structure the full diversity of 
brasswind design. Recent work (Myers et al 2007) applies 
these concepts to historic brass instruments. 

V. SOME RECENT PROGRESS 
I should apologise if my examples draw on work in my own 

field, published in the English language. There is of course 
much excellent work going on in many countries and across the 
whole range of keyboard instruments, wind, strings and 
percussion. 

F.  The Saxotromba 
I am grateful to Eugenia Mitroulia for the following example 

(Mitroulia, 2009). The famous lawsuit between Adolphe Sax 
and rival French instrument makers hinged on comparisons 
between the acoustical designs of Sax's saxhorns and 
saxotrombas, and the designs of earlier instruments. Sax's 1845 
patent regarding the saxotromba is the earliest known, and for a 
long time the only patent that gives some measurements of the 
models. Although these measurements had been in the public 
domain for a long time, they had never been used to advantage, 
and scholars relied only on vague information coming from the 
documentary sources concerning the identity of the 
saxotromba. Until recent research involving measurements and 
documentary evidence, the saxotromba was considered to be 
an extinct family of brass instruments with no surviving 
examples. 

As a result of comparing measurements made of the patent 
drawings with measurements made of surviving instruments, it 
is clear that early instruments until recently regarded as alto 
saxhorns much more closely match Sax's specification for the 
alto saxotromba. Evidently, we can establish that Sax's plan for 
creating two distinct families of brasses, the saxhorns and the 
saxotrombas, never fully came to be realised. Only the alto and 
baritone saxotrombas were ever made, and later examples of 
these were marketed by Sax and others as saxhorns. Sax's 
commercial trickery has now been uncovered: the saxotromba 
in fact never existed as a complete family, however, numerous 
saxotrombas are in existence today. 

The technical experts brought in to advise the court hearing 
the case against Sax realised the importance of bore profile 
measurements, but the state of acoustical knowledge in the 
1850s was not advanced enough to enable makers and 
engineers to distinguish between the important measurements 
(such as the profile of the narrowest part of the tube) and the 
less important measurements (such as the bell diameter) and 
thus advise the court correctly.  
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G.  Brassiness Potential 

I am grateful to the American acoustician Robert Pyle for 
suggesting the concept of the "Brassiness Potential parameter" 
(Myers et al., 2007). 

A few years ago (1996) the phenomenon of shock waves in 
brass instruments was identified. At high dynamic levels some 
instruments are readily sounded in a cuivré (brassy) manner: it 
is now recognised that this phenomenon is due to incipient 
shock wave generation over the length of the instrument. As a 
sound wave travels down the tube of a brass instrument, the 
wave front gets gradually steeper; energy in low frequency 
components is transferred to higher frequencies; sound with 
greater energy at high frequencies is perceived as "brassy". 
This non-linear propagation is also evident to some extent in 
playing at lower dynamic levels and contributes to the overall 
tonal character of the various kinds of brass instrument. We 
expect the trombone to be readily playable in a brassy manner, 
and we expect the euphonium to give a more rounded sound 
even at high dynamics: what is it about the instruments that 
makes the difference? 

Standard acoustical theory defines a "coordinate stretching 
function" as a measure of the degree to which sound in a tube 
will be propagated non-linearly and give rise to shock waves. 
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Eq. 1 Formula for coordinate stretching function 

This is the coordinate stretching function at a distance x 
along the tube, where at each point distance y along the duct 
from this initial point, D is the duct diameter; D0 is the diameter 
at the initial point of wave propagation (in our case the 
mouthpiece end of a brass instrument). Note that it is the 
inverse or reciprocal of the bore diameter that appears. The 
main point to recognise here is that a wide section of tubing 
(high value of D) makes little contribution to non-linear 
propagation. Shock waves are mainly generated in the 
narrower sections of an instrument. 

Note that the non-linear propagation depends entirely on the 
tube diameters, and thus in a very direct way on the bore profile. 
Moreover, the conditions which favour shock wave generation 
(a bore closer to cylindrical) are the often same conditions that 
favour an extensive series of input impedance peaks, so the 
ability of a tube to support high-frequency standing waves goes 
hand in hand with a mechanism for converting acoustical 
energy to higher frequencies. We have gone on to define a 
Brassiness Potential parameter B 
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Eq. 2 Definition of Brassiness Potential parameter B 

Here L is the whole length of the tube, in our case a brass 
instrument, and L(ecl) is the length of a pure cone which would 
sound notes at the same pitch. The length of real instruments is 
always shorter than this equivalent cone length, usually around 
nine tenths. The mouthpiece and the end correction at the bell 
make up the other tenth. 

Fortunately, B can be calculated quite simply from the 
geometry of the instrument; this is something any researcher, 
instrument maker, musician or museum curator can do with 
simple measuring tools. The data needed to calculate B are the 
diameters of the bore at the beginning of the instrument and at 
sufficient points along the length of the bore to give useful 
accuracy. If the bore of an instrument is divided into n elements, 
Brassiness Potential B is approximated by the sum: 
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Eq. 3 Algorism for approximate determination of B from a series 
of bore measurements 

Dividing the length of the instrument into n manageable 
sections, D(n-1) and Dn are the bore diameters at the beginning 
and end of each section, ln is the length of the section. Note 
again that the reciprocal of the bore diameter is the critical 
variable. 

For a parameter to work it needs to be readily measurable 
and not affected too much by the inevitable approximations 
made in measuring. Many of the instruments I have measured 
have the diameters taken at ten to twenty points; at this degree 
of definition adding a few more subdivisions does not have a 
significant effect on the value of B. Axial length measurements, 
bore measurements, and determination of the equivalent cone 
length can all be done with an accuracy of the order of 3%. 
Since the Brassiness Potential parameter varies lies within a 
range of 0.3 to 0.9 depending on the instrument, its utility is not 
compromised by errors of the order of 3%. We see then that 
Brassiness Potential is a robust parameter, not greatly affected 
by measurement limitations. 

How useful is Brassiness potential in defining different 
kinds of brass instrument? We look at five very different 
instruments at 8-ft or 9-ft pitch: a Kaiserbaryton, an ophicleide, 
a saxhorn basse, a modern bass trombone, and a baroque 
trombone and compare our results in a table: 

B for five instruments with equivalent cone lengths in the range 
2500mm - 3500mm (8-ft and 9-ft nominal pitches)  

Instrument, Nominal Pitch                 B 

EU3590  Ophicleide, keyed for A            0.31 

EU3412  Kaiserbaryton, 9-ft Bb             0.37 

EU4273   Saxhorn basse, 9-ft Bb                      0.51 

JG2        Modern bass trombone, 9-ft Bb             0.67 

EU3205   Baroque tenor trombone, 9-ft Bb          0.81 

The values of B are well spaced. A larger sample confirms 
that instruments known to be similar in timbre have similar 
values of Brassiness Potential parameter B. 

We defined Brassiness Potential parameter B to be 
dimensionless, and we also have the satisfying result that 
where instrument models are designed in families (for example, 
alto, tenor, bass and contrabass trombones) the value of 
parameter B is similar for all sizes: brassiness potential is kept 
constant as designs are scaled. 
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People writing about instruments have in the past crudely 

classified them as "cylindrical" or "conical". We can now do 
much better by relating our classification to the actual 
acoustical phenomena which determine timbre. 

It should be pointed out that that the brassiness potential 
parameter does not completely determine how brassy an 
instrument sounds. This also depends on the absolute bore 
diameter, mouthpiece, the player and the dynamic level. What 
it does describe is the rate at which the timbre brightens as the 
dynamic level is increased. 

We can see that Brassiness Potential is a useful tool in 
taxonomy. It does not provide a complete definition of an 
instrument, so to arrive at a detailed taxonomy of brass 
instruments, other factors need to be considered. However, it is 
independent of important factors such as the exact shape of the 
mouthpiece and the bell flare, which makes it very useful as a 
parameter which satisfactorily distinguishes generally 
recognised instruments families. Having classified recognised 
instruments families, we can use B to compare the more 
obscure models which inventors have dreamed up: clavicors, 
neocors, cornophones, koenighorns, saxtubas, etc. 

VI. CONCLUSION 
I have gone into some detail about research I have been 

involved in which has involved physical measurement of 
instruments and acoustical measurements in a laboratory. 
Other researchers have been making progress in their research 
on historic musical instruments using materials analysis 
equipment, iconography, and archives; also by making copies 
and by systematic playing tests. Other scholars are doing useful 
work locating and cataloguing surviving instruments, some of 
which are scattered in small museums and collections, and thus 
assisting in the identifying of research specimens. There are 
enough topics waiting to be explored to fully occupy the next 
generation of more researchers. 
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RESUMEN 
Esta comunicación se centra en los trabajos del Máster de Música de 
la UPV, máster orientado esencialmente a investigación y en el que 
una gran parte de los alumnos prosiguen con un doctorado: por 
consiguiente la docencia está orientada fundamentalmente a formar 
investigadores. Se puede observar que un elemento en el que hay 
deficiencias es la búsqueda de una bibliografía amplia y adecuada al 
tema de la tesis que desarrollan, hecho que incidía en una elaboración 
del "estado de la cuestión" deficiente. Teniendo en cuenta además que 
la evaluación de los investigadores reposa en gran parte en las 
publicaciones en revistas especializadas e indexadas, hemos querido a 
través de nuestro ejercicio que los alumnos busquen artículos de 
revistas indexadas, esencialmente en inglés. 

I. INTRODUCCION 
La experiencia que aportamos a estas Jornadas se centra en 

la colaboración interdisciplinar realizada en el marco del 
Máster oficial de Música de la Universidad Politécnica de 
Valencia. Entre los objetivos que se plantea la dirección del 
máster tal y como se reflejan en los documentos publicados en 
la web de la Universidad Politécnica de Valencia (2008a, 
2008b) queremos destacar dos, que son aquellos que más 
inciden en los aspectos de la formación en investigación: 

• Promover y estimular una cultura del rigor científico y 
del esfuerzo en la investigación entre los titulados superiores 
de música, dando especial relevancia a la necesidad de alcanzar 
resultados artísticos dignos de publicación en medios 
adecuados a la difusión científica y artística internacional. 

• Dotar al alumnado de instrumentos de investigación 
sobre temas que sean relevantes dentro de la cultura musical 
contemporánea. 

Se trata, por lo tanto, de una colaboración interdisciplinar 
con el objeto de mejorar las habilidades y por tanto las 
competencias de los futuros egresados en investigación que 
hemos realizado entre dos profesores, la profesora de Técnicas 
Documentales y Fuentes de Información y el profesor que 
imparte las materias relativas a la percepción, en concreto: 
Introducción a la Percepción Musical y Taller de Experiencias 
de Percepción Musical. Las tres asignaturas se integran en los 
módulos de Metodología y Música e investigación científica. 
Esta colaboración se inició en el curso 2007-2008 
desembocando en una nueva metodología de trabajo 
interdisciplinar basado en la integración de los trabajos de las 
diferentes asignaturas a través de una plantilla implantada en 
2008-09. Su objetivo principal era formar al alumno tanto en la 
localización y uso de los resultados de la investigación, como 
en la creación, elaboración y difusión de nuevos resultados de 
investigación en percepción musical. En esta aportación nos 

centraremos en los aspectos ligados a la elaboración del 
"estado de la cuestión" o marco teórico. 

II. LA DEFICIENCIA DEL ESTADO DE LA 
CUESTIÓN 

La primera razón que ha dado lugar a la metodología que 
hemos implantado proviene de una carencia que se ha 
constatado en las asignaturas de percepción musical: los 
alumnos deben elaborar una experiencia de percepción musical, 
indicando el diseño experimental a realizar y haciendo un 
estado de la cuestión que justifique la cuestión y los métodos 
expuestos. Hemos observado que la descripción del diseño 
experimental suele estar bien desarrollada, con unas cuestiones 
y unos procedimientos que deberían dar unos resultados 
experimentales interesantes, aunque esta parte es en realidad 
más técnica y necesita de un razonamiento experimental y 
científico para el que no han sido formados en particular al 
provenir de estudios musicales. Sin embargo, la parte 
bibliográfica es muy deficiente en comparación y no sustenta el 
experimento y de hecho las notas son sistemáticamente peores. 

La segunda razón que nos llevó a colaborar responde a la 
falta de experiencia detectada en la asignatura "Técnicas 
documentales y fuentes de información" de los alumnos en la 
localización y el uso de información y documentación 
científica. A ello se une actualmente una diversificación e 
incremento sin precedentes de la información disponible, tanto 
en formato impreso como en formato electrónico. No obstante, 
este incremento no se acompaña necesariamente de 
mecanismos de control de calidad, ni de elementos que 
aseguren una mayor precisión en su representación y 
organización, y por lo tanto en su recuperación. Así, aparece el 
riesgo de que la información valiosa se pierda entre otra que 
resulta obsoleta, redundante, imprecisa, tendenciosa o mal 
estructurada, lo que se vuelve un verdadero problema si se 
carece de la formación para la gestión de este recurso.  

Ayudarles a desarrollar sus habilidades informativas 
contribuye a dar a la información un mayor valor instrumental. 
Es dificil determinar el valor de la información: en algunos 
casos, como hemos dicho,  tiene importancia y en otros carece 
de utilidad; debe ser el investigador el que la dote de 
significados y la convierta en conocimiento. 

Una de las principales fuentes de información de las 
publicaciones científicas son las bases de datos bibliográficas. 
El número de campos posibles (autores, título, editorial, 
nombre de revista, año de publicación, lugar de trabajo, 
descriptores, resumen, y clasificación) posibilita una gran 
variedad de elementos de recuperación. Para interpretar los 
resultados de toda búsqueda bibliográfica, es fundamental 
"distinguir entre relevancia y pertinencia, pues no todos los 
documentos relevantes son pertinentes, aunque todos los 
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pertinentes debieran ser relevantes. La relevancia no es otra 
cosa que la adecuación de la información a los términos de la 
pregunta" (Samar et al., 2003: 61). 

Además, si tomamos la definición de Documentación dada 
por López Yepes y Ros, por la cual "en la medida en que tiene 
que ver con el documento como fuente potencial y efectiva 
para obtener nueva información, se convierte en disciplina 
instrumental al servicio del crecimiento y transmisión de todos 
los saberes; en disciplina normativa en cuanto los condiciona 
por el modo en que pueden transmitir sus ideas; en disciplina 
general y autónoma al servicio de todos ellos y, desde este 
punto de vista, puede ser situada en el ámbito de la ciencia de la 
ciencia; en disciplina especializada cuando se hace operativa al 
servicio de una determinada rama del saber o actividad social, 
y, en este contexto, es científica cuando sirve de apoyatura para 
la obtención de un nuevo conocimiento científico de aquella" 
(1993: 141-142), entenderemos que la interacción entre las tres 
asignaturas va más allá de la búsqueda bibliográfica sobre 
percepción musical, abarcando desde esta búsqueda de 
información hasta los principios éticos que deben observarse 
en el desarrollo de una investigación. y su presentación escrita, 
proporcionando recomendaciones sobre aspectos específicos 
de redacción, edición, citación e incluso difusión (no es lo 
mismo publicar en una revista nacional que internacional, con 
índice de impacto o sin él, etc.). 

La última etapa del método científico, y no por ello menos 
importante, es la exposición de la investigación. Está ligada a 
las precedentes, ya que, de alguna manera, depende de la 
información recogida en ellas; pero es, quizás, la más 
importante, pues hay que hacer un gran esfuerzo por transmitir 
de la mejor forma posible el resultado de la investigación. La 
exposición de los resultados se realiza mediante el discurso 
científico. 

El discurso se basa, por un lado, en el volumen, la calidad y 
la ordenación del material seleccionados, en función de lo cual 
se desarrollará la estructura de partes y capítulos del trabajo; y 
por otro lado, en la capacidad razonadora del investigador, que 
aportará los elementos creativos. 

Por ello hay que insistir en la importancia del "estado de la 
cuestión", también llamado "estado del arte" como resultado de 
la traducción directa del inglés, o marco teórico de la 
investigación. Es un instrumento de crítica de la investigación 
anterior a la ejecución de la misma y por tanto cualquier 
investigación se debe iniciar con la revisión de la bibliografía 
sobre el tema, así como también con la exploración de 
experiencias realizadas con éxito, para demarcar las grandes 
líneas teóricas que sustentan el trabajo a realizar y tener las 
bases para llevar a cabo el proceso de investigación. Por tanto 
"la investigación es una actividad basada en el trabajo de otros 
investigadores. Esto no quiere decir que debemos copiar el 
trabajo de otros (lo cual sería plagio) sino que siempre 
debemos examinar los trabajos que ya se han hecho para tener 
una base sobre la cual realizar nuestro propio trabajo" (Salkind, 
Escalona, 1998:3).  

Otra confusión muy habitual entre los estudiantes es 
confundir el marco teórico con la mera bibliografía de trabajos 
anteriores, sin proceder a su lectura crítica. Para formarlos en 
esta lectura crítica es muy importante enseñarles a distinguir 
entre fuentes de información fiables de las que no lo son, que 

fuentes son más críticas, cuales de divulgación, donde localizar 
información científica no editada, etc. También deben aprender 
a diferenciar entre lo que es "nuevo" para ellos de lo que son 
nuevas aportaciones en el campo científico en el que van a 
desarrollar sus investigaciones, y en particular, hay que hacer 
un esfuerzo de ampliar las búsquedas hacia investigaciones de 
décadas anteriores o de campos afines para encontrar que 
muchos temas han sido completamente o parcialmente 
tratados. 

En muchos casos, para los alumnos del máster, la búsqueda 
de información y cierta preelaboración del marco teórico 
precede a la elección del tema de investigación, ya que muchos 
de ellos desconocen que es la investigación, hasta el punto de 
que si encuentran bibliografía sobre un tema, consideran que 
ya no vale la pena investigar sobre él. Por ello, les insistimos en 
las clases en dos características de la investigación: 

- la investigación crece continuamente y es colaborativa, 
independientemente de los resultados obtenidos. Así, el primer 
estudio en percepción musical  ni tan siquiera planteó todas la 
preguntas que se podían hacer, ni la última contribución agotó 
el tema. Sin embargo, todas ellas forman el conjunto de 
conocimientos que los investigadores sobre percepción 
musical deben manejar. 

- los resultados de una investigación se pueden repetir, es 
decir una investigación se puede aplicar a otras situaciones. 

III. METODOLOGÍA 

A. Una plantilla compartida 
 

   
Figura 1. Proceso de realización y evaluación del estado de la 
cuestión a través de la plantilla de síntesis bibliográfica 
compartida por dos asignaturas. 

En las asignaturas ligadas a la percepción musical, se ha 
procedido a separar los trabajos de diseño experimental y de 
síntesis bibliográfica, utilizando una plantilla diferente para 
cada uno: ambas se pueden consultar en Payri (2010). La 
plantilla de síntesis bibliográfica es luego compartida por las 
asignaturas de percepción musical y técnicas documentales, de 
manera que facilita la formación de los alumnos en cómo debe 
presentarse un trabajo de investigación y detallar las partes que 
deben realizar en cada momento. 

La plantilla de síntesis bibliográfica recoge el formato 
IMRYD (Introducción – Metodología – Resultados Y 
Discusión), el más utilizado para la estructuración y 
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presentación de trabajos científicos (Payri, Tolosa y Ramón, 
2009). Esta plantilla, que responde al modelo que suelen 
presentar algunas revistas científicas o comités de congresos 
para la presentaciones de aportaciones, ofrece además 
instrucciones, consejos y observaciones dirigidas a los 
alumnos para evitar que cometan los errores más habituales, 
detectados tras años de experiencia docente. Es útil y necesario 
que aprendan ciencia, en nuestro caso percepción musical, 
entendida como resultados de investigación, pero lo es aún más 
que aprendan los procesos por los que los científicos han 
llegado a los conocimientos que dan a conocer en sus 
publicaciones. Hemos pues insistido no solamente en el 
resultado final del documento por entregar, sino en el proceso 
mismo: en la figura 1, vemos las etapas del proceso de 
realización de la síntesis bibliográfica a través de las etapas que 
se deben realizar en cada asignatura. 

A modo de ejemplo presentamos a continuación unos de los 
textos que aparece en la plantilla relativo a la búsqueda de 
información y la elaboración del estado de la cuestión: "Un 
error habitual que hemos detectado es no querer leer 
literatura científica sobre un tema para no estar influenciado y 
no “copiar”: esto resulta al contrario en experimentos que 
rehacen, y a menudo en peor, lo que ya se ha hecho. Cuanta 
más cultura, cuanto más amplia sea tu bibliografía, mejor 
idearás tu experiencia y sabrás hacer conexiones entre las 
diferentes ideas. La cultura abre la imaginación e impide 
errores de novato al abordar un tema. En el campo de la 
percepción y de la psicología experimental en general los 
resultados no envejecen, y esto no es el caso en la mayor parte 
de las disciplinas: si encontráis un artículo de los años 40 con 
un experimento sobre percepción musical, sus resultados 
seguirán igual de vigentes hoy en día". Vemos pues que la 
plantilla intenta cubrir una descripción de lo que es necesario 
poner, pero también imbuirles del espíritu con el que hay que 
buscar y recomendaciones de proceso. 

B.  Requisitos cuantitativos 
La plantilla indica, además de las partes que deben estar 

presentes, un número mínimo de palabras tanto para el resumen 
como para el documento entero, que en la versión actual debe 
tener un mínimo de 2500 palabras. Esta longitud es muy 
fácilmente alcanzable pero permite un desarrollo de los 
contenidos. 

El requisito cuantitativo más importante es el del número de 
referencias, ya que la síntesis debe incluir un mínimo de 40 
referencias bibliográficas, incluyendo 5 artículos de revista 
especializada y al menos 3 artículos de revista indexada en el 
SCI (Science Citation Index) o el SSCI (Social Science 
Citation Index), ya que como indican Bordons y Zulueta (1999) 
“Una de las bases de datos más utilizada es la del Science 
Citation Index [...] Los indicadores bibliométricos más 
utilizados para medir la actividad científica se basan en los 
recuentos de las publicaciones y de las citas recibidas por los 
trabajos publicados, así como en el impacto de las revistas de 
publicación. El factor de impacto de las revistas es un indicador 
presente en casi todos los estudios bibliométricos; aunque en 
ocasiones se equipara alto factor de impacto con mayor calidad, 
este indicador mide específicamente la visibilidad y la difusión 
de los trabajos publicados en estas revistas más que la calidad 

científica de los mismos”. Coincidimos en que el SCI no es el 
criterio absoluto de calidad, pero sí es el criterio que se utiliza 
para evaluar la actividad de los investigadores, y el simple 
incremento en la bibliografía de artículos de SCI es positivo, ya 
que permite al alumno conocer mejor el contenido y 
funcionamiento de las revistas de impacto en las que debería 
intentar publicar si quieren realizar una carrera investigadora. 

Deben citar igualmente 2 tesis doctorales de manera a que 
tengan ocasión de leer estos tipos de trabajos a los que estarán 
confrontados y que puedan ver su utilidad como su extensión y 
posibles carencias. Insistimos en el hecho de que todas las 
referencias deben estar citadas en el texto de la síntesis 
bibliográfica, con un análisis de lo que aportan en el estado de 
la cuestión: la referencias a tesis o artículos deben pues 
constituir una aportación real a la cuestión evitando las listas 
bibliográficas de relleno.  

Las citas a los artículos en el texto siguieron en el curso 
2008-09 el estilo del APA (American Psychological 
Association, 2001), que es el estilo más utilizado en el campo 
de la percepción musical ya que utilizábamos una plantilla de 
tipo artículo. En el curso 2009-10 hemos generado una plantilla 
con el formato de una tesis del máster de música y adoptamos 
la citación con la Norma 690-1987 y su equivalente UNE 
50-104-94, recomendada por la Biblioteca de la UPV.  

IV. RESULTADOS 
 

  
Figura 2. Comparación cuantitativa de las referencias generales y 
de artículos del JCR para 3 tesis antes y después de la 
instauración de la metodología basada en una plantilla. 

En (Payri, Tolosa y Ramón, 2009) describimos la aportación 
a nivel de la evaluación de los trabajos a través de la 
integración de varias asignatura a través de una plantilla de 
síntesis bibliográfica. Los resultados que estudiamos aquí 
tratan ya con mayor perspectiva los trabajos principales del 
máster: las tesis. Analizamos el estado de cuestión y la 
bibliografía en las 6 tesis de máster dirigidas por el mismo 
profesor, que han sido realizadas por 3 alumnos que han 
seguido las clases con la innovación pedagógica que 
describimos, y por 3 que siguieron las clases previas a la 
innovación. Los análisis siguientes se basan en la comparación 
de las tesis sin demostrar incuestionablemente que los cambios 
se deben al cambio de método. 

Observamos un aumento cuantitativo de las referencias 
bibliográficas en general (41 referencias antes y 109 
referencias después de la innovación de media) y de la 
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utilización de referencias a artículos de revistas indexadas (3 
referencias antes, 9 después) como ilustrado en la figura 2. 

Más allá del aspecto cuantitativo, hemos constatado una 
mejora en la realización del estado de la cuestión, con un 
trabajo bibliográfico mejor analizado y sintetizado, y una 
discusión de los resultados obtenidos comparados con los 
resultados descritos en la literatura. Tanto en investigadores 
noveles como confirmados, pueden existir diferentes actitudes  
antes de emprender el estado de la cuestión, y recopilamos una 
serie de actitudes en las que hemos sentido una influencia 
positiva con esta metodología: 

 1) Reducir demasiado el ámbito de búsqueda y no buscar 
en campos afines. Esto puede ocurrir por ejemplo si se trata la 
percepción de algún tipo de música o de algún elemento de 
interpretación instrumental: siempre hay estudios sobre otros 
tipos de música u otros elementos instrumentales que nos 
pueden servir por el tipo de diseño experimental, la cantidad de 
estímulos o los parámetros que hacen variar, las vías que dan 
resultados o no, etc. En el trabajo de síntesis bibliográfica, 
indicamos que describan los métodos y resultados de la 
literatura, lo que hace buscar artículos generales o afines y 
evita el bloqueo de buscar únicamente artículos que respondan 
a todos los puntos de la investigación. 

2) Desalentarse ante la extensión de la bibliografía. al 
iniciar el estado de la cuestión, vamos descubriendo nuevos 
campos afines y nuevos métodos y resultados que pueden estar 
ligados a la investigación en curso. Puede ocurrir una fase de 
desaliento ante las ramificaciones encontradas, hasta que se 
suelen descubrir los puntos principales del campo, con los tipos 
de metodología experimental y los resultados principales: una 
vez alcanzado este estado, en general los artículos encontrados 
son variaciones sobre el mismo método con resultados 
complementarios pero no rompedores. A través de los puntos 
de la plantilla de síntesis bibliográfica, los alumnos deben 
resumir los ejes principales, tanto en antecedentes como en 
metodología y resultados recientes, con lo que deberían llegar a 
saber hacer una estimación del contenido y del trabajo que se 
dedica a cada parte. Hay que tener en cuenta que es frecuente 
que investigaciones no se intenten publicar, incluso tras haber 
llevado a cabo un trabajo experimental bien definido, porque 
los investigadores no estiman productivo dedicar el esfuerzo y 
tiempo necesarios para realizar el estado de la cuestión.  

3) Descuidar el estado de la cuestión. Ocurre 
frecuentemente que se lleva a cabo una investigación sin haber 
realizado un estado de la cuestión adecuado, citando algunas 
referencias generales sin integrarlas realmente en el discurso. 
Esto es claramente algo que intentamos evitar separando por 
una parte la síntesis bibliográfica del diseño experimental, y 
por otra parte, otorgando un peso fuerte en la evaluación al 
conjunto de la síntesis bibliográfica y la búsqueda de 
referencias adecuadas.  

El mensaje que transmitimos es que una experiencia 
perceptiva, o en general una investigación científica, no es 
explotable hasta que no se sitúe respecto al campo de 
investigación y hacer el esfuerzo de un buen estado de la 
cuestión permite hacer una investigación mejor pensada, 
evitando cuestiones que son banales, que ya han sido resueltas 
e incluso desestimadas. Por ello, el trabajo de síntesis 
bibliográfica se centra no sólo en la cantidad de referencias 

encontradas, sino en la justificación de esa búsqueda y su 
integración en un discurso lógico. También se hace hincapié en 
la lectura de artículos de revistas internacionales, 
principalmente en inglés, aunque se utilicen únicamente los 
abstracts en algunos casos al no poder acceder al documento en 
texto completo, ya que utilizar un número reducido de 
referencias de libros en español limita el conocimiento y cierra 
la puerta a tener un estado de la cuestión que realmente incluya 
las innovaciones y métodos diferentes que se desarrollan en el 
campo. 

V. CONCLUSIONES 
Construir la actividad docente en este marco de integración 

disciplinar nos ha permitido a los profesores organizar los 
conceptos, marcos teóricos y procedimientos en torno a 
unidades más globales, a estructuras conceptuales y 
metodológicas compartidas por varias disciplinas de manera 
que el trabajo individual no presencial del alumno se ha 
reducido dado que la tarea realizada por los estudiantes sirve 
para evaluar varias asignaturas y del resultado de dicha 
evaluación se retroalimentarán tanto los profesores como los 
alumnos. Estimamos pues que el esfuerzo adicional de integrar 
las diferentes disciplinas es fructífero y que este método 
consigue su eficacia a través de una verdadera integración 
interdisciplinar, ya que la búsqueda documental adquiere 
sentido al tener que realizarse para la síntesis bibliográfica, que 
a su vez adquiere más sentido cuando los resultados de la 
búsqueda documental aportan más información que modifican 
el estado de la cuestión y llevan a nuevas búsquedas 
documentales, tanto para establecer los antecedentes como 
para discutir los resultados del diseño experimental de 
percepción musical. El aspecto interdisciplinar ha sido 
indispensable para que el alumno experimente todo el proceso 
de elaboración de un trabajo de investigación. 
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RESUMEN 
El objetivo de este estudio es el de aportar ciertos datos y aspectos 
inéditos sobre el origen y el significado del vocablo “trompa” en su 
acepción musical, cuyo signo lingüístico aparece ya documentado en 
nuestra Península desde finales del s. XIII. Se ha realizado un rastreo 
de los precedentes etimológicos del término de un modo diacrónico, 
comparándolo y cotejándolo con el de los instrumentos predecesores 
y coetáneos a través de las fuentes directas documentadas desde la 
Antigüedad y de aquellas obras eruditas de autores clásicos que 
mostraron interés en sus escritos por éste y otros instrumentos 
aerófonos. La investigación se ha completado con el estudio de otras 
fuentes directas como la Vulgata, la traducción al catalán de la Biblia 
Rimada (1282-1328) y los primeros diccionarios románicos de catalán 
y castellano, que aportan datos valiosísimos para establecer una 
conexión etimológica coherente que nos permite identificar y 
relacionar el músico y el instrumento con su denominación y 
evolución histórica respectivamente.  

I. INTRODUCCION 
Decía Pedrell en el año 1901 que la historia de la música 

española en su apartado organográfico presentaba 
“forzosamente, grandes vacíos y no pocos errores”. Un siglo 
después  quedan –todavía– muchas lagunas, entre ellas, la 
historia de la lexicografía de los instrumentos de viento que 
está por hacer. Si se tiene en cuenta la riqueza de su caudal 
léxico y además se considera que cada día entran en uso nuevas 
palabras, a la vez que otras desaparecen, se comprenderá que la 
tarea no es fácil. No creemos, sin embargo, que sea imposible; 
se necesita tiempo, trabajo y, sobre todo, una metodología 
coherente y eficaz. Con este propósito, primero hay que 
delimitar el campo y su objeto de estudio para poder desvelar 
las primeras atestaciones en este campo. 

La investigación que aquí se expone surge como el resultado 
de intereses muy dispares que convergen, en esta ocasión, en 
un objetivo concreto: aportar determinados conocimientos 
inéditos tras el análisis de la etimología del vocablo trompa en 
su dimensión diacrónica. Los contenidos y connotaciones de la 
palabra trompa no son exactamente igual hoy que en el 
Medioevo (baste ver algunas de las acepciones que todavía en 
su última edición recoge el Diccionario de la RAE). Será 
necesario saber qué significaba entonces, qué había significado 
antes, qué significa ahora y cómo y por qué se pasa de un 
estado a otro. Cuando se abordan los escritos se constata 
rápidamente que la interpretación de un texto filosófico, 
teológico, político, histórico, etc., sólo puede ser correcta si se 
conoce el “valor” que cada palabra de las que lo integran tenía 
en esa época. Y ese valor depende no sólo de la realidad a que 
se refiere la palabra misma, sino también de aquellas palabras 
con que ésta se relaciona y a las que se opone.  

Los estudios que tratan la etimología y relación 
sintáctico-semántica de un léxico específico como el de la 

trompa son más bien escasos; no es nuestro propósito, en estos 
momentos, desarrollar un resumen del estado de la cuestión, 
pero si debemos, al menos, proponer el marco referencial como 
punto de partida a la investigación. A este efecto, son de 
obligada consulta los escritos de autores como San Isidoro de 
Sevilla, A. Nebrija, F. Pedrell, J. Coromines, S. Covarrubias, 
algunas publicaciones más recientes de Fco. Gimeno Blay o el 
Diccionario de instrumentos musicales desde la Antigüedad a 
J. S. Bach de R. Andrés, que nos aportan datos muy 
importantes sobre la etimología instrumental. 

Respecto al proceso metodológico empleado, debemos 
advertir en primer lugar, que la extensa documentación que 
aglutina la “actividad de la trompa” ha recibido en este trabajo 
una selección interna para poder proceder a su examen. Como 
marco cronológico nos hemos remontado al origen del término 
en una cultura y época determinada, la Edad Media, para 
acceder a su sentido primigenio y dinámico. Se han rastreado 
las muestras que explican o ayudan a entender su significado 
en esa etapa, así como sus relaciones con otros vocablos que 
comparten los mismos significados. Cuando ha sido posible, se 
ha tratado el sentido que ha ido teniendo en su trayecto o 
evolución, con especial atención al significado y significante 
según aparece en los diferentes contextos históricos. 

II. PREDECESORES INSTRUMENTALES: 
BUCCINA, CORNU Y TUBA 

El interés por los instrumentos musicales se ha manifestado 
desde muy antiguo. En los escritores griegos y latinos 
encontramos múltiples cambios semánticos en los significados 
lingüísticos, de manera muy especial al describir la diversidad 
de los usos y cometidos de los instrumentos y de los músicos. 
Puede decirse que todos los problemas que detectamos hoy en 
día para definir el significado concreto del sustantivo trompa 
en cada una de las etapas de su discurrir histórico, están ya 
esbozados en sus escritos.  

Los vocablos latinos definían los músicos aenatores 
(bucinatores, cornicines y tubicines) y sus instrumentos 
(buccina, cornu y tuba) con meridiana claridad, pero cuando 
eran traducidos al occitano, al catalán o al castellano, en 
algunos casos, podían hacer referencia a músicos que tañían 
distintos instrumentos altos, de boca o de flato, 
confundiéndose a veces. Muchos historiadores y escritores 
tomaron en sus traducciones los nombres genéricos de trompa 
o de trompeta para identificarlos, planteándose con el paso del 
tiempo una importante cuestión de terminología. 

De la extensa documentación analizada que proporcionan 
los autores clásicos, Flavio Vegecio Renato nos ofrece en su 
Epitoma rei militaris (escrito entre el 383 y el 450 d.C.) una 
información valiosísima relacionada con los mecanismos 
utilizados para transmitir órdenes y con la identificación de la 
bocina, el cuerno y la trompeta. Dice así: “tuba quae directa 
est appellatur”, “se llama tuba –trompeta– la que es recta”; 
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bucina quae in semet aereo circulo flectitur, “bocina la que se 
curva sobre si misma con un circulo de cobre”; cornu quod ex 
uris agrestibus […] canentis flatus emittit auditum” cuerno el 
que de los uros agrestes emite al oído el son del que lo tañe. 
(Lib, III, 5). 

A este respecto, San Isidoro de Sevilla (c. 560–Sevilla, 636) 
recoge y compila en sus Etimologías los diversos 
conocimientos de la época sobre estos vocablos, recurriendo a 
diferentes autores clásicos. Así, en su Libro II refiere, que en la 
Antigüedad, los instrumentos citados gozaban de una cierta 
especialización, e inspirándose en la Eneida de Publio Virgilio 
(70 – 19 a.C.) los identifica claramente: la bocina (bucina) con 
el cuerno (cornua) diferenciándola de la trompeta (tubam) 
(Aen. 7, 519). Aporta también nuevos datos lingüísticos al 
señalar que la bocina deriva de vox: Bucina est qua signum 
datur in hostem, y refiere una nueva especie de clarín utilizado 
por su capacidad comunicativa: Classica sunt cornua quae 
convocandi causa erant facta (Etymologiarum XVIII, 4, 3.). 
Igualmente,  basándose en Sexto Propercio (50 a.C.–post. 2 
d.C.), nos describe como el cuerno convocaba a las armas a los 
antiguos quirites, denominando su sonido como bucinum 
(Poemas, II).  

III. EL VOCABLO TROMPA 

A. Orígenes del signo lingüístico 
Los instrumentos musicales han adquirido o conformado su 

nombre a través de la historia, generalmente como 
consecuencia de su forma estética, del material con el que 
fueron construidos o debido a un origen onomatopéyico. El 
nombre de cada instrumento solía escogerse para transmitir 
ciertas características del mismo, como en el caso de las 
trompas, que de modo genérico tomaron su nombre por las 
particularidades del sonido “ruidoso” o “ensordecedor” –que 
según palabras de la época– producían. De igual manera 
lograron el suyo los instrumentistas que los tañían, es decir, 
atendiendo al significado especial que se transmitía a 
quienes tocaban estos aerófonos específicos; según el 
idioma, en origen, se denominaron tromperos en 
Castilla, trompadors en la Corona de Aragón o 
trompeiros en Galicia, unificándose más tarde bajo el 
nombre genérico de TROMPAS. 

Los primeros nombres de estos instrumentos 
musicales suelen aparecer en latín, en bajo–latín, en 
árabe, en catalán, en castellano, en gallego, y no pocas 
veces en idiomas o dialectos extranjeros. Felipe Pedrell en 
su Tratado de Organografía clasifica la palabra trompa como 
perteneciente a las denominadas bajo-latinas y señala que “su 
etimología viene, según unos, de la palabra griega Strombos 
–que significa caracola– o del celta Trombeil”, y añade: "… en 
buen latín se llamó Tuba, Cornu o Buccina, según la forma que 
tenía: en provenzal se dijo Troumpeta, en francés Trompe o 
Trompette y en castellano trompeta. Sobre esto hay gran 
confusión y no tan solo pueden confundirse instrumentos como 
la Trompa y la Trompeta sino otros tan distintos de estos como 
la Guimbarda, llamada en España Trompa gallega y en Francia 
Trompe.” 

Más tarde, Joan Coromines (1954) señalaba muy 
certeramente, que la calidad genérica del vocablo trompa venía 

dada por ser una onomatopeya común a todas las lenguas 
románicas de Occidente, como es el caso del gaélico tromb, y a 
lenguas de otras familias cuya primera documentación también 
se data a finales del s. XIII. Al mismo tiempo desestimaba una 
procedencia germánica del término, cosa que suele indicarse 
con frecuencia y manifestaba que la onomatopeya trrrump o 
tromp es común en romance, y también en germánico y eslavo; 
lo que dio pie a la creación de esta palabra por imitar “bien el 
ruido de las trompas". 

Estas dos tendencias muestran dos caminos paralelos y 
complementarios a la hora de indagar en los orígenes del 
término, y vienen a reflejar –incluso con el transcurso del 
tiempo– la confusión que el significado del vocablo 
experimentó desde su nacimiento. 

B. Los primeros documentos. “Trompas, tabors, senheras e 
penons” 

En el léxico instrumental de los aerófonos que aparece en los 
primeros documentos medievales hay una manifiesta unidad 
dominada por los derivados de la onomatopeya “tromp” 
(trompa) y “tromb” (tromba). Algunos sonidos 
onomatopéyicos aparecen asociados y unen la expresividad del 
zumbido a uno de los nombres de “trompa” o de “trompeta”. El 
bajo latino trumba se encuentra, según indicación de 
Corominas, en lengua germánica antes del siglo XII, aunque se 
impondrá en ésta el término Horn con el mismo carácter 
genérico que trompa en las demás lenguas. En inglés será 
frecuente trump ya a finales del siglo XIII. 

En occitano fueron habituales las grafías trompa y tromba a 
partir del siglo XII. Entre los primeros autores que los recogen 
encontramos al escritor Bertran De Born (Perigord, 
1140-Abadía de Dalon del Cister, 1215). En su poema Miei 
sirventes vuolh far dels reis amdos describe un desfile en el que 
participan activamente las “trompas” junto a los tambores y 
estandartes, dice así: “Trompas, tabors, senheras e penos / et 
entresenhs e chavals blancs e niers” (Trompas, tambores, 
banderas, pendones, / enseñas y caballos blancos y negros); 
mientras que en Quan vei pels vergiers desplegar, señala: “e.lh 
sonet que fan li juglar / que viulan de trap en tenda / trombas e 
corn e fraile clar” (Y el sonido que hacen los juglares / que 
tocan de pabellón en tienda / las trompetas, el cuerno y el 
agudo clarón.). 

 En el primer poema cita genéricamente las trompas, 
mientras que en este último distingue entre trompetas, cuernos 
y clarón, de lo que bien se puede deducir que estos aerófonos 
bien podían conformar globalmente la familia instrumental 
conocida con el nombre de trompas. 

El clarón, citado también por D. Iñigo López de Mendoza, 
Marqués de Santillana (1398–1458) era, según Pedrell, “el 
nombre anticuado del clarín moderno, cuyo abolengo 
lingüístico por orden de antigüedad fue trompeta, antes trompa 
(palabra bajo-latina) y mucho más antes tuba, cornu o buccina, 
según su forma”. No obstante, esta terminología es imprecisa y 
variable. Así también encontramos que, para las trompetas de 
largo formato, fueron de uso común los apelativos trompa y 
bocina –en francés trompe y buisine; en inglés, trumpe y 
buisine–, siendo muchas veces apelativos intercambiables o 
bien aplicables a varios aerófonos. 
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Los términos trompa y trompador aparecen acuñados en la 

literatura catalana por vez primera durante el siglo XIII. Ramon 
Llull (1235-1315) habla de ellos en la Doctrina pueril y en el 
Novell Tractat d´Astronomia, I. Otros escritos de finales del 
siglo XIII reproducen citas similares con nuevos 
agrupamientos instrumentales, como por ejemplo las Crónicas 
de Muntaner: "Ab trompes e tabals e ab flautes" (Crònicas, 
296), o las de Pere IV: "Ballants ab trompes e tabals" (Crònicas. 
276). Otras alusiones específicas a la trompa las encontramos 
en la poesía de Ausias March (1397–1459) donde podemos 
leer: “D´aquest valent una gran trompa zona” (LXXII, 5), así 
como en la siguiente generación poética, cuando Joan Fogassot 
(c. 1420-c. 1480) subraya, en el Romanç sobre la detenció del 
princep de Viana, la capacidad sonora de este aerófono: 
“Sonava fort una soberga trompa, / qui de molt lluny se podia 
escoltar.” 

Los primeros registros en castellano son igualmente 
cuantiosos y provienen también del s. XIII (c. 1295), en la 1ª 
Crónica  General, 394 b, en Juan Ruiz, a. 1234, D. Juan 
Manuel: Conde Lucanor, 97, 8., o en el Libro de Alexandre (s. 
XIII); en cuya estrofa 138 parece aplicarse a la trompeta, ya 
que la diferencia del cuerno: “Los golpes eran grandes, firmes 
los alaridos, / de cornos e de trompas van grandes roídos.”. En 
la 1295 se habla de “tañer las trompas, e ferir las bozinas”, 
mientras que en la 1556, se distingue del cuerno y la bocina, 
refiriéndose probablemente a una trompeta recta más corta que 
el añafil: “Las gentes de otro tiempo, quando querién mover, / 
fazien cuernos e trompas e bozinas tañer.”. Alfonso X el Sabio 
(1221–1284) recoge también el término en su “General Estoria 
I” –escrita a partir de 1272– resaltando “el grand et muy 
pauoroso sueno de la trompa.”. 

C. Evolución del léxico. “A trompa tañida” 
En general, las trompas medievales se empleaban para dar 

señales y órdenes o precediendo la lectura de los bandos con 
órdenes municipales, tal y como sucedía en la ciudad de 
Valencia cuando el “trompeta” municipal convocaba a la 
“crida” a só de nàfil e trompeta, o con la locución adverbial “a 
trompa tañida”, que el Diccionario de Autoridades (s. XVIII) 
refiere como: Modo adverbial, que explica la forma de 
juntarse uniformemente y a un mismo tiempo todos los que son 
convocados a algún fin por el toque de la trompeta.  

De estas intervenciones surgen los verbos indicativos de la 
acción, así como los sustantivos derivados, incorporando así 
diversas acepciones como sucede con los verbos CORNAR 
(Annoncer, publier à son de trompe), TROMPAR (Rimado de 
Palacio: “veremos qué vos piden o qué quieren demandar / ca 
como ellos tronparen así conviene dançar.” (320), y 
TUBICINARE (Per praeconem citare), y con los sustantivos 
TUBA (Praeco, qui tuba aliquid promulgat) o TUBICINIUM 
(Proclamatio quae tubæ sonitu fit). 

Otros testimonios de valor excepcional que recogen 
características del sustantivo trompa nos son proporcionadas 
por la Biblia Rimada de Sevilla (1282–1328), donde leemos la 
traducción de Ap. 1, 10 en los siguientes términos: “Un 
dicmenge fuy en espèrit pausat [...] e cridà com a trompa molt 
altament”; o por San Vicente Ferrer (1350–1419) cuando, en 
una de sus metáforas comparaba la trompa con la actividad 
homilética desarrollada por él a partir del año 1399, 

proponiendo en esta ocasión: “La trompa és la preycació a 
manera de trompa. En la trompa ha molts canons, axí en la 
preycació ha moltes parts… La trompa ha lo principi estret, 
aprés example’s. Axí és del preycador; quan studie no.y ha 
degú, sino ell tot sols, e depuix quan hix a preycar, example’s a 
tanta gent que és en lo sermó”.  

El diccionario manuscrito de latín–catalán Ars grammatices 
(s. XIV), de autor desconocido, traduce los términos latinos 
como: “Et cornicen, tocador de corn; Tubicen, tocador de 
trompa.”; es decir, corn por cuerno y tubicen por trompa, lo 
que da pie, en cierta manera, a la posibilidad de considerarlos 
como instrumentos distintos. Estas definiciones, por sí mismas 
no permiten afirmar que clase de instrumento concreto es la 
trompa, quizás se refieran a una trompeta de origen romano 
(tuba) o árabe (añafil), aunque tampoco resultaría inverosímil 
que designasen trompas de caza metálicas en forma de media 
luna. 

A este respecto, el humanista y latinista Antonio de Nebrija 
al publicar su Vocabulario (Sevilla, 1516) señalaba: 

“Trompa o trompeta derecha: tuba-ae. 
Trompeta de Bueltas: cornu-us. 
Trompeta que tañe esta: cornicen-inis. 
Trompeta el que tañe la otra: tubicen-inis. 
Trompeta que tañe ambas: aeneator-oris.” 
Las definiciones son muy interesantes y, aunque parezcan 

aumentar la confusión resultan muy explicativas, ya que 
definen el vocablo trompa como sinónimo trompeta –Trompa o 
trompeta derecha: tuba-ae–, pero lo verdaderamente revelador, 
es que muestran la posibilidad de que, inversamente, el vocablo 
trompeta pueda ser utilizado como sinónimo de trompa: 
–Trompeta de Bueltas: cornu-us–. El cornu es claramente 
identificable como antecesor y paradigma antiguo de lo que es 
una trompa, y es obvio que Nebrija no refiere el instrumento 
romano, probablemente, la palabra defina un instrumento 
córneo similar a la “Trompa de Bueltas” que muestra el 
grabado de Sebastian Brandt (1457–1521). La cita es 
magnífica, porque además precisa que ambos instrumentos 
podían ser tañidos por el mismo músico, el aenator-oris. 

CONCLUSIONES 
Partiendo del principio general de la arbitrariedad del signo 

lingüístico TROMPA, es interesante observar cómo el lenguaje 
es capaz de imitar en distintos niveles aspectos de la realidad 
que designa. El hecho transciende el mero ámbito de las 
onomatopeyas o las aliteraciones, llegando a fenómenos más 
complejos, tales como la motivación etimológica. 

El valor onomatopéyico de éste vocablo musical logrado en 
la Edad Media hizo que el antiguo cuerno y los aerófonos de 
metal fueran identificados bajo un mismo término, cuya 
amplitud permite tomarlo, desde el punto de vista histórico, 
como sinónimo de cuerno, caracola, shofar, bocina, olifante, 
trompeta, y en ocasiones de clarín o añafil.  

El estudio de los documentos nos ha planteado diversas 
preguntas en torno a la confusión de la trompa y la trompeta en 
sus orígenes, a la forma que tenían los instrumentos o si tañían 
por los mismos instrumentistas. No resulta fácil contestarlas y, 
a priori, no existe una sola respuesta para cada pregunta. Tras 
el estudio etimológico se puede constatar que la confusión 
proviene de la misma época. El vocablo trompa alude en el 
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Medioevo a un instrumento aerófono que se tocaba insuflando 
aire a través de una apertura realizada en su parte más estrecha; 
en algunos escritos designaba instrumentos de cavidad cónica, 
como los cuernos y las bocinas, y en otros, de cavidad 
cilíndrica, caso del añafil o las trompetas. Así pues, conviene 
tener mucho cuidado con su traducción, ya que el lazo que une 
el significante y el significado resulta arbitrario, depende de la 
libre elección del escritor, que podía utilizar el término con un 
sentido literario cercano o no a la realidad del instrumento.  

En la actualidad, la voz trompa resulta un sustantivo común 
para masculino y femenino que se emplea en España para 
designar, tanto el instrumento musical de la familia de viento 
metal conocido con este nombre, como el músico 
instrumentista que hace uso de él. Sin embargo, los países 
latinoamericanos de habla hispana emplean la palabra de 
origen italiano corno para nombrar respectivamente 
instrumento e instrumentista; pero esta es otra cuestión que, 
obviamente, por cuestiones de tiempo no podemos exponer 
aquí ya que merece un análisis más exhaustivo y escapa al 
propósito de esta intervención. 
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RESUMEN 
En el Congreso sobre Educación e Investigación Musical celebrado en 
Madrid hace un par de años, se escucharon algunas ponencias en las 
cuales se detallaban las principales líneas de investigación en materia 
de Música realizadas en nuestro país en los últimos años, así como los 
problemas que los planes de estudios superiores LOGSE provocaban 
en los recién titulados. Hoy, esta comunicación, en el marco que nos 
brinda el ISEACV, pretende vincular el cambio metodológico fijado 
por el EEES con la necesaria reforma de los niveles educativos anteriores 
(en nuestro caso, las enseñanzas profesionales de Música). 

I. INTRODUCCION 
La gran apuesta de Bolonia es, básicamente, una modificación 

de las formas docentes, el desarrollo de un modelo didáctico más 
activo, más diverso y más cooperativo.  

El sistema educativo representa un continuo no 
fragmentable en niveles estancos, un proceso de aprendizaje 
permanente, que culmina con ese EEES. Sin embargo, ya 
surgen voces de alerta entre los expertos sobre la necesidad de 
que el cambio afecte a todo el sistema, para que realmente 
consiga ser eficaz. 

II. UN NUEVO MARCO LEGISLATIVO 
Las reglamentaciones educativas que ha tenido nuestro país 

en los dos últimos siglos han llevado a cabo, paulatinamente, 
su adaptación a los tiempos, partiendo de las conductas 
observables (LGE, 1970), pasando por el desarrollo de 
capacidades (LOGSE, 1990) y acabando con las actuales 
competencias (LOE, 2006). 

Esta última, la LOE, se apoya en tres pilares fundamentales 
(la calidad de la educación, la colaboración de todos aquellos 
implicados en el proceso E/A y el cumplimiento de los objetivos 
planteados por la UE), puntos de partida para la convergencia 
en materia educativa. 

Por su parte, los nuevos títulos de Grado, a través de los ECTS, 
el desarrollo de competencias y las nuevas modalidades/métodos 
de enseñanza, harán posible la participación activa de los centros 
superiores en la, cada vez más, sofisticada sociedad de este siglo. 

Ahora bien, con los conservatorios profesionales 
mencionados, queda todavía un largo camino por recorrer para 
poder ofrecer a las incipientes titulaciones superiores el perfil 
formativo acorde con las exigencias planteadas por el nuevo 
marco legislativo. 

Veamos a qué nos estamos refiriendo. 
En primer lugar, el proyecto Tuning (2000), al tratar de fijar 

puntos de encuentro a nivel europeo, formuló las condiciones 
precisas para el logro de un aprendizaje efectivo: funcionalidad 
y significatividad de lo aprendido, nivel adecuado de dificultad 

y responsabilidad compartida por todos los que intervienen en 
el proceso.  

Como podemos apreciar los planteamientos centrados en el 
alumno son cada vez más importantes. 

En segundo lugar y como consecuencia de lo expuesto, estas 
condiciones sólo se materializan, en la educación formal, desde 
la figura del docente reflexivo que demandan los nuevos tiempos. 
Un docente que se interroga sobre las creencias del alumnado 
en torno a lo que debe ser aprendido, cómo aprenderlo y cómo 
evaluarlo contextualizadamente. 

Por ello, desde el EEES se advierte que la planificación de 
una materia no puede limitarse a distribuir los contenidos como 
se hacía hasta ahora; es preciso señalar detalladamente aquellas 
tareas a realizar por el estudiante dentro y fuera del aula. 

Así pues, una vez previstas las competencias a desarrollar, la 
programación u organización de cualquier disciplina 
conllevará establecer las modalidades/métodos adecuados para 
su desarrollo y los criterios y procedimientos de evaluación 
correspondientes. 

 

Figura 1. “Modalidades de enseñanza centradas en el desarrollo 
de competencias” (Dir. M. de Miguel). 

Con este planteamiento y siguiendo la propuesta de Brown y 
Atkins (1988), M. de Miguel Díaz ha descrito las modalidades 
para el desarrollo de actividades (clases teóricas, seminarios 
y/o talleres, clases prácticas, prácticas externas, tutorías, 
trabajo en grupo y autónomo), además de los métodos 
vinculados a éstas (lección magistral, estudio de casos, solución 
de ejercicios, ABP o aprendizaje basado en problemas, AOP o 
aprendizaje orientado a proyectos, aprendizaje cooperativo y 
contratos de aprendizaje). 

En un extremo estarían las lecciones magistrales, en las cuales 
el control y la participación del estudiante son mínimos, y en el 
otro, se situaría el estudio autónomo, con la mínima participación 
y control del profesorado. Aún así, incluso en cada extremo, 
cabe algo del binomio control/participación por parte de ambos. 
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Figura 2. “Modalidades de enseñanza centradas en el desarrollo 
de competencias” (Dir. M. de Miguel). 

Pues bien, siguiendo esta propuesta, y en colaboración con 
los alumnos del Máster en Pedagogía Musical de la Universitat 
de València y los alumnos del Máster en Música de la 
Politécnica de Valencia, he llevado a cabo la distribución en 
porcentajes del tiempo lectivo/presencial dedicado al desarrollo 
de las enseñanzas profesionales de Música (el tiempo no 
presencial contemplado por los créditos ECTS en los títulos de 
Grado no está incluido aquí, aunque sepamos perfectamente que 
sin él la estructura planteada para estudios musicales, de 
cualquier nivel, se viene abajo).  

Veamos algunos ejemplos, teniendo en cuenta que el reparto 
en horas depende de la legislación vigente en cada comunidad 
autónoma. 

En primer lugar, el Lenguaje Musical, materia de fundamento 
en el terreno que nos ocupa, podría ser desglosado de la forma 
siguiente: un 35% del total dedicado a las tradicionales clases 
teóricas para la adquisición, comprensión y sistematización de 
conocimientos; un 10% del tiempo lectivo para seminarios y/o 
talleres que amplíen la formación del alumno/a sobre un tema 
determinado, un 45% a las clases prácticas (educación auditiva, 
rítmica y vocal); por último, un 10% al apoyo personalizado. 

 

Figura 3. Lenguaje Musical: distribución del tiempo lectivo. 

 
En segundo lugar, el formato para la clase de Instrumento 

podría ser éste: un 15% del total dedicado a las clases teóricas 
relacionadas con la técnica del instrumento, aspectos históricos 
o la interpretación; un 15% dedicado a talleres sobre afinación, 
mantenimiento del propio instrumento, etc.; un 70% para 
clases prácticas (lectura a vista, improvisación, técnica y 
repertorio), incluyendo aquí, el último apartado, la tutoría. 

Figura 4. Instrumento: distribución del tiempo lectivo. 

Por último, la Historia de la Música, materia que, desde el 
punto de vista metodológico, se ha modificado bastante, podría 
ser planteada del siguiente modo: un 35% para clases teóricas 
en formato lección magistral, un 20% para seminarios en los 
que participarían los alumnos con la elaboración y 
presentación de trabajos individuales y/o grupales; un 35% 
para las clases prácticas (visionado de películas/documentales 
con debates en el aula, comentario de audiciones o asistencia a 
conciertos); para terminar, un 10% al apoyo personalizado o 
tutoría. 

Figura 5. Historia de la Música: distribución del tiempo lectivo. 

Lógicamente, estos porcentajes podrían variar en función de 
la ratio, las edades de los alumnos, su interés, la formación del 
profesorado, etc.  

También añadir que muchos docentes ya trabajaban, más o 
menos intuitivamente, siguiendo dichos parámetros, y que 
estas modalidades organizativas vienen a ofrecerles el soporte 
teórico que necesitaban. 

Para finalizar, no podemos olvidar la importancia que cobra 
la evaluación en todo este nuevo escenario. No es posible hablar 
de innovación en el proceso E/A sin una innovación paralela en 
la actividad evaluativa.  

Actualmente, la mayor parte de los profesionales consideramos 
que es necesario incluir en las situaciones educativas un 
modelo de evaluación cualitativa, que nos ofrezca datos 
enriquecedores sobre el desarrollo de nuestro alumnado. De 
hecho, únicamente estos datos, obtenidos por el docente durante 
la acción, serán los utilizados más acertadamente como 
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información orientadora del curso que siguen los 
acontecimientos dentro del aula. 

La evaluación que proponemos, formativa y contextualizada, 
es pues la que presenta mayor cantidad de referencias útiles para 
comprender el proceder de nuestros estudiantes, posibilitando, 
de este modo, la eficacia en sus aprendizajes. 

 

Figura 6. Modelo de evaluación: crecimiento mediante espirales 
de retroalimentación. 

Además, como señala Amparo Fernández March, los alumnos 
no modificarán su forma de aprender si dichos aprendizajes se 
siguen evaluando con prácticas anteriores.  

Así mismo, los docentes no mejoraremos nuestra enseñanza, 
si no sometemos nuestras prácticas a procesos evaluativos que 
nos orienten y sean capaces de reconocer el trabajo bien hecho. 

III. CONCLUSIONES 
Hemos llegado tarde a otras reformas educativas.  
Foros de debate como el ofrecido por el ISEACV con 

motivo del Congreso nos dan la oportunidad para reflexionar de 
manera conjunta. Es el momento de dirigir nuestro barco a 
buen puerto. No nos detengamos ahora. 

Como apunta Ernesto Sábato:  
“El ser humano aprende en la medida en que participa en el 

descubrimiento y la invención... Debe tener libertad para opinar, 
para equivocarse, para rectificar, para investigar o para difundir 
nuevos métodos y caminos”. 
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MÚSICA, PINTURA Y CEREBRO: ¿LA NEURONA (O)CULTA? 
UNA VISIÓN CONDUCTUAL, ELECTROFISIOLÓGICA Y DE NEUROIMAGEN SOBRE LA 

INTERRELACIÓN ENTRE LA MÚSICA Y LA PINTURA 
Octavio de Juan Ayala 

Conservatorio Profesional de Música "Guitarrista José Tomás" de Alicante 
picki16@gmail.com  

 

RESUMEN 
¿Existen paralelismos entre la técnica de las Pinturas Negras de Goya 
y la del Cuarteto de cuerdas op.131 en Do sostenido menor de 
Beethoven? 
Sabemos que la Música y la Pintura tienen propiedades, no sólo 
sensoriales, sino también afectivas. Nos preguntamos si el análisis de 
los medios técnicos y expresivos pueden proporcionar alguna 
información sobre el estado afectivo inducido por la Música y la 
Pintura. 
La idea fundamental es que cada acorde, sonido, pincelada y pintura 
tienen elementos explícitos y / o componentes que forman, a su vez, 
conceptos  tales como la velocidad, ritmo, dinámica, densidad, 
aceleración, tesitura, etc. 
El objetivo de nuestras investigaciones es analizar estos componentes 
y ver si es posible establecer un paralelismo emocional común 
musicopictórico como vía principal de nuestras investigaciones, que 
se vertebran en torno a tres grandes incógnitas. La primera es si 
podemos encontrar un correlato neuronal musicopictórico 
determinado, un itinerario de encendido neuronal concreto cuando 
vemos Pintura y oímos Música sincrónicamente. La segunda, si 
existen unos “universales” en la Música y en la Pintura, es decir, unos 
componentes, elementos, ingredientes o parámetros técnicos y 
expresivos que provoquen una determinada reacción emocional en los 
sujetos, con independencia de razas, culturas, religiones o continentes. 
La tercera y última, si está justificado, desde el punto de vista 
fisiológico, el fenómeno de la evocación entre la Música y la Pintura.  

I. INTRODUCCIÓN 
Todos hemos utilizado en ocasiones esa frase de que  "esa 

pintura me suena a esa música" o, viceversa, esa música me 
"me suena a esa pintura". De una forma consciente o 
inconsciente estábamos aludiendo directamente al posible 
fenómeno emotivoperceptual de la evocación musicopictórica 
que es, probablemente, el fenómeno abanderado y más 
complejo de la interrelación entre la Música y la Pintura. 

Para intentar analizar y comprender un poco más estas 
interacciones perceptivas  se han realizado los experimentos 
conductuales que detallaremos a continuación y que, como 
veremos, tienen continuidad en otros electrofisiológicos y de 
neuroimagen. 

Quisiéramos aclarar que la originalidad de nuestro trabajo 
radica en la confrontación de obras de arte pictóricas y obras de 
arte musicales y su respuesta emocional. Hasta ahora se habían 
confrontado estímulos visuales y sonoros puros o, todo lo más, 
obra de arte visual o pictórica con estímulo puro, pero nunca 
siendo los dos estímulos obras de arte, con la complejidad del 
propio estímulo y de la interacción que ello implica. 

Así pues, pasemos a pormenorizar los experimentos 
conductuales realizados con este fin. 
 

 

  
  

  
 

 
 

 

Figura 1. Selección de algunos de los estímulos pictóricos 
empleados. 

II. EXPERIMENTO 1 

A.  Selección de los estímulos afectivos y puntuaciones 

1) Método. 
298 estudiantes voluntarios sanos de Música (Conservatorio 

de Alicante) o de Psicología (UCM) han participado como 
sujetos en el experimento 1. 

Los estímulos utilizados han sido 52 pinturas y 52 
fragmentos musicales, de todas épocas y estilos. 

El primero de los experimentos conductuales realizados 
consistió en que los 298 probandos evaluaron el total de las 52 
pinturas o fragmentos de ellas y otros tantos 52 fragmentos 
musicales elegidos de entre toda la historia la humanidad, en 
función de conceptos como velocidad, aceleración, densidad, 
tonalidad, ritmo, contraste dinámico o agónico (relativo a la 
velocidad), valores programáticos o iconográficos. 
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El procedimiento utilizado fue la presentación online 

(Campus Virtual UCM). Evaluación de los estímulos con el 
método SAM (Self Assessment Manikin) de Peter Lang en 
valencia (agradabilidad) y en arousal (activación). El método 
SAM es, probablemente, el método más utilizado y fiable hasta 
la fecha de autoevaluación del componente emocional a nivel 
conductual. El SAM lo componen unos maniquíes, unos 
muñequitos, que, del uno al nueve, evalúan las dos 
dimensiones más importantes de la emoción: la valencia, que 
va de muy desagradable a muy agradable, y el arousal, que va 
de muy calmado a muy activador, como podemos apreciar en la 
Figura 2.  

 

  
Figura 2.Visualización del método SAM. 

En la Figura 1 se puede apreciar una pequeña muestra de la 
selección de los estímulos pictóricos. Podemos ver, 
sucesivamente, un cuadro del pintor contemporáneo Alejandro 
Franco; el celebérrimo cuadro de Goya Saturno devorando a 
sus hijos; una virgen del pintor barroco español José Antolínez, 
de las dos del mismo autor utilizadas, cuadros casi idénticos en 
silueta pero con la diferencia de que uno está pintado sobre un 
fondo en un azul oscuro y el otro en azul claro, lo que provocó 
una distinta valoración emocional en los sujetos; o un detalle 
del sombrero de la mujer del precioso cuadro de Vermeer, La 
mujer con sombrero rojo, que lo convierte en un 
desconcertante cuadro contemporáneo; o el célebre cuadro de 
Munch El Grito.  

Igualmente se mostró  otro cuadro de Munch, La Niña 
Enferma, del que tuvimos la suerte  de encontrar tres dibujos 
hechos por el propio pintor de la cabeza de la niña en colores 
rojo, sepia y negro. Cada uno de los dibujos dio una muy 
diferente valoración emocional en los resultados de nuestros 
experimentos.  

Otros cuadros, verbigracia, fueron la Ola de Hokusai, una 
imagen del Libro del Kells (miniatura irlandesa del siglo VIII) 
o la imagen del toro de la pinturas rupestres de las Cuevas de 
Laxcaux. Conviene  destacar que se utilizaron muchos 
ejemplos de Van Gogh, por la versatilidad de su pincelada. 

La variopinta selección de los fragmentos musicales 
utilizados abarcó desde una música nepalí consistente en dos 
toques de gong, hasta un fragmento de la película de Spielberg  
Tiburón, más concretamente cuando aparece la aleta del 

tiburón a punto de atacar, pasando por el tema principal y 
variaciones del Cumpleaños Feliz, en versión del cuarteto 
Almus en su disco El Humor en la Música de Cámara, editado 
por el Sello Radiotelevisión Española, o unos compases de esa 
joya de la música de cámara que es el segundo tiempo del 
cuarteto La Muerte y la Doncella de Franz Schubert. Se 
incluyeron, igualmente, muchos fragmentos de películas de 
Walt Disney. 

2) Resultados Experimento 1 
Los resultados conductuales muestran que nuestros 

estímulos musicales elicitan una mayor valencia (más 
agradables) (T [102] = 2,36, P <.05)  y una mayor calificación 
en arousal (mayor activación) que nuestros estímulos 
pictóricos; t [102] = 3,40, P <.01). 

Los análisis de regresión en arousal, utilizando las 
calificaciones en valencia como predictores, muestran que los 
datos de los estímulos de nuestras pinturas de ajustan a los 
modelos lineales y cuadráticos (lineal: F [1,50] = 26.7, P <.001; 
cuadrático: F [2,49] = 17.3, P <.001), mientras que los 
estímulos musicales sólo lo hacen  a los modelos lineales (F 
[1,50] = 5,0, P <.05).  

Las dimensiones afectivas de nuestros estímulos musicales y 
pictóricos pueden ser evaluados con el SAM y se ha obtenido 
un patrón de distribución similar al del IAPS (ver Figura 3). 

 

Valence

Arousal
EMOTIONAL  STIMULI 

Results

Valence

Arousal

Music

IAPS

 
Figura 3.Los resultados se ajustan a los patrones del IAPS. 

III. EXPERIMENTO 2 

B.  Las interacciones entre Música y Pintura 

1) Método. 
203 estudiantes voluntarios sanos de Música (Conservatorio 

de Alicante) o de Psicología (UCM) han participado como 
sujetos en el experimento 2. 

Los estímulos utilizados han sido 32 pares de pinturas y 
fragmentos musicales seleccionados de acuerdo con los valores 
de valencia y arousal del Experimento 1, en forma de vídeos. 

El procedimiento utilizado fue la Presentación online 
(Campus Virtual UCM). Evaluación de los estímulos con el 
método SAM (Self Assessment Manikin) de Peter Lang en 
valencia (agradabilidad) y en arousal (activación). Se 
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emparejaron los estímulos musicales y pictóricos agradables y 
desagradables de la forma que se muestra en la Figura 4. 

 
 

 
Figura 4. Emparejamiento de los estímulos en los vídeos. 

 

2) Resultados Experimento 2. 
Influencia de la Música en la Pintura. La Pintura 

desagradables sube a neutral cuando se asocia con Música 
agradable.  

La Pintura agradable baja a neutral cuando se asocia con 
Música desagradable. 

Influencia de la Pintura en la Música. La Música agradable 
baja a neutral cuando se asocia con Pintura agradable (efecto 
distractor de la Pintura sobre la Música). 

La Música agradable baja a neutral cuando se asocia con 
Pintura desagradable (ver resultados en valencia (Figura 5) y 
en arousal (Figura 6)). 
 
 

 
Figura 5. Resultados en valencia de la mutua influencia 
musicopictórica. 

 
 
 
 

 

 
Figura 6. Resultados en arousal de la mutua influencia 
musicopictórica. 
 

IV. RESUMEN DE LOS RESULTADOS 
Para facilitar la comprensión visual  global de los resultados, 

se ha diseñado un gráfico que se reproduce en la Figura 7. 
 
   

Figura 7. Resumen visual global de los resultados. 

 
Ahora, y antes de proceder a las conclusiones finales, 

observemos el esquema del proceso de interrelación Música- 
Pintura en el que nos hemos basado para nuestras propuestas 
(Figura 8). En este proceso, siempre hay un estímulo percibido 
y otro evocado, obviamente. 
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Figura 8.Esquema del proceso de interconexión entre la Música y 
la Pintura. 

                    Este proceso se puede hacer en sentido inverso según cual el 
estímulo pictórico sería el percibido, y el musical, el evocado. 

V. CONCLUSIONES 
Hemos encontrado interacciones recíprocas entre la Música 

y la Pintura. En particular, nuestros estímulos musicales 
influencian más en el valor afectivo de nuestros estímulos 
pictóricos que a la inversa. 

Por otra parte, estos resultados sugieren que la Música 
(nuestros estímulos musicales) tiene un poder afectivo mayor 
que nuestras pinturas y que la Pintura agradable  tiene un efecto 
distractor sobre nuestra Música.  

Por último, dichos resultados revelan que nuestros estímulos 
musicales y pictóricos elicitan diferentes patrones de 
experiencia emocional subjetiva. Esta línea de investigación se 
verá próximamente continuada con los análisis definitivos de 
experimentos realizados en la Universitat de les Illes Balears 
en Palma de Mallorca con EEG (electroencefalografía), con 
registros de potenciales evocados y análisis tiempo –frecuencia 
(de los que reproducimos bajo estas líneas una muestra 
orientativa) y con fRMI (Resonancia Magnética Funcional) en 
el Institut für Medizinische Psychologie und 
Verhaltensneurobiologie de la Eberhard Karls Universität de 
Tübingen (Alemania), focalizados, más concretamente, en la 
búsqueda de los posibles universales en la Música en su 
relación directa con la Pintura.  
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RESUMEN 
Una sala de concierto es un entorno donde se interpreta música. Desde 
este punto de vista, la sala es un instrumento musical donde la 
interpretación de un conjunto de músicos está condicionada por la 
acústica de la sala. Un diseño adecuado de este entorno es 
imprescindible para optimizar la respuesta de la sala. 
En la actualidad, la combinación de técnicas numéricas como trazado 
de rayos/conos, fuentes imagen y otras técnicas de procesado de señal 
permiten saber como puede sonar una sala incluso antes de ser 
construida o rehabilitada. El proceso de obtención de la señal música 
calculada en el modelo de la sala se llama ‘auralización’ (definida por 
Mendel Kleiner en 1993. La presentación de esta auralización en un 
entorno virtual es muy importante en el plan de trabajo del proyecto 
que está siendo llevado a cabo por un grupo de investigadores de la 
Universitat Politècnica y de la Universitat de València. En el proyecto 
BIA2008-05485 se aplica esta metodología al estudio de parámetros 
acústicos objetivos y subjetivos para evaluar la calidad acústica en 
edificios de nuestro patrimonio histórico cultural (iglesias, 
monasterios, auditorios históricos, etc). 

I. INTRODUCCIÓN 
Desde mediados del siglo pasado, la aplicación de técnicas 

numéricas al estudio y diseño de salas de conciertos han 
supuesto un ahorro notable en la ejecución de proyectos 
arquitectónicos de este tipo de salas. Entre ellos, los más 
utilizados son el método de trazado de rayos/conos/pirámides, 
el método de fuentes imagen o métodos combinados. Por otra 
parte, la resolución de la ecuación de onda propagándose en el 
entorno se realiza mediante técnicas de diferencias finitas 
(FDTD), el método de los elementos de contorno (BEM) o el 
de elementos finitos (FEM). Estos métodos nos permiten 
estudiar la distribución de la energía emitida por una fuente 
sonora. El estudio de esta distribución nos permitirá determinar 
los parámetros que caracterizan la acústica de la sala.  

Diversos autores han aplicado diferentes algoritmos para 
definir parámetros acústicos (RT, EDT, Br, BR, C80, D50, Ts, 
STI, LF, IACC, etc) que permiten realizar la caracterización 
objetiva de una sala. Leo Beranek estableció una serie de 
criterios para evaluar y determinar la calidad acústica de una 
sala en base a estos parámetros acústicos. 

La aplicación de técnicas de procesado de señal a los 
algoritmos de predicción acústica de salas proporciona una 
potente herramienta a los acústicos, ya que permite explorar 
auditivamente una sala aun sin estar construida. Esto ha 
motivado que muchos programas de simulación acústica 
tengan un módulo de auralización. 

En 1993, Mendel Kleiner definió la auralización como el 
proceso de presentación audible, física o matemáticamente, del 
campo sonoro de una fuente en un espacio de manera que se 

simula la experiencia de audición binaural (o multicanal) en 
una posición dada del espacio modelado (Kleiner & al, 1993). 

II. METODOLOGÍA 
En el marco metodológico de este proyecto se pretende 

establecer la combinación de procedimientos adecuada para 
permitir la comparación, tanto objetiva como subjetiva, entre la 
señal musical obtenida a partir de un registro ‘in situ’ en la 
propia sala y la señal musical auralizada a partir del modelo 
numérico acústico realizado.  

La figura 1 presenta un diagrama de la secuencia de procesos 
que se sigue para la obtención de las muestras y la evaluación 
de la respuesta, tanto objetiva (a partir de medidas) como 
subjetiva (a partir de encuestas a expertos y melómanos), en 
cada una de las salas evaluadas. 

 

 
Figura 1. Protocolo de evaluación de respuesta objetiva y 
subjetiva de las salas. 

 
El protocolo que explica esta figura es el siguiente:  
• se mide los parámetros acústicos característicos de cada 

sala según la norma ISO 3382:2008. Esto permite 
obtener, además, la respuesta impulsiva de la sala (RIR) 
en cada punto de medida y registrarla como un fichero 
wav. 

• se realiza un modelo geométrico de la sala, 
caracterizando cada una de sus superficies con los 
coeficientes de absorción y difusión según el material 
que la conforme. También se determinan la/s fuente/s y 
los receptores. 

• se calibra el modelo a partir del tiempo de reverberación 
promedio (TR30) permitiendo un error relativo entre 5 y 
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10% entre medida y simulación. El procesado 
predictivo del modelo permite obtener todos los 
parámetros que caracterizan la sala, además de los 
ecogramas que nos servirán para obtener la RIR de cada 
receptor en el entorno simulado. Aplicando filtros 
HRTF se obtiene la respuesta impulsiva binaural (BRIR) 
(Møller, 1992). 

• se convoluciona (multiplica en el dominio de la 
frecuencia) una señal musical anecoica con la BRIR 
para obtener la auralización de esta señal musical 
anecoica en el entorno que representa la sala. 

 
Para que la percepción sea completa, la señal musical 

auralizada y la registrada ‘in situ’ se presentan en un entorno 
inmersivo de realidad virtual. Este entorno es denominado 
CAVE (Cave Automatic Virtual Environment). La percepción 
en este entorno será tanto visual como auditiva binaural 
(mediante auriculares). La programación de este entorno se 
realiza mediante OpenGL y OpenAL (OpenAL API). 

III. RESULTADOS 
Este procedimiento fue testeado en un primer momento con 

una sala piloto de la Universitat Politècnica de València, la cual 
fue medida y simulada. 

El modelo acústico se realizó teniendo en cuenta las 
absorciones de los materiales que presentan las superficies de 
la sala. La tabla 1 presenta estos valores de absorción de 
materiales utilizados (estos valores se han obtenido a partir de 
la bibliografía, pero pueden ser determinados a partir de 
medidas en cámara reverberante). La simulación fue calibrada 
y ajustada a partir de las medidas siguiendo el procedimiento 
expuesto anteriormente. 

Tabla 1. Coeficientes de absorción de los materiales usados. 

Frecuencia (Hz) Material 

125 250 500 1000 2000 4000 
Madera 20 15 12 10 7 5 
Parquet 10 16 13 10 6 5 
Linoleo 2 3 3 3 3 3 
Metal 5 6 6 10 10 10 

Audiencia 55 66 83 87 90 87 
 

A. Modelo geométrico y predictivo 
El modelo de utilizado en este caso es el del Paraninfo de la 

Universitat Politècnica de València, una sala que fue 
construida en 1978 por la Unidad Técnica de Arquitectura de la 
Universitat Politècnica de València. Esta sala tiene capacidad 
para unos 385 espectadores y sus dimensiones son 6.10 m de 
altura, 20 m de anchura y 25 m de longitud. El volumen de la 
sala es, por tanto, de unos 3000 m3, lo cual permite un volumen 
de ocupación de 7.8 m3/asiento. 

La fuente utilizada en el modelo predictivo es 
omnidireccional y se ubica en el punto (1, 4, 2.3) m del modelo, 
usando ruido rosa a partir de 94 dB. Los receptores han sido 
situados en las diferentes posiciones que se presentan en la 
figura 2. 

La ejecución de este modelo mediante el software de 
simulación acústica CATT-Acoustics© ha dado como resultado 
los valores de diferentes parámetros que se presentan en la 
tabla 2. 

Figura 2. Modelo geométrico y ubicación de fuente y receptores. 

Estos valores están dentro del rango de validez 
preestablecido a partir de las medidas. 

Tabla 2. Resultados de parámetros acústicos a partir del modelo. 

Frecuencia (Hz)  

125 250 500 1000 2000 4000 
TR30 [s] 1.19 1.18 1.22 1.16 1.10 0.98 
EDT [s] 1.04 0.98 0.98 0.90 0.86 0.77 
Ts [s] 72.5 69.9 70.7 65.4 62.5 56.3 

C50 [dB] 0.4 0.7 0.6 1.0 1.2 2.0 
C80 [dB] 3.3 3.5 3.5 4.2 4.4 5.3 
G [dB] 10.6 10.4 10.5 10.0 9.5 9.3 

 

B. Post-procesado  
A partir de los ficheros que contienen la información de los 

ecogramas en cada punto receptor, se ha calculado la respuesta 
impulsiva (RIR) en cada uno de esos puntos. Esta señal es una 
característica en cada punto de la sala.  

El siguiente paso en esta fase ha sido seleccionar el tipo de 
filtro HRTF y el tipo de modelo de receptor. Se ha 
seleccionado un receptor binaural, aplicando filtrado HRTF 
estándar, con frecuencia de muestreo de 44.1 kHz y una 
ventana temporal proporcional al tiempo de reverberación de la 
sala. 

A partir de aquí se ha podido calcular la respuesta impulsiva 
binaural (BRIR). La figura 3 muestra el resultado de la BRIR 
en la posición 6 de la figura 2. 

 

 
Figura 3. Ejemplo de respuesta impulsiva binaural. 
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C. Cálculo de auralizaciones 
El siguiente paso ha sido la realización del cálculo de 

diferentes auralizaciones en el entorno a partir de diferentes 
ficheros anecoicos. Este tipo de señales han sido registradas en 
entornos que no tienen ninguna reverberación (como es una 
cámara anecoica), por lo que representa únicamente el sonido 
directo percibido. 

En el caso estudiado se ha realizado tres grupos de 
auralizaciones en la sala: 
• auralización de un órgano positivo en las 18 posiciones, 
• auralización de un fragmento hablado en las 18 

posiciones, 
• auralización de una aria de Don Giovanni de Mozart en 

las 18 posiciones. (TKK, 2010) 
 
Los ficheros anecoicos correspondientes a estas 

auralizaciones se han obtenido a partir de las grabaciones 
realizadas por diferentes investigadores (TKK, 2010) (CATT, 
2010) 

Las tres se han realizado de manera estática, lo cual significa 
que se ha calculado el producto de convolución de cada una de 
las señales anecoicas con la respuesta impulsiva binaural 
(BRIR) de cada punto receptor (Vorländer, 2008). La señal 
resultante representa el registro temporal percibido en cada 
receptor. Esta operación se representa matemáticamente como: 

 
τττ dtxhtxthty anan )·(·)()(*)()( −== ∫  (1) 

 
Por otra parte, mediante el módulo de auralización del 

software utilizado, también se ha calculado la auralización 
dinámica del tercer caso. Esto se ha hecho a partir de la 
secuenciación espacio-temporal de las diferentes posiciones a 
lo largo del pasillo central de la sala estudiada (que comprende 
las BRIR de las posiciones de los receptores 1, 2, 3, 4 5 y 6 en 
la figura 2) (Dalenbäck et al, 2006). 

D. Presentación en el entorno  
El conjunto de cálculos ha sido presentado en una aplicación 

de testeo que combina la representación gráfica virtualizada de 
este entorno con las auralizaciones precalculadas. Este entorno 
ha sido programado en C++ mediante las librerías OpenGL y 
OpenAL (OpenGL, OpenAL), que permiten la integración de 
gráficos y audio en un entorno virtual. 

La figura 4 muestra la representación gráfica del entorno 
virtual que se realiza en esta aplicación de testeo. 

Esta aplicación permite la navegación dentro del entorno lo 
cual nos permitirá seleccionar la ubicación de escucha en la 
situación final que será presentada en el CAVE del Instituto de 
Robótica de la Universitat de València. Por su parte, la librería 
de presentación del audio permite la escucha mediante el paneo 
espacial de la señal auralizada. Esto se relaciona con la 
atenuación de la señal percibida en relación a la distancia. 

 
 

 
 
 
 
 

 
 

 
Figura 4. Representación gráfica del entorno modelado en 3D 
Studio. 

 

IV. CONCLUSIONES 
En este trabajo se ha presentado la metodología que se 

evaluará en diferentes salas del patrimonio histórico de la 
Comunidad Valenciana en el marco del proyecto 
BIA2008-05485. 

En él se muestra, mediante la aplicación de esta metodología 
a una sala piloto como es el Paraninfo de la Universitat 
Politècnica de València. En ella se ha demostrado que el 
proceso de auralización es efectivo a la hora de describir como 
suena una sala. Esto significa que puede existir una alta 
correlación entre la señal música percibida en la sala real y la 
señal percibida en la sala simulada. Actualmente se está 
trabajando en la creación de algoritmos para la comparación 
objetiva entre las señales obtenidas en ambos procedimientos 
de auralización. 

Las aplicaciones del proceso de auralización son múltiples, 
desde el diseño acústico de recintos, aplicaciones de 
teleconferencia, telecomunicaciones, etc (Kleiner & al, 
1993)(Kang et al, 1996). En este proyecto se está aplicando 
esta técnica al estudio acústico de edificios patrimoniales de 
especial interés (Catedral de Valencia, Basílica de Santa María 
de Elche, Palau de les Arts, etc). 

Estas auralizaciones obtenidas en los entornos considerados 
servirán para realizar evaluaciones subjetivas por parte de 
expertos y melómanos en un sistema de realidad virtual 
inmersivo (CAVE). 
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RESUMEN 
De entre el conjunto de las Vitae Christi medievales se abre paso 
certero la obra de Sor Isabel de Villena. Su Vita Christi esconde un 
testimonio musical deslumbrante: escenas de baile, alusiones a la 
música instrumental, monodia litúrgica, polifonía sacra y a muchas 
otras recreaciones musicales jalonan la obra de esta ilustre monja. 
De educación palaciega y abolengo real, Sor Isabel mantuvo contacto 
con las prácticas musicales de la corte de Alfonso el Magnánimo. Y de 
ello deja constancia en su Vita Christi, una historia novelada de la vida 
de Cristo que pretende acercarse al máximo a la sensibilidad de sus 
contemporáneos. 
El objetivo de esta investigación es realizar un estudio de estas 
referencias musicales. Para ello se han extractado los pasajes con 
alusión a la música, se ha realizado un vaciado de las citas latinas 
referentes al canto y se han catalogado según las bases de datos de 
repertorio litúrgico oportunas. Asimismo, se ha cometido un análisis 
de las manifestaciones musicales del medioevo catalano-aragonés con 
las que hubiera tenido contacto nuestra abadesa, porque éstas son las 
que retrata sobre el pergamino. 
A partir del estudio de esta obra obtenemos información de primera 
mano para arrojar luz sobre la investigación musicológica del 
Cuatrocientos valenciano. 

I. INTRODUCCION 
El arte medieval tiene un carácter marcadamente 

pedagógico  y se constituye como la expresión figurativa de 
una manera muy concreta de entender el mundo. Por ello, lejos 
de pretender ser riguroso, es a menudo anacrónico o fantástico 
en sus representaciones. La Vita Christi se inscribe de lleno en 
esta línea de creación artística, proyectando sobre personajes 
de otros tiempos formas de vida propias del siglo XV con la 
única preocupación de «moure a pietat» a los lectores. 

La corte catalano-aragonesa había visto florecer el 
esplendor musical de sus capillas ya desde tiempos de Juan I y 
durante el reinado de Alfonso V, monarca que vio crecer a Sor 
Isabel, gozaba de una salud encomiable. En esta época, además, 
la vida musical valenciana florecía en otros dos ambientes: el 
popular-juglaresco y el de las representaciones escénicas, ya 
sean litúrgicas o profanas. 

Pues bien, de todas ellas bebe Sor Isabel para entretejer un 
relato anacrónico en el que las alusiones a la música no son más 
que un reflejo de las costumbres musicales medievales. 
Analicemos cuáles son y en qué consisten estas referencias que 
hemos clasificado en música de danza, música vocal e 
instrumental y representaciones dramáticas. 

II. EL PERSONAJE ALEGÓRICO: MUNDOS 
PARALELOS 

Existen dos grupos e personajes bien diferenciados en esta 
narración de la vida de Cristo: los terrenales o históricos –de 
los que hablan los evangelios canónicos– y los alegóricos o 
celestiales. Estos últimos, inspirados a menudo en textos 

apócrifos y en la tradición, conforman un mundo paralelo al 
terrenal, con el que interactúan, sobre el que hacen valer su 
poder sobrenatural y del cual celebran los acontecimientos que 
acaecen.  

Pues bien, este mundo celestial, fruto de la escuela de la 
meditatio franciscana que Sor Isabel bien conocía, está cortado 
sobre el patrón de una casa de la nobleza medieval. Este mundo 
no es más que una evocación de aquello que nuestra abadesa 
había vivido durante su infancia y que también resultaba 
familiar a cualquiera de las jóvenes de la aristocracia 
valenciana que ocupaban las celdas del convento de la Trinidad, 
cuya edificación espiritual Sor Isabel cuidaba con esmero en 
virtud de su condición de abadesa. 

Los bailes, los festejos, la música y el boato caballeresco que 
impregnan la Vita Chrsti tienen lugar en este mundo paralelo. 
Y sus protagonistas son, cómo no, esta pseudo-nobleza 
celestial. 

 

 
Figura 1.  Portada de la edición princeps de la Vita Christi, 1497. 

III. LAS DANSES E BALLS 
Las referencias a la danza en la Vita Christi son harto 

abundantes y detalladas. Con ello se demuestra hasta qué punto 
la danza era todo un ritual en las cortes europeas y un signo de 
distinción para los personajes ilustres.  

A. Protagonistas de la danza 
Los sujetos de la danza son principalmente los seres de la 

corte celestial: arcángeles, santos padres, profetas, virtudes 
personificadas, órdenes celestiales, etc. Además de ellos, el 
propio San José se entrega sin ningún pudor a los placeres del 
baile y sólo en una ocasión lo hacen personajes terrenales: el 
grupo de pastores que celebran el nacimiento de Jesús. 

El baile de los personajes ilustres, que tan difícil nos resulta 
de entender hoy día, era todo un signo de distinción en una 
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época en que emperadores y príncipes abrían los festejos 
danzando al son de la música. Incluso existía una tradición 
arraigada de danza sacra en el interior de los templos de la que 
participaban los más altos estamentos de la jerarquía. Tanto la 
literatura –véase nuestro Tirant lo Blanch o El Cortesano– 
como las crónicas historiográficas –El dietari del capellà 
d’Alfons el Magnànim, pongamos por caso– dan habida cuenta 
de ello. 

Resulta interesante comprobar cómo cada vez que se 
organiza una danza se siguen los protocolos que cualquier 
lector del medioevo conocería: se forman dúos del mismo 
rango social –en este caso del mismo rango teológico–; una 
pareja de danzantes inauguran la sesión y en torno a ellos se 
añade el resto; se forman pares mixtos pero también bailan 
hombres entre sí –Juan el Bautista con el profeta Daniel, en una 
velada musical que no tiene desperdicio–. En fin, todo un ritual 
social en el que Sor Isabel demuestra desenvolverse con 
comodidad. 

B. Repertorio de danza 
Nuestra escritora no tiene a bien apuntar las coreografías que 

bailaran en estas fiestas palaciegas, a penas hace referencia a 
algún ball redó. Sin embargo, en muchos de los pasajes sí que 
indica el texto sobre el que se hacía la danza, lo cual es una 
pista diestra sobre el repertorio. Ciertamente, resulta curioso 
después de analizar vaciado textual comprobar que se trata en 
su mayoría de himnos litúrgicos, salmos y antífonas: los salmos 
67 y 149, el conocido himno de laudes A solis ortus cardine, o 
el de vísperas de tiempo de cuaresma Jesu, nostra redemptio.  

Con todo, no podemos decir que se trate de danza sacra 
propiamente dicha, porque el contexto en que tiene lugar no es 
litúrgico, sino festivo. 

IV. MÚSICA VOCAL E INSTRUMENTAL 

C. La música vocal 
Los episodios en los que se recurre a la música tienen lugar 

en hitos relevantes de la vida de Jesucristo: la anunciación a 
María, el nacimiento de Jesús, la presentación en el templo, el 
descenso a los infiernos después de la crucifixión, la 
resurrección y la ascensión a los cielos. En todos estos pasajes 
aparecen un sinfín de citas latinas que hacen referencia al texto 
del canto en cuestión. Pues bien, de todas ellas hemos realizado 
un vaciado y una cuidadosa catalogación para saber qué 
repertorio manejaba Sor Isabel. Para catalogarlos hemos 
recurrido en primer lugar al Liber Usualis, a los Monumenta 
Monodica Medii Aevi y a la base de datos de canto gregoriano 
Cantus Planus, de la universidad de Regensburg 
(Valero-García 2009). Sólo cuando no ha sido posible la 
localización en estas fuentes se han buscado otras auxiliares. 

De este trabajo se desprende que el repertorio está formado 
por antífonas, antífonas marianas, tropos, himnos, responsorios, 
salmos, salmos del salterio mariano, cánticos bíblicos, cantos 
del ordinario y del propio de la misa, citas bíblicas y citas 
literarias. Todos los géneros catalogados, excepto las citas 
bíblicas y literarias, pertenecen al corpus musical de la liturgia 
católica, por lo que serían frecuentemente cantados en los 
oficios religiosos del convento de la Trinidad –bien en la 

liturgia de las Horas, bien en la misa– y de cualquier iglesia 
valenciana. 

Son curiosas el tipo de formaciones vocales que describe 
Sor Isabel, por lo que merecen, al menos, una breve mención. 
Aparece el canto a sólo, siempre en boca de personajes ilustres 
–el arcángel Miguel, por ejemplo–; dúos o tríos de personajes 
de idéntico rango teológico –la Caridad con el príncipe de los 
Serafines, San José con el anciano Simeón o un trío de virtudes, 
entre otros–; incluso un cuarteto que da testimonio de que la 
polifonía a cuatro partes formaba parte del culto en la Valencia 
medieval –los tres arcángeles se disponen a cantar y piden a 
San José que haga la voz de tenor–. Este es el primer testimonio 
de polifonía a cuatro voces en la literatura catalana. 

D. La música instrumental 
De las referencias musicales del conjunto de la obra, la 

música instrumental es la que aparece más sucintamente y 
menos concretada. Apenas se limita a las funciones heráldicas 
y escatológicas, como la aparición del ejército celestial o la 
ascensión de Jesús a los cielos.  

En primer lugar, llama la atención que el único instrumento 
que se nombra es la trompeta, en el resto de los casos siempre 
leemos algo así como «diversos instruments» que formarían, 
por ejemplo, la cobla de ministriles de viento. Pero sólo 
podemos suponer cuáles serían. 

Cabe hacer notar una consideración respecto a los 
instrumentistas. Si bien los protagonistas de la danza y del 
canto son personajes ilustres de la historia –santos, profetas, 
virtudes, etc.– no ocurre lo mismo con los instrumentistas, más 
bien ocurre todo lo contrario. Sólo el rey David aparece 
asociado a los instrumentos que le son propios, pero en el resto 
de los casos son los ángeles menores, los de rango inferior en la 
corte celestial, los que se dedican a tañer instrumentos mientras 
los insignes señores se solazan con placeres más dignos. 

V. REPRESENTACIONES ESCÉNICAS 
El recurso teatral de la Vita Christi, el valor cinematográfico 

y dramático de sus episodios y sus recreaciones imaginativas 
han sido puestas de manifiesto y estudiadas atentamente por 
Albert Hauf (1990), entre otros. No podemos olvidar en ningún 
momento que la intención que mueve la composición de la obra, 
por encima de cualquier otra, es pedagógica: proporcionar a las 
monjas del convento un material últil para la oración. Nuestra 
abadesa re-escribe la vida de Cristo siguiendo la tradición 
franciscana, que encuentra en la re-creación secundum 
quasdam ymaginarias representationes la piedra angular de 
sus ejercicios espirituales. 

Sor Isabel quiso ser cercana. Insertó en su obra todo aquello 
que pudiera resultar familiar a sus lectoras, para despertar sus 
sentimientos y ayudarlas en la meditación. Debemos tener en 
cuenta que la mayoría de sus contemporáneos conocían los 
distintos episodios de la vida de Jesús –de manera gráfica– en 
buena medida a través de las representaciones que se hacían de 
su nacimiento o de su pasión en los templos. Por ello, la 
abadesa, que conocía perfectamente las prácticas escénicas 
ceremoniales más en boga, especialmente las representadas en 
torno a la catedral de Valencia, recurrió a ellas para conformar 
un mundo del cual sacrificó el historicismo por la ficción, pero 
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también la frialdad de la lejanía por la calidez de la 
familiaridad.  

El papel que desempeñaba la música, tanto en los dramas 
representados en el interior de los templos como en el mundo 
escénico de la corte, no era nada desdeñable, más aún, fue 
fundamental, por lo que en las recreaciones de Sor Isabel la 
música debe considerarse también como un elemento 
estructural y no como algo meramente anecdótico. 

E. El drama litúrgico en Valencia 
La necesidad de dar plasticidad a lo conceptual y la 

mentalidad representativa medieval llevan a convertir ciertos 
pasajes de la Vita Christi en auténticos dramas litúrgicos. Estos 
pasajes en los que más se evidencia el recurso dramático de Sor 
Isabel llevan siempre su acompañamiento musical 
correspondiente, porque, como hemos apuntado, la música está 
indisolublemente unida al hecho teatral y festivo del medioevo. 

Los pasajes de la adoración de los pastores y la epifanía 
recrean los dramas del Officium pastorum y el Officium stellae; 
la resurrección recuerda la Visitatio sepulchri; los episodios 
procesionales y ceremoniosos nos remontan a la Processó de 
l’Àngel Custodi o al ciclo del Corpus Christi. Y seguro que de 
haber podido acabar la obra, Sor Isabel hubiera volcado en la 
Asunción de María toda la tradición de los Misteris que tan 
arraigados estaban en la ciudad. 

F. Las prácticas escéncias cortesanas 
La joven Elionor –Sor Isabel en el convento– era prima 

segunda de la reina María de Castilla y del rey Alfonso V el 
Magnánimo, los tres biznietos del rey Enrique II de Castilla. 
Ella contaba con cuatro años de edad cuando su padre, Enric de 
Villena, murió en 1434. De modo que desde que quedó 
huérfana vivió en el Palacio Real de Valencia con su prima 
María. Su educación fue la propia de una mujer de la alta 
nobleza y, hasta que ingresó en el convento de la Trinidad en 
1445, estuvo en contacto con los usos y costumbres palaciegas. 

Las prácticas escénicas cortesanas, si bien primitivas y con 
escasa proyección artística, eran bastante cultivadas y estaban 
extendidas por toda Europa. Estas primicias teatrales 
cortesanas –todavía no podemos hablar de teatro porque son 
representaciones muy rudimentarias, con argumento y texto 
escrito sin elaboración ni interés literario– tienen su origen en 
los festejos de la alta Edad Media. Las fiestas reales, celebradas 
en torno a cualquier acontecimiento religioso –como bodas o 
bautizos– o pagano –como la recepción de embajadas 
extranjeras– reunían espectáculos simbólicos o alegóricos, 
grandes banquetes y, cómo no, juegos y dramatizaciones que 
siempre cerraban los actos al son de la música y al ritmo de las 
danzas. 

En su Vita Christi, Sor Isabel recuerda las fiestas palaciegas 
que conociera en su niñez en la corte de Alfonso V, pero sólo 
hace partícipes de ellas –una vez más– a los ciudadanos del 
cielo, que aprovechan cualquier ocasión para organizar una 
fiesta real a la usanza medieval. Veamos algunos casos. 

Cuando María concibe a Jesús después de haber aceptado la 
propuesta de Gabriel se celebran «grandissimes alegries e 
festes» en honor a María. Sus doncellas –esto es, las virtudes– 
bailaron y cantaron en torno a su señora para venerarla y alabar 
«lo seu prenyat». En lo sucesivo, la Virgen es tratada como una 

auténtica aristócrata y se celebran diez días de festejos. Cada 
una de las órdenes celestiales –los serafines, los querubines, los 
principados, las potestades, etc.– ocupa un día con sus cantos y 
danzas y, como ocurría en los eventos cortesanos, la fiesta se 
alarga durante varias jornadas. 

Pero no sólo María es en esta historia digna de este tipo de 
actos. Con motivo del descenso de Jesús a los infiernos se 
inicia un extenso episodio de adoración que culminará con una 
fiesta celestial que nada tiene que envidiar a la de cualquier 
corte medieval. Cuando Jesús desciende para redimir a los 
Santos Padres es recibido con la dignidad con que se trata a un 
rey, y por eso san Miguel manda «aparellar lo strado e la 
cadira real dins los lims, car aqui vol reposar sa senyoria estos 
tres dies», los tres días que tarda en resucitar. A lo largo de este 
tiempo, distintos personajes van presentándose ante Jesús para 
adorarlo y darle gracias –san José, san Joaquín, san Juan 
Bautista, Moisés, el rey David, los profetas, Judit, Ester, Adán 
y Eva, etc.– y cuando ya lo han hecho todos de manera 
individual, llega el momento «dels cants e laors que los sancts 
pares donaren al Senyor stant en los lims, ballant Adam ab los 
antichs, lo Baptista ab tots los jovens, e dançant los angels ab 
les sanctes dones, e sonant David e’ls altres ab gran armonia». 
Tal y como ocurría con los altos personajes cortesanos, a Jesús 
primero se le recibe y  agasaja formalmente y después se 
celebran fiestas en su honor. 

Por último, cuando Jesús asciende a los cielos después de 
haber resucitado, va colocando a los distintos personajes en 
torno a sí en el cielo. Esto es motivo de alegría y digno de la 
última fiesta que se celebra en al Vita Christi con cantos y 
danzas. 

 
Figura 2.  Sor Isabel entrega la Vita Christi a la comunidad. 
Edición princeps, 1497. 

VI. CONCLUSIONES 
Después de estudiar minuciosamente las escenas musicales 

de la Vita Christi y examinarlas poniéndolas en relación con las 
prácticas musicales y artísticas del final de la Edad Media en la 
Corona de Aragón podemos extraer las siguientes 
conclusiones: 
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1. Las escenas de música vocal, instrumental y de danza 

que se recrean en la Vita Christi guardan absoluta 
correlación con las prácticas musicales y escénicas 
propias del siglo XV en la Corona de Aragón. 

2. Esto confirma el anacronismo con que la escritora narra 
la vida de Cristo y el interés en presentar su obra de arte 
como un relato cercano a la sensibilidad del receptor. 
Esta manera de novelar entronca con la tradición de la 
meditatio franciscana y de las Vitae Christi medievales. 

3. Las danzas y bailes representados en la obra siguen las pautas 
de protocolo y organización propias de una casa de la nobleza 
del medioevo europeo. Los protagonistas de la obra recurren a 
la danza siguiendo el mismo ritual social vigente en la época 
feudal. El repertorio de danza es litúrgico.  

4. El repertorio de canto citado en la Vita Christi corresponde en 
su mayoría a la colección litúrgica habitual de los oficios 
religiosos. Gracias a esta investigación podemos saber con 
qué repertorio estaban familiarizados en la liturgia hispana del 
siglo XV. No hay referencias a la música profana. 

5. La música instrumental cumple una función heráldica muy 
importante. Los instrumentos de viento están asociados a los 
episodios escatológicos y al triunfo de Cristo. Pero también la 
música instrumental forma parte de los ambientes festivos de 
la corte. Los ministriles son personajes al servicio de la 
nobleza y nunca protagonistas ilustres. 

6. La influencia de la iconografía y de las prácticas escéncias 
medievales cumple un papel fundamental a la hora de 
construir el imaginario colectivo del hombre medieval. Al 
calor de estas tradiciones artísticas plásticas se elaboran 
muchos de los pasajes literarios musicales de la obra de la de 
Villena. 

Nuestra investigación abre la brecha del estudio de las obras 
literatura catalana hasta el siglo XV desde un enfoque musical. 
Como se muestra, es harto interesante realizar estas 
investigaciones. Las obras de Joanot Martorell, Ausiàs March, 
San Vicente y tantos otros representantes del Siglo de Oro 
valenciano están repletas de este tipo de documentos que tanta 
ayuda pueden prestar al mundo de la musicología. Allí yacen 
yermos esperando al investigador avezado que los rescate de la 
indiferencia. El campo de trabajo es muy amplio y queda 
mucho por hacer. Éste ha sido sólo un botón de muestra. No 
obstante, pretendemos continuar la línea de investigación 
abierta para la elaboración de una tesis doctoral. 
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RESUMEN 
La presente comunicación trata de conocer qué escuchan los niños en 
la programación infantil de televisión en una muestra televisiva de 
cobertura latinoamericana. El objetivo general ha sido establecer los 
parámetros de la escucha del entorno cotidiano, a partir de la 
elaboración y validación de un instrumento que determine sus 
elementos objetivos. El texto presenta una selección de los resultados 
obtenidos a partir del primer análisis cuantitativo realizado sobre las 
bandas sonoras de 9 programas infantiles de Brasil, Argentina, Chile y 
España. La investigación realizada con un objetivo más amplio, parte 
de la elaboración de un instrumento de medida basado en aquellas 
características del sonido susceptibles de ser medidas de manera 
cuantitativa para, una vez elaborado y validado, pasar a analizar 
dichas características desde un enfoque cuantitativo en el que se 
detallen aquellos elementos comunes y divergentes así como la 
asociaciones más significativas entre las variables medidas. A la vista 
los resultados, podemos caracterizar la banda sonora de la 
programación infantil latinoamericana como integrada por músicas 
que utiliza diferentes tipos de cadencias y cierres, variedad en la 
textura, básicamente instrumental, utilizada como fondo, de sonido 
electrónico, ritmo binario y comienzo tético. Sin modulación ni 
variación en la dinámica ni en la agógica. 

I. MARCO TEÓRICO 

A. Música y arte sonoro 
Una revisión del entorno sonoro actual indica un cambio 

sustancial del hecho musical. La música que escuchan los niños 
en la tv es fruto de todo un proceso histórico determinado por 
cambios sociales, culturales, industriales y expresivos que se 
precipitan en el S. XX (PORTA, 1996) Sobre ellos descansan 
los elementos del hábitat sonoro que han tenido como 
consecuencia la consolidación de los nuevos soportes 
comunicativos que vinculan la música con la imagen filmada, 
la narración y el movimiento, es decir, la aparición de la banda 
sonora de la comunicación audiovisual. (PORTA, 2007). De 
este complejo conglomerado destacamos tres ejes por dibujar 
el escenario de la escucha cotidiana: la diferenciación entre 
Música y Arte Sonoro, los contornos difuminados de las 
formas de expresión con su consecuente pérdida de la frontera 
y, finalmente, el carácter mediático y espectacular de la música 
popular contemporánea.  

B.  La televisión como representación del entorno sonoro y 
espacio de la escucha  

Desde una posición educativa, el Informe Pigmalión sobre 
el impacto de la tv en la infancia realizado por Álvarez y Del 
Río, aporta gran información sobre España y permite articular 
una visión global con el fin de integrar el problema de la 
escucha televisiva en una perspectiva cultural del desarrollo 

infantil (DEL RÍO, 2004). Estos autores defienden, entre otras 
muchas cuestiones, crear a largo plazo una programación  
televisiva infantil que tenga como referentes las propuestas 
culturales. 

C.  La banda sonora y la construcción de la conciencia 
Nuestro tema de interés es la música desde el lado de la 

escucha, cuya presencia  televisiva se produce mediante la 
banda sonora de las programaciones infantiles de tv. Son 
escasos los trabajos encontrados en torno al estudio cognitivo, 
social y comunicativo de la música en la tv pese a su influencia 
como modelador y constructor de la realidad del niño y el 
adolescente. La tv se ha convertido para el niño actual, junto a 
su experiencia directa, en un importante  medio de 
representación del mundo en el que la creciente mezcla entre 
los géneros de realidad y de ficción le plantea problemas 
nuevos. (Pigmalión, 2004).  

D.  Necesidad de un instrumento para la escucha  
Los diferentes estudios sobre la tv infantil revelan 

contenidos televisivos con un alto nivel de exposición que 
utilizan estrategias publicitarias de carácter seductor y poseen 
un poder de influencia comunicativa indiscutible a través de la 
suma de sus lenguajes. La sistematización necesaria para 
fundamentar nuestro trabajo muestra un gran vacío cuando 
hablamos del contexto sonoro del niño. Los estudios 
encontrados, creados en su mayoría como experiencias de 
laboratorio, acotan realidades artificiales para grupos 
determinados por rasgos de aprendizaje o población escolar de 
riesgo. La necesidad de instrumentos objetivos pasa por la 
creación de  escalas de medida para un nuevo entorno sonoro  
(Atienza, 2004). Este problema no es nuevo en la Música, y el 
interrogante se agudiza cuando ampliamos el concepto al 
entorno sonoro. En los últimos 40 años, diferentes esfuerzos 
interdisciplinares han trabajado en esta travesía de los saberes y 
disciplinas. Durante las décadas de 1960 y 1970, dos 
acercamientos diferentes al análisis sonoro verán la luz. Por 
una parte el objeto sonoro de Pierre Schaeffer, parte de un 
análisis fenomenológico del universo audible centrado sobre 
los modos de percepción auditiva (Schaeffer, 1966). Por otra, 
la noción de paisaje sonoro de Robert Murray Schafer habla de 
la representación del entorno sonoro, que podríamos calificar 
de «compositiva» y se pregunta por nuevas soluciones para 
nuevas necesidades cuando dice que actualmente se está 
necesitando una revolución equivalente entre los variados 
campos de los estudios sonoros. 

II. OBJETIVOS  
La presente comunicación trata de conocer qué escuchan los 

niños en la programación infantil de televisión en una muestra 
televisiva de cobertura latinoamericana. El objetivo general ha 
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sido establecer los parámetros de la escucha del entorno 
cotidiano, a partir de la elaboración y validación de un 
instrumento que determine sus elementos objetivos. 

Así, describiremos los resultados más destacados obtenidos 
a partir del primer análisis cuantitativo realizado sobre las 
bandas sonoras de 9 programas infantiles de Brasil, Argentina, 
Chile y España. 

III. MÉTODO 
El marco teórico de referencia para su interpretación, de 

carácter semiótico, utiliza el modelo de Umberto Eco (ECO, 
1978), y como específico para la construcción de la  plantilla de 
la escucha, utilizaremos el propuesto por Gómez-Ariza. 

La investigación realizada parte de la elaboración de un 
instrumento de medida basado en aquellas características del 
sonido susceptibles de ser medidas de manera cuantitativa para, 
una vez elaborado y validado, pasar a analizar dichas 
características, primero desde un enfoque cuantitativo en el que 
se detallen aquellos elementos comunes y divergentes así como 
la asociaciones más significativas entre las variables medidas. 
Posteriormente, y a partir de los resultados más sobresalientes 
obtenidos, se dará paso a una segunda parte de corte cualitativo 
en el que se profundizará más detalladamente en la 
interpretación y consecuencias de dichos resultados. 

E.  Variables  
Las variables empleadas para este análisis cuantitativo han 

sido un total de 14, todas ellas relacionadas con las 
características sonoras y medidas en una escala nominal que 
señalaban la existencia o no de determinadas características de 
la variable considerada en la unidad muestral seleccionada (ver 
tabla 2 para la denominación de las variables y categorías). 

F.  Instrumento  
El instrumento ha dividido las 14 variables consideradas en 

diferentes categorías susceptibles de ser medidas de manera 
dicotómica según aparecieran o no en el fragmento 
seleccionado. 

G. Muestra  
La muestra se seleccionó a partir de una semana de 

programación en la que no coincidiera ningún acontecimiento 
especial que modificara el carácter cotidiano del programa 
elegido por los grupos de cada país. A partir de ahí, se realizó 
un muestreo mediante el procedimiento elección experta de 
manera que se incluyeran los elementos musicales más 
relevantes para el análisis (pieza completa, frase, frase cortada, 
semifrase, motivo, diseño, colcha, final de pieza y sin música), 
así como los tres espacios televisivos más habituales: 
Programación propia, dibujos animados y publicidad. 
Asimismo, se complementó con 10 cortes seleccionados de 
manera aleatoria de cada uno de los programas estudiados. 

En total se recogieron 867 fichas que se distribuyen en la 
muestra según la Tabla 1: 

 
 
 
 
 

 
Sección País Programa 

Propia Publicidad Dibujos 
TOTAL 

Casi 
Ángeles 

105 
(100%) 

0  
(0%) 

0 
(0%) 

105 
(12’1%) 

Patito Feo 24 
(28’6%) 

60 
(71’4%) 

0 
(0%) 

84 
(9’7%) 

Argentina 
261 

(30’1%) 
Los 
Simpson 

0 
(0%) 

0 
(0%) 

72 
(100%) 

72 
(8’3%) 

Brasil 
106 

(12’2%) 

Castello 
Ra-Tim 
Bum 

84  
(80%) 

18  
(17’1%) 

3  
(2’9%) 

106 
(12’2%) 

Chile 
93 

(10’7%) 
Musitronia 30  

(32’3%) 
58  

(62’4%) 
5  

(5’4%) 
93 

(10’7%) 

Los Lunnis 64  
(75’6%) 

8  
(4’4%) 

18  
(20%) 

90 
(10’4%) 

Babalà 42  
(24’7%) 

4 
(2’4%) 

124 
(72’9%) 

170 
(19’6%) 

La Banda 
del Sur 

38  
(46’3%) 

7  
(8’5%) 

37 
(45’1%) 

82 
(9’5%) 

España 
407 

(46’9%) 

Super 3 20  
(30’8%) 

0 
(0%) 

45 
(69’2%) 

65 
(7,5%) 

TOTAL 411 
(47’5%) 

151 
(17’4%) 

304 
(35’1%) 867 

Tabla 1: Distribución de la muestra. 

IV. CONCLUSIONES 
Estas líneas suponen un intento de sistematización del 

conocimiento del entorno más cotidiano de la infancia actual, 
la televisión. A pesar de la importancia y repercusiones como 
elemento configurador cultural, comunicativo y patrimonial de 
la cultura contemporánea, no existen instrumentos de 
observación para conocer qué escuchan los niños en la 
televisión y cuáles son los elementos musicales que la 
televisión maneja. De igual modo buscamos la respuesta a 
cuáles de ellos tienen como referente los contenidos musicales 
de la proximidad de la cultura propia o ajena y, como 
consecuencia, cuales son los efectos de la globalización en 
materia musical y sonora. 

A continuación describiremos los resultados globales más 
sobresalientes, descendiendo al nivel de programa cuando el 
caso así lo requiera a excepción de la variable 0 (sin sonido) 
que al haber obtenido únicamente una frecuencia de aparición 
no resulta relevante y no se incluirá en esta exposición de 
resultados.  

Así, a la vista de todos los resultados obtenidos, y en base a 
los porcentajes mayoritarios encontrados, podríamos 
caracterizar la banda sonora de la programación infantil 
latinoamericana con una presencia alta de música (78% de la 
muestra) mayoritariamente popular (61%) que utiliza 
direrentes cadencias así como cierres no musicales (32% 
conclusiva, 26% cortada y 22% suspensiva), con variedad en la 
textura (34% homofónica y 38% monodía acompañada), 
básicamente instrumental, utilizada como fondo (62%), de 
sonido electrónico (55,5%), ritmo binario (71,2%) y comienzo 
tético (59,2%). Sin modulación (66,1%)  ni variación en la 
dinámica (73,4%) ni en la agógica (82,7%). 

El proyecto de investigación sobre la escucha del entorno 
sonoro cotidiano de la cultura hispana tiene carácter amplio, se 
compone de diferentes estudios comparados sobre las bandas 
sonoras de las programaciones televisivas de los países 
participantes. En este texto hemos presentado el proceso 
seguido en la fundamentación y selección de opciones 
metodológicas para la creación de una herramienta, sujeta 
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todavía a multiples revisiones, correcciones y matizaciones, de 
carácter cuantitativo y empírico: la elaboración un instrumento 
de observación para conocer las características de la escucha de 
la banda sonora de la programación infantil.   

Todo ello, desde una mirada educativa que observa y 
cuestiona el entorno sonoro con intención de tener argumentos 
para modificar las políticas culturales en materia televisiva, 
resituar  y dar valor lingüístico, comunicativo y patrimonial a la 
Música en la Educación y proponer modificaciones en los 
diseños curriculares presentes y futuros.  
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RESUM 

Les definicions tradicionals d'‘acord’, com ara la de ‘tres o més notes 
produïdes simultàniament’, són epistemològicament deficients, 
perquè hi ha tant agregats sonors que incompleixen les condicions 
establides per aquestes definicions i es perceben com a acords, com 
agregats que les compleixen i no es perceben com a tals. Aquesta 
deficiència epistemològica es deu al fet que aquest tipus de 
definicions comunes no donen compte precís de les qualitats auditives 
essencials o definitòries de l'acord. En aquesta comunicació 
s'identifiquen les tres qualitats auditives que a criteri de l'autor 
defineixen l'acord: tonicitat, complexitat i unitat. Després de tractar 
els aspectes bàsics relatius a cadascuna d'aquestes qualitats auditives, 
es conclou amb una definició fenomenològica d'‘acord’ basada en 
elles.  

I. INTRODUCCIÓ 
Deia Walter Piston que “un acord és quelcom que tot el món 

coneix, però que ningú no pot definir de manera que incloga 
tots els casos” (Piston, 1957, p. 273). En uns altres termes, 
podria dir-se que, generalment, mentre que hi ha un 
coneixement experiencial (en el sentit alemany d'Erlebnis, de 
vivència) de l'acord, no hi ha un vertader coneixement 
intel·lectiu d'aquest. En efecte, al nostre entendre, les 
definicions comunes d'‘acord’, com la de ‘tres o més notes 
produïdes simultàniament’, no capten la seua naturalesa 
essencial, cosa per la qual són epistemològicament deficients.  

Certament, una definició d'‘acord’ com la referida és 
compatible amb agregats sonors com el representat a la Figura 
1, ja que constitueix clarament un acord. No obstant això, hi ha 
combinacions sonores que contradiuen aquest tipus de 
definicions. Efectivament, si l'acord es defineix com ‘tres o 
més notes simultànies’ caldria excloure de la categoria 
d'‘acord’ les díades, encara que puguen sonar com a vertaders 
acords, com la díada representada a la Figura 2. Però el 
problema no és una mera qüestió numèrica, ja que més enllà de 
les díades, les mònades, amb les suficients duplicacions, poden 
manifestar almenys certa qualitat d'acord, com la mònada 
representada a la Figura 3. Així mateix, sent conseqüents amb 
aquest tipus de definicions, caldria assumir com a acords 
aquells agregats sonors la densitat tonal dels quals és tal que la 
impressió auditiva resultant és més aviat un soroll, com 
l'exemple que es pretén representar a la Figura 4. A més, amb 
aquestes definicions en ús, s'hauria de considerar ‘acord’ 
qualsevol combinació sonora conformada per notes estranyes, 
com l'agregat assenyalat a la Figura 5, a pesar que la pròpia 
teoria de l'harmonia no reconega com a acords aquest tipus de 
formacions sonores. 

 
 

 
 
 
 
Figura 1 

 
 
Figura 2 

 
 
Figura 3  Agregat inicial de la 1a Simfonia de Brahms 

 
 
Figura 4 

 
 
Figura 5 
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Al nostre entendre, la deficiència epistemològica de les 

definicions d'‘acord’ de caràcter tradicional es deu a un 
enfocament ontològic i fenomenològic inapropiat. Breument, 
en primer lloc, entenem que qualsevol definició d'‘acord’ ha de 
plantejar-se des de la sensació d'acord, no des de l'estímul físic 
que la suscita. En canvi, les definicions tradicionals són 
ambigües al respecte. Per exemple, com s'entenen en la 
definició els vocables ‘so’, ‘nota’ o ‘to’? Com a senyal acústic 
o com a sensació auditiva? Aquesta qüestió ontològica és 
fonamental per a la consistència de qualsevol definició, ja que 
les correspondències entre el món físic i l'experiencial són 
summament complexes. En segon lloc, una definició ha de 
donar compte de tots els aspectes essencials de l'ens objecte de 
la definició (en aquest cas, de la sensació d'acord), de manera 
que delimite eixa entitat respecte de totes les altres entitats 
existents (Ferrater Mora, 1941/1994). Tanmateix, les 
definicions tradicionals d'‘acord’ no donen compte precís dels 
seus aspectes auditius essencials o definitoris. Com a 
conseqüència de tot el que s’ha indicat, aquest tipus de 
proposicions fracassen en la seua comesa definitòria.  

Assumint els dos principis mencionats, l'observació 
d'exemples musicals com els exposats anteriorment permet 
d'identificar tres qualitats auditives essencials o definitòries de 
l'acord: tonicitat, complexitat i unitat. Entenem que la 
coexistència d'aquestes tres qualitats auditives determina una 
sensació auditiva com a acord. A continuació es tracta 
cadascuna d'elles. 

II. LES TRES QUALITATS AUDITIVES 
DEFINITÒRIES DE L'ACORD 

A. Tonicitat 
Per ‘tonicitat’ denotem la qualitat auditiva pròpia dels tons o 

sons d'altura definida (cf. ANSI, 1973; Parncutt, 1989; Huron, 
2001; Saitta, 1998). Considerant aquesta qualitat, es poden 
distingir dos tipus bàsics de sensacions auditives: les tonals, 
d'altura definida, o tons; i les no tonals, d'altura indefinida, o 
sorolls. (El terme ‘tonal’ s'empra ací com a adjectiu de ‘to’). 
Els anomenats de vegades “sons musicals” (p. ex., Matras, 
1977), com són els sons tradicionals de la flauta o de la 
trompeta, són tons, mentre que els “sons comuns”, per exemple 
el so d’una cascada d’aigua o d’un redoblament de tambor, són 
sorolls.  

Malgrat aquesta categorització dicotòmica, els sons poden 
evocar diferents graus de tonicitat (Helmholtz 1863/1954; 
Aures, 1985). Compare’s, per exemple, la tonicitat d’una 
mateixa nota tocada per un violoncel (major tonicitat) i per un 
timbal (menor tonicitat); o en un piano, la tonicitat de les notes 
centrals (major tonicitat) amb la de les notes extremes (menor 
tonicitat). En qualsevol cas, es convindrà que el tipus de 
sensació auditiva que pot conformar un acord és aquella que, 
en major o menor grau, té tonicitat. Els sorolls, en no tindre 
tonicitat, no poden conformar acords. Així, assumim la 
tonicitat com a qualitat auditiva definitòria de l'acord.  

El principi de tonicitat es pot reconéixer en les definicions 
tradicionals de l'acord com a combinació d’“intervals” (p. ex., 
Morris, 1946, I, p. 5, intervals), “sons” (p. ex., Koechlin, 1928, 
I, p. 7, sons), “tons” (p. ex., Steinke, 1968/1998, p. 3, tones), o 
“notes” (p. ex., Zamacois, 1949/1992, II, p. 48, notas), perquè 

tots aquests termes apareixen amb major o menor mesura i 
fortuna vinculats amb la tonicitat. Això no obstant, a més dels 
problemes semàntics que aquestos termes comporten per a 
fonamentar sobre ells una bona definició (p. ex., vg. els seus 
múltiples significats en ANSI, 1973; RAE, 2001; Webster et al. 
1989; Sadie & Tyrrell, 2001; i Kurkela, 1986), la combinació 
d'intervals, sons, tons o notes pot produir sensacions auditives 
no tonals, i per tant no formar acords, com és el cas representat 
a la Figura 4 (assumint que es percep com un soroll).  

B. Complexitat 
Per ‘complexitat’ entenem la qualitat pròpia del conjunt o 

unió de dues o més coses, en aquest cas de sensacions de to 
(òbviament simultànies). Segons la seua simplicitat o 
complexitat, les sensacions auditives poden ser monòfones (o 
simples) si només consten d'un únic so, o polífones (o 
complexes) si es perceben dos o més sons al mateix temps. 
Malgrat aquesta categorització dicotòmica, també pot haver 
sensacions auditives que es troben en el llindar de la 
complexitat (o de la simplicitat), com una mònada amb 
l’adequat nombre de duplicacions d’octava o un so musical 
amb algun harmònic a penes audible. En qualsevol cas, és 
evident que per tal que una sensació auditiva siga un acord, 
requereix que siga polífona (o complexa). Sense complexitat 
auditiva no hi ha acord. Així doncs, assumim la complexitat 
com a qualitat auditiva definitòria de l'acord.  

La condició polifonal ve implícitament recollida en les 
definicions tradicionals d'‘acord’. El tòpic de “tres o més” 
notes, sons o tons simultanis és una condició de complexitat. 
Ara bé, plantejada aquesta qualitat en els termes tradicionals 
resulta problemàtic, en tant que puguen incloure's en la 
categoria d'acord agregats que es perceben com a sorolls, com 
el representat a la Figura 4, i excloure agregats auditivament 
tonals i suficientment complexos per a manifestar almenys 
certa qualitat d'acord, com el representat a la Figura 3.  

Aquest tipus de problemes sorgeixen quan es pretén definir 
l'acord a partir de quelcom diferent de la pròpia experiència 
d'acord. I eixa experiència ens condueix a assumir que perquè 
una sensació auditiva siga un acord ha de ser polítona, és a dir, 
tonal (en el sentit de to) i complexa, siga quina siga la 
naturalesa de les seues entitats constituents. 

C. Unitat 
Per ‘unitat’ signifiquem la qualitat pròpia del que 

constitueix un tot unificat, en aquest cas de sensacions sonores. 
Atenent a aquesta qualitat perceptiva es poden distingir dos 
tipus bàsics de sensacions auditives: unificades i disgregades. 
L'agregat representat a la Figura 1 és un exemple de sensació 
auditiva unificada, mentre que l'agregat enquadrat de la Figura 
5 representa un cas de sensació auditiva més aïna disgregada, ja 
que la nota superior apareix com segregada de la resta. (Per a 
l’estudi dels factors determinants de l’organització auditiva vg. 
Deutsch, 1982/1999; Handel, 1989; Bregman, 1990; Bregman 
& Ahad 1995...). 

Perquè una sensació auditiva puga constituir un acord ha de 
ser una sensació auditiva unificada. Consegüentment, encara 
que ambdós agregats siguen tonals i polífons, el de la Figura 1 
conforma un acord, mentre que l’enquadrat de la Figura 5 no. 
(En tot cas, l'acord el constituirien totes les notes de l'agregat 
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excepte el retard. És a dir, les notes que conformen una Gestalt 
auditiva). Així doncs, considerem la unitat perceptiva com a 
qualitat definitòria de l'acord.  

Açò no vol dir, de cap manera, que un agregat com el de la 
Figura 5 no puga constituir un acord, ja que si les condicions en 
què es produeix li confereixen unitat perceptiva, serà un acord, 
com en la Figura 6. 

 

Figura 6  

 

Per tant, no s'hauria de caure en l'error d'identificar unitat 
perceptiva amb consonància sensorial. Una cosa és la 
conformació perceptiva dels sons i una altra ben distinta és la 
seua qualitat consonant o dissonant. Si una sensació auditiva 
tonal i complexa constitueix una unitat perceptiva, serà un 
acord, independentment del seu grau de consonància o 
dissonància sensorial. Fins i tot hauria de considerar-se que, 
més enllà del domini de la tonicitat, un soroll pot conformar 
una unitat perceptiva, si bé no podria constituir un acord 
perquè no té una qualitat  polítona. 

Cal explicitar que, d’una manera general, pensem que la 
unitat perceptiva és la clau que determina les notes d’un 
agregat sonor com a reals (notes integrades) o com a estranyes 
(notes segregades). Per descomptat, pot haver casos en els 
quals l’organització auditiva dels agregats sonors siga un tant 
ambigua, i consegüentment la seua acorditat (és a dir: la seua 
qualitat d’acord) quede subjecta a interpretacions analítiques. 
El cèlebre “acord” del Tristan pot ser al respecte un cas 
paradigmàtic (vg. Vogel, 1962; Nattiez, 1987). 

La unitat perceptiva és també la clau essencial del poliacord: 
una sensació auditiva consistent en dues o més sub-unitats 
polítones, com és auditivament notori en l'agregat número 5 (i 
en menor grau en altres) de la Figura 7. 

Figura 7  Ives, Piano Sonata No 2, “Concord”: IV. “Thoreau”, 
cc. indef.  
 

 
 
Encara que les definicions tradicionals no reconeixen de cap 

manera el prinicipi d’unitat perceptiva de l’acord, alguns autors 
sí que han captat bé aquesta qualitat intrínseca, com Aldwell i 
Schachter (1978, vol. I, p. 6) quan afirmen que “en essència, un 
acord és una unitat vertical”. 

III. QUÈ ÉS UN ACORD? 
En aquest treball s'han identificat i examinat els aspectes 

bàsics d'allò que a criteri de l'autor són les tres qualitats 
auditives essencials o definitòries de la sensació d'acord: 
tonicitat, complexitat i unitat. La coexistència d'aquestes 
qualitats pensem que determina qualsevol sensació auditiva 
com a acord. No obstant això, el fet que aquestes qualitats no 
siguen variables dicotòmiques, és a dir, que tinguen només 
dues modalitats (to o soroll, simple o complex, unificat o 
disgregat), sinó variables més aviat contínues, amb infinitat de 
possibles graus de tonicitat, complexitat, i unitat, implica que 
també puga haver-hi agregats amb més o menys acorditat o 
qualitat d’acord. Amb tot, entenem que l'acord pot redefinir-se 
amb més precisió des d'una perspectiva fenomenològica com 
una sensació auditiva tonal, polífona i unificada. O, més 
succintament, com una sensació unipolítona.  

Encara que és possible que aquesta definició no incloga tots 
els casos que deia Walter Piston, almenys sembla prou més 
pròxima a l'essència de l'acord que les definicions tradicionals. 
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RESUMEN 
La música esta presente en toda la vida de las personas; ella influye en 
el comportamiento humano significativamente haciendo así que de 
acuerdo al ritmo, tono y melodía se produzcan cambios importantes en 
la vida de las personas. 
El cerebro posee una habilidad remarcable para memorizar y 
reconocer frases musicales. La habilidad para percibir y responder 
hacia la música parece estar presente desde el nacimiento. 
La música es un estímulo que enriquece los procesos sensoriales, 
cognitivos (como el pensamiento, el lenguaje, el aprendizaje y la 
memoria) y motores, además de fomentar la creatividad y la 
disposición al cambio. Con esta evidencia resulta indispensable 
utilizar la música dentro del proceso de aprendizaje. 
Sin duda, si queremos entender y predecir las reacciones conductuales 
provocadas por la música, es necesario conocer los mecanismos 
psicofisiológicos que subyacen a su percepción, reconocimiento e 
interpretación, así como al placer experimentado al escucharla, ya que 
sabemos que la conducta en todos sus niveles es regulada por el 
sistema nervioso central, (Peretz, I. & Vieillard, S. 2008). 
   

I. INTRODUCCION 
La aplicación de la música como ciencia ha alcanzado a 

través de los años un desarrollo teórico práctico en el campo de 
la psicología educativa, medicina, neuropsicología, la 
aportación de nuestra investigación parte de la neurociencia 
cognitiva, neuropsicología, terapia musical y su aplicación 
orientándola hacia la rehabilitación cognitivo-conductual. Es 
decir, la estimulación con tareas musicales, pueden modificar 
ciertas áreas cerebrales que justificamos con: 

La necesidad de dar a conocer el aprendizaje de la música y 
movimiento, por medio de sus didácticas, evaluando en la 
práctica las propuestas a conseguir de forma integrada, 
(Bermell, 2004). 

Las Investigaciones realizadas por especialistas en 
diagnósticos por técnicas de neuroimagen ha abierto un 
abanico de posibilidades que pueden mejorar conductas y 
fortalecer el desarrollo cognitivo como una alternativa de la 
rehabilitación neurocognitiva. Estudios por imágenes están 
revelando que las regiones del cerebro y los circuitos neurales 
están involucrados en la percepción musical.  

Reconocidos investigadores en el área como Thaut, Peretz, 
Zatorre, Penhune, Avanzini y otros (2003, 2005), durante los 
últimos 30 años, nos que revelan que las regiones del cerebro y 
los circuitos neuronales están involucrados con la percepción 
musical y las respuestas a los tonos, ritmos y timbres. 

También los estudios con personas que poseen oído 
absoluto, déficit en el procesamiento de los tonos o 
incapacidad para percibir música, pueden ofrecer un mayor 
entendimiento de la genética y la fisiología del procesamiento 

musical. Sabemos que en la actualidad, el cerebro posee una 
habilidad remarcable para memorizar y reconocer frases 
musicales. Esta habilidad para percibir y responder hacia la 
música parece estar presente desde el nacimiento. Considerado 
que la forma en que se les habla a los niños facilita la 
adquisición del lenguaje. Muchos estudios han relacionado el 
entrenamiento musical con el aumento en las habilidades de 
lenguaje, matemática y el razonamiento espacial, Hutchinson, 
S.Lee., Gaab, N., Schlaug, G. (2003); Koelsch, S. (2005).La 
terapia neurológica (Neurologic Music Therapy), aplicada por 
Thaut et al. (2005) investiga sobre su desarrollo y su 
aplicación.  

Así llegamos a la intervención psicoeducativa mediante la 
educación música/movimiento que se puede demostrar desde 
una perspectiva científica para ayudar al desarrollo de  las 
capacidades. En la actualidad, las áreas cerebrales se activan al 
escuchar determinados estímulos y por medio de 
procesamientos de la información de la música. Podemos  
elaborar programas de intervención específicos de forma 
metódica dando como resultado una mejora de calidad de vida 
al alumnado con NEE (necesidades educativas especiales) y 
como consecuencia a nivel familiar, clínico, escolar y social 
(Bermell, 2004). 

II. MUSICA Y NEUROCIENCIA 
La neurociencia se combina con la psicología para crear la 

neurociencia cognitiva  una disciplina que al principio fue 
dominada totalmente por psicólogos cognitivos. Hoy en día la 
Neurociencia Cognitiva proporciona una nueva manera de 
entender el cerebro y la conciencia, pues se basa en un estudio 
científico que unifica disciplinas tales como la neurobiología, 
la psicobiología o la propia psicología cognitiva, un hecho que 
con seguridad cambiará la concepción actual que existe acerca 
procesos mentales implicados en el comportamiento y sus 
bases biológicas. Así pues, la Neurociencia cognitiva es una 
aproximación al estudio de los procesos mentales, que pone 
especial énfasis en la investigación de los mecanismos 
cerebrales implicados en dichos procesos. Nuestro interés es 
abordar los problemas de diagnóstico de la neuropsicología 
clásica, basada en la utilización de tests psicométricos y 
técnicas de neuroimagen, desde la perspectiva que utiliza los 
avances de la psicología y de la neurociencia cognitiva para 
estudiar los diagnósticos y proporcionar técnicas de 
rehabilitación, mediante  tareas musicales con y sin 
movimiento. Además de investigar sobre las bases neuronales 
del procedimiento cognitivo musical y la evolución de la 
música a través de los procesos en las áreas cerebrales.  

La música ocupa un lugar en la anatomía y en la fisiología 
del cerebro humano y proporciona funciones varias: funciones 
emocionales, representaciones simbólicas, funciones motoras, 
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de comunicación, de placer, e incluso, refuerza funciones 
sociales, religiosas y culturales.  

El cerebro tiene una gran plasticidad cosa que permite 
reorganizarnos y adaptarnos a nuevas situaciones, 
(Pascual-Leone, A., Amedi, A., Fregni, F., Merabet, L. 2005). 
En el córtex cerebral están localizadas las diferentes partes del 
cuerpo, y sabemos que con la práctica instrumental, por 
ejemplo, modificamos el cerebro.( 2005) 

Las recientes investigaciones han demostrado que la música 
estimula los procesos sensoriales, motrices, cognitivos y 
afectivos en el cerebro y en el comportamiento humano, Thaut, 
MH., Leins, AK., Rice, RR., Argstatter, H. et all (2007).  

III. MUSICA Y APRENDIZAJE 
En los últimos años, los avances de la neurociencia han 

justificado el valor de la música en el aprendizaje a través de 
evidencias neurofisiológicas (Thaut, 2000). Dichas evidencias 
se han convertido en los marcos teóricos vigentes de los 
campos de la educación musical y de la musicoterapia (Gfeller, 
1998; Frega, 1996; Poch, 1999; Thaut, 2000). Wolfe (2001), 
sin embargo, plantea la incorporación de actividades musicales 
en los procesos de aprendizaje no musical explicando las 
conexiones entre la percepción de la música y los procesos 
cognitivos de atención, memoria, producción emocional y 
entendimiento conceptual y aprendizaje.  

En base a esta aplicación, la comprensión detallada del 
proceso musical se vuelve necesaria y práctica, tanto para la 
explicación del fenómeno musical en sí, cómo para 
entendimiento de la influencia de la música en el aprendizaje. 

Se hace necesario describir la neurofisiología de la música y 
relacionarla con el aprendizaje. Cabe recalcar que se considera 
tanto la música como el aprendizaje conceptos amplios e 
incluyentes de varios procesos relacionados. De esta manera, la 
música se define como un conjunto de procesos que involucran 
percepción, ejecución y conceptualización de los elementos 
musicales, como ritmo, melodía, timbre y armonía; mientras 
que el aprendizaje comprende procesos cognitivos de 
percepción, atención, memoria y habilidades cognitivas de 
procesamiento superior (Bermell, 2004). Estos conceptos, han 
sido necesarios abarcarlos  de manera global debido a la 
complejidad de los mismos (Jensen, 1998; Flohr, 1996). 

A. Interacción de la música y la memoria en el aprendizaje. 
Un concepto clave cuando hablamos de aprendizaje es la 

memoria y la investigación, propone una estrecha relación 
entre ésta y la música. Carruth (1997) sugiere que el canto 
facilita la rehabilitación cognitiva en pacientes con demencia y 
pérdida de memoria. Por otro lado, Korenman & Peynircioglu, 
(2004) relacionan la habilidad de metamemoria musical con la 
memoria episódica. Dicha propuesta fundamenta que melodías 
familiares facilitan el aprendizaje de conceptos verbales varios 
(2004). En esta misma línea, Wolfe, (2001) nos sugiere que la 
música permite la memorización de grandes cantidades de 
información ya que a partir de elementos rítmicos y melódicos, 
la información textual se comprime. Por esta razón, la 
enseñanza de la utilización de la música como estrategia 
mnemotécnica es fundamental en la instrucción primaria 

El proceso neurofisiológico de memoria musical es 
complejo y corresponde a varios circuitos de memoria así 

como a varias estructuras cerebrales. En primera instancia, 
Wolfe (2001) sugiere que los neurotransmisores provocados 
ante respuestas emocionales se presentan en el cerebro ante 
estímulos musicales. Por lo tanto, la relación de la música con 
las emociones implica que la música es procesada por las 
mismas estructuras cerebrales que procesan las emociones 
(Reimer, 2004). Se concluye entonces que la memoria 
emocional evocada por la música es procesada en el 
hipocampo y en la amígdala (Jensen, 1998).  

Otro aspecto de la memoria ha sido encontrado al examinar 
los efectos de “la instrucción musical en el aprendizaje”. Ho et 
al (2003) argumentan que las experiencias de aprendizaje en la 
infancia pueden facilitar conexiones cerebrales que a su vez 
mejoren ciertas destrezas cognitivas.  

Los investigadores estudiaron el desempeño en tareas de 
memoria verbal de niños con conocimiento previo musical. 
Estos niños con conocimientos musicales obtuvieron mejores 
puntajes que sus compañeros sin instrucción musical, lo cual 
los autores atribuyeron a la reorganización del lóbulo temporal 
durante el desarrollo.  

La investigación nos muestra relaciones directas entre la 
música y tres tipos de memoria: operativa, episódica y 
emocional. Con esta evidencia resulta indispensable utilizar la 
música dentro del proceso de aprendizaje.  

Se evidencia también que el proceso de percepción musical 
no está localizado en una sola estructura cerebral, sino que 
conlleva los dos hemisferios y varios procesos complejos. Es 
por esta razón, que la música es un medio eficaz para estimular 
los procesos cognitivos. 

B. Análisis de la estructura cerebral y la percepción 
musical. 
Para entender el proceso de percepción musical se necesita  

identificar  las estructuras cerebrales responsables de estos 
procesos. Brancucci & San Martín (2003) identificaron el rol 
importante del hemisferio cerebral derecho en la percepción de 
los conceptos musicales de timbre e intensidad. Por otro lado, 
Di Pietro et al, (2004) demostraron que los daños en la corteza 
temporo-parietal izquierda inhiben la habilidad de repetir 
ritmos proporcionados auditivamente, más no proporcionados 
corporalmente. 

La dificultad encontrada al localizar las estructuras 
responsables de la percepción musical implica que el proceso 
musical es complejo y se requiere seguir  investigando. Su 
aplicación al aprendizaje es, sin embargo, extensa.  

Zatorre, RJ. (2004), neurocientífico del Instituto 
Neurológico de Montreal y sus colegas, encontraron que las 
áreas del cerebro que participan en la audición, recuerdo e 
incluso visión – particularmente las del hemisferio derecho – 
coordinan la percepción y memoria musical. Simplemente 
escuchando melodías, aumenta el flujo sanguíneo cerebral en 
el lóbulo temporal derecho que es el que participa en la 
audición, así como en el área posterior del hemisferio derecho 
previamente asociada con la visión. Porciones adicionales de 
las capas externas e internas del cerebro, fundamentalmente en 
el lado derecho, mostraron cambios en el flujo sanguíneo 
cerebral durante las comparaciones de tono. Las 
comparaciones entre la primera y última nota, que fueron las 
que crearon las mayores demandas en la memoria de los 
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voluntarios que participaron en este estudio, produjeron 
cambios en el lóbulo temporal sugiriendo el funcionamiento de 
un sistema cerebral dedicado a la memoria de corto plazo para 
los sonidos. 

1) Ritmo, percepción y respuesta motora. 
Las relaciones entre la percepción rítmica y las respuestas 

motoras, han sido el fundamento principal para la aplicación de 
la música como tratamiento terapéutico. Gfeller, (1992) nos 
habla de la conexión neuronal rítmico-motriz y fundamenta la 
aplicación del ritmo en la rehabilitación neurológica. 

Adicionalmente, Hurt et al (1998) proponen tres elementos 
de control motriz facilitados por la estimulación rítmica 
auditiva. Dichos elementos incluyen:  

• Control sensoriomotriz.    
• Programación motriz. 
• Movimientos intencionados.  

Si bien, estos fundamentos son básicos para el tratamiento 
neurológico, Hargreaves (1998), propone la facilitación del 
desarrollo rítmico como un eje fundamental evolutivo en las 
etapas de desarrollo cognitivo sensorio-motriz y 
preoperacionales. De esta forma, los principios terapéuticos 
serían la base para una educación integral con ritmo. Es 
necesario, sin embargo, definir y explicar el proceso de 
facilitación motora a través del ritmo en términos 
neuroanatómicos y neurofisiológicos. Thaut et al (1999) nos 
explica este fenómeno claramente. En primera instancia, “el 
sonido puede aumentar la excitabilidad de las neuronas 
espinales motoras facilitado por el circuito auditivo-motriz al 
nivel retículo espinal”. Adicionalmente, Thaut (1999) 
menciona que “el sistema auditivo procesa la información 
sensorial de manera más rápida que otros sistemas”.  

Como se dijo anteriormente, la aplicación de la influencia 
rítmico-motriz se da principalmente en la rehabilitación 
neurológica (Hurt et al, 1998). Sin embargo, si consideramos la 
teoría de aprendizaje neurológico de Ytuarte y Uribiola (2002), 
veremos que la música además de facilitar el aprendizaje por 
vía auditiva, facilita también el aprendizaje por vía kinestética. 
De esta manera el sólo hecho de incorporar elementos rítmicos 
está favoreciendo dos sistemas de aprendizaje diferentes. 

IV. CONCLUSIONES 
El hombre es el resultado de variadas formas de adaptación 

al medio y es el cerebro el que permite acumular esta 
experiencia, elaborarla y programar la conducta, de forma que 
contamos con la herencia de formas de vida anterior, con la 
herencia genética que influyen en nuestro comportamiento 
(Bermell, 2003), por lo que se hace necesario analizar de que 
forma podemos producir, orientar estímulos para crear 
programas específicos de intervención. 

No debemos olvidar que La Terapia Musical es la aplicación 
de la música para así producir cambios fisiológicos, 
psicológicos y cognitivos en los pacientes con el objetivo de 
adaptar y reparar el estado de salud de los pacientes tanto 
fisiológicamente como psicológicamente.  

Los resultados obtenidos a lo largo de estos últimos años a 
través de la aplicación de la música como terapia, Hilliard, R.E. 
(2001), O'Callaghan, C., Sexton, C. M., Wheeler, G., 
Maccallum, Meter. (2006), y los avances en diferentes 

enfermedades  pediátrica, nos permiten mejorar los programas 
de intervención para su aplicación en la  rehabilitación de las 
posibles secuelas cognitivo-conductuales y emocionales a 
través de programas de intervención de la música y el 
movimiento.  

Nuestras investigaciones se centran en indagar como la 
terapia musical puede mejorar las secuelas adversas a corto y 
largo plazo producidas por la enfermedad y su tratamiento. 
Además de fundamentar nuestra investigación en la 
neurociencia cognitiva aplicando los conocimientos con el fin 
de mejorar la calidad en la enseñanza – aprendizaje en 
conservatorios y centros reconocidos de música, obteniendo 
así un mejor resultado en los objetivos programados. Además 
de incrementar y obtener resultados significativos en el 
autoconcepto y autoestima del alumno, reflejándose en un 
mayor rendimiento en el estudio. 
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RESUMEN 
Las versiones interpretativas historicistas o históricamente 
documentadas, son cada vez más frecuentes en el panorama musical 
actual, y están ganando importancia frente a las tradicionales 
versiones con instrumentos y criterios interpretativos modernos, 
sobre todo a la hora de abordar un repertorio barroco o clásico. Pese 
a ello, y aún en nuestros días, esta manera de interpretar música 
puede provocar extrañeza e incluso rechazo por parte de cierto sector 
del público, probablemente debido a los prejuicios y el 
desconocimiento que todavía la envuelven. 
En este estudio abordamos la influencia del estilo interpretativo, a 
través de una experiencia de percepción de los períodos musicales 
sobre ejemplos musicales reales, utilizando a alumnos de secundaria 
sin información previa sobre los diferentes criterios interpretativos. 
Los resultados demuestran la existencia de una percepción real de 
este aspecto a la hora de reconocer un determinado período musical, 
siendo incluso más influyente que otras características musicales o 
relativas a la formación de los sujetos. 

I. INTRODUCCIÓN 
La definición de las características de un determinado estilo 

interpretativo debe tratar tanto los aspectos organológicos, 
como los relacionados a la teoría y práctica musical. En las 
últimas décadas se ha profundizado en el conocimiento de los 
elementos interpretativos relativos a épocas anteriores, 
llevándose a la práctica con la aparición de cada vez más 
agrupaciones especializadas en este tipo de música. 

Encontramos pues un marcado desarrollo de la 
investigación en torno a la interpretación historicista 
(organología de la época, fuentes originales, tratados de 
interpretación…), pero se ha explorado poco la percepción 
concreta de sus características. Nuestra meta por lo tanto no 
va a ser descubrir cómo se interpreta, sino cómo se perciben 
estas características. 

Nuestro estudio aborda la percepción por oyentes que no 
estén influenciados por ninguna escuela interpretativa 
(historicista o moderna), y que en cierto modo tengan una 
percepción “virgen” y no educada. Para ello hemos utilizado a 
estudiantes de secundaria sin proporcionarles ninguna 
información previa a este respecto. 

II. ANTECEDENTES 
Encontramos estudios que aplicando el método deductivo 

tratan sobre el reconocimiento de características de los 
géneros (Gjerdingen & Perrott, 2008) y estilos musicales 
(Gómez-Pardo, 2000). Otros estudios, tienen además una 
aplicación didáctica mediante la utilización de nuevas 
tecnologías (Vilar, 2000; Barniol, 2000; Camara et al., 1997; 
Fuertes, 2000). 

Fomentar la comprensión de la música mediante el correcto 
enfoque en el aula (Ortega, 2005) o a través de conciertos 
didácticos (Bernstein, 2006) son otros de los temas tratados, 
así como la explicación de los períodos musicales (Bennett, 
1998; Meyer, 1999) y los estilos interpretativos (Lawson & 
Stowell, 2005; Harnoncourt, 2003 y 2006; Rink, 2006). 

También es frecuente el tratamiento y utilización de la 
música como medio para generar respuestas (López, 1999) y 
para educar el sentido auditivo (Marín, 2003). Se han 
realizado experiencias con el fin de averiguar si los sujetos 
eran capaces de percibir diferentes características de la música 
(Boura, 2008). Igualmente se ha tratado de medir la capacidad 
para emitir juicios estéticos (Maeso, 1996).En la experiencia  
de Gjerdingen & Perrott (2008), los sujetos debían decidir el 
género de los fragmentos escuchados. 

Algunas publicaciones consultadas se centran en 
estudiantes de enseñanzas generales comparándolos con 
adultos (Río, 1981 y 2000), aunque también se dirigen a 
conservatorios y a alumnos sin formación musical 
estableciendo comparativas (Crawley et al., 2002). 

La realización de tests para averiguar las aptitudes 
musicales en los niños suele ser un tema bastante recurrente 
ya desde el año 1915 (Río, 2000). En algunas investigaciones 
se trata la audición musical y las preferencias personales 
(Godoy, 2003; Chang & Chong, 2008; Lehmann & Kopiez, 
2008) mientras que otras se interesan por la naturaleza del 
gusto musical para conocer los factores que contribuyen a él 
(Lonie et al., 2008) y las correlaciones positivas entre 
personalidad y preferencias (Laukka, 2008). 

Las tareas más frecuentes suelen ser de escucha en grupo 
plasmando las respuestas de manera escrita (Río, 2000; 
Boura, 2000). Aunque otras se basan en la memorización de 
extractos musicales (Morrison et al., 2008), en la cognición 
compositiva, asimilación de conceptos y conocimiento del 
contexto del concierto con fines pedagógicos (Rusinek, 2003) 
y en la medición de respuestas del cerebro al captar diferentes 
características acústicas (Brattico, 2008). En el estudio 
llevado a cabo por Iwaki & Makimori (2008) se medía el 
tiempo empleado por los sujetos para decidir qué fragmento 
musical preferían. 

III. DEFINICIÓN DE LA EXPERIENCIA 

A. Material 
Los participantes evaluaban fragmentos de 10 segundos de 

duración de 20 piezas de música clásica pertenecientes a 4 
períodos musicales: barroco, clasicismo, romanticismo y 
música contemporánea.  

En cada período había un ejemplo de 5 géneros diferentes: 
instrumento solo, música de cámara, orquesta, ópera y música 
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sacra. Para los períodos barroco y clásico hemos utilizado 
versiones interpretativas modernas e historicistas en igual 
proporción. 

B. Tarea 
En este caso experimental estamos dirigiéndonos a oyentes 

que, como hemos indicado, desconocen lo que es un estilo 
interpretativo. Hemos pues diseñado una tarea comprensible 
para los sujetos, como es el reconocimiento de períodos 
musicales.  

La tarea consistía en seleccionar el período correcto entre 
las 4 opciones, indicando además la seguridad de la respuesta 
y su preferencia personal (escala de 1 a 5).  
Además se recoge para cada sujeto la edad, sexo, afición 
musical propia y de su entorno familiar, formación musical 
específica y asistencia a conciertos. 

C. Sujetos 
Para la realización de este estudio hemos utilizado a 76 

alumnos de secundaria pertenecientes a primero (n=14), 
segundo (n=23), tercero (n=20) y cuarto (n=19) de ESO, sin 
información previa sobre la interpretación historicista.  

Hemos accedido a 2 centros con diferentes características: 
el Centre de E. Infantil, Primària i Secundària Escuela Jardín 
Ateneo Sueco del Socorro de Sueca y el Instituto de 
Educación Secundaria Marjana de Chiva. 

IV. RESULTADOS 
Los resultados de la experiencia se analizan restringiendo a 

los períodos barroco y clásico, donde podemos comparar las 
diferentes versiones interpretativas. Queremos descubrir si el 
hecho de utilizar una versión interpretativa moderna o 
historicista para estos fragmentos puede haber influido, 
ayudando a reconocerlos más fácilmente. 

 
Figura 1. Representación gráfica de la media (con intervalo de 
confianza) de los aciertos en los períodos barroco y clásico en 
función de la versión utilizada. 

Para ello realizamos un análisis de varianza (ANOVA) de 
los aciertos en función de la versión utilizada en los estilos 
barroco y clasicismo por separado, y vemos que se obtienen 
diferencias altamente significativas para cada uno de los 
estilos (barroco p<.001, clasicismo p=.013).  

Comprobamos que es superior el porcentaje de aciertos 
obtenido con versiones historicistas frente a las modernas en 
ambos períodos, siendo notable la diferencia en el caso del 
período barroco (fig. 1). 

 
Figura 2. Histograma del porcentaje de respuestas para los 
extractos barrocos pertenecientes a una versión interpretativa 
moderna. 

 
Figura 3. Histograma del porcentaje de respuestas para los 
extractos barrocos pertenecientes a una versión interpretativa 
historicista. 

Una Prueba de χ² de Pearson muestra que la versión 
interpretativa tiene una influencia positiva significativa en la 
proporción de aciertos (barroco χ²=2,0, p<.001; clasicismo  
χ²=6,2, p=.013).  

Podemos observar que las versiones modernas tienden a 
“modernizar” de manera significativa la percepción del 
período, es decir, los sujetos creen que los fragmentos 
pertenecen a períodos posteriores al real.  

Este efecto de modernización es particularmente relevante 
para las obras barrocas (fig. 2 y 3), ya que el 55% de las 
versiones modernas eran percibidas como clásicas (30% en 
las historicistas) y sólo un 9% como barrocas (36% en las 
historicistas, lo que multiplica por 4 la tasa de aciertos). 

 Para las obras clásicas (fig. 4 y 5) encontramos también el 
mismo efecto de traslación en el tiempo: el 25% de las 
versiones modernas eran percibidas como románticas (10% en 
las historicistas) y un 40% como clásicas (55% en las 
historicistas, lo que aumenta en un 37% las respuestas 
acertadas).  
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Figura 4. Histograma del porcentaje de respuestas para los 
extractos clásicos pertenecientes a una versión interpretativa 
moderna. 

 
Figura 5. Histograma del porcentaje de respuestas para los 
extractos clásicos pertenecientes a una versión interpretativa 
historicista. 

 
Figura 6a y 6b. Representación gráfica de la media de la 
seguridad (izquierda) y de la preferencia (derecha) en los 
períodos barroco y clásico en función de la versión utilizada. 

Unos análisis de varianza (ANOVA) muestran sin embargo 
que los alumnos responden con mayor seguridad (F=6.3, 
p=.013) y preferencia (F=13,5, p<.001) en las versiones 
modernas que en las historicistas, aunque con estas últimas 

acierten más (fig. 6a y 6b). Podemos resumir pues que las 
versiones modernas son las preferidas y las que más seguridad 
generan en los oyentes, pero en realidad distorsionan la 
percepción de los períodos haciendo que las obras suenen 
como posteriores a su época original. 

V. DISCUSIÓN Y CONCLUSIONES 
Los resultados de esta experiencia muestran que hay un 

efecto del estilo interpretativo en la percepción del período, 
con lo que podemos contestar afirmativamente a nuestra 
cuestión inicial: el estilo interpretativo influye en la 
percepción de oyentes sin formación particular sobre este 
aspecto. No podemos determinar si los oyentes sabrían 
reconocer directamente el estilo interpretativo, ya que la 
pregunta que tenían que contestar no abordaba el 
reconocimiento del estilo.  

Hemos indicado que las versiones modernas de obras 
barrocas o clásicas se perciben como más recientes que las 
versiones historicistas. Este punto es esencial, y merecería un 
estudio dedicado a ello: se trata de la información real que 
permite distinguir entre períodos. Si los alumnos asocian el 
romanticismo a una versión moderna de una obra barroca, 
podemos considerar que caen en un error, pero también 
podemos pensar que la versión moderna tiene más códigos del 
romanticismo que de su época real, y en ese caso nos interesa 
conocer los códigos a los que se apegan los alumnos. 

En nuestro experimento no tenemos un control fino sobre 
cada uno de los parámetros de la interpretación, ya que hemos 
utilizado extractos de grabaciones comerciales con 
interpretaciones modernas o historicistas: la oposición que 
establecemos es binaria cuando podemos indicar que hay 
diferentes grados entre lo que se consideraría el purismo de la 
interpretación historicista documentada y una interpretación 
sin consideración por la época. Aparte de los cambios 
evolutivos de los instrumentos que afectan a su timbre y 
posibilidades técnicas y sonoras, debemos señalar la 
utilización de diferentes diapasones y temperamentos, una 
concepción diferente de aspectos como tempo, fraseo y 
expresividad, la pérdida de libertades interpretativas por parte 
del instrumentista como son la improvisación, ornamentación 
y alteraciones rítmicas, y en el caso de las agrupaciones la 
constitución y colocación orquestal y los modos de dirección. 
Para poder controlar la influencia en la percepción y en los 
códigos de tiempo de cada parámetro interpretativo, 
necesitaríamos grabar diferentes ejemplos cambiando cada 
vez los valores de un parámetro, o en cualquier caso, utilizar 
versiones de la misma obra que tengan diferentes grados de 
fidelidad al historicismo. Los resultados muestran que la 
versión moderna tiende a “modernizar” las obras barrocas, 
pero sería difícil ver la influencia de una interpretación de 
estilo barroco en una obra romántica, ya que no es algo que 
exista en las grabaciones comerciales. Podemos citar al 
experimento de Fabian (et al., 2008) en el que se grabó a un 
violinista interpretando una obra romántica (Schumann) en 
estilo propio del romanticismo y del barroco. Otra manera de 
profundizar en este aspecto, sería recurrir a versiones MIDI 
para poder comparar meticulosamente la influencia de cada 
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parámetro, aunque esto suponga una menor naturalidad de la 
interpretación (Pérez-Sancho et al., 2005). 

El segundo elemento importante es el relativo a la  
influencia del estilo interpretativo en la preferencia y para la 
seguridad (fig. 6a y 6b). Curiosamente los aciertos aumentan 
con la versión historicista, pero los participantes han preferido 
la versión moderna, y han contestado con mayor seguridad 
también en este caso. Es decir, la versión moderna ha 
introducido la paradoja de aportar más errores, pero con 
mayor seguridad y gusto por la obra. La preferencia por las 
versiones modernas puede deberse a la familiaridad hacia un 
tipo de aspectos sonoros, ya que las versiones historicistas en 
grabaciones y conciertos, aún hoy en día, parecen ir dirigidas 
sólo a una minoría entre el público, y a un oído inexperto le 
pueden parecer extrañas algunas peculiaridades de este tipo de 
interpretaciones (e.g. el timbre oscuro y algo áspero de las 
cuerdas de tripa en comparación a la potencia y brillantez del 
de las cuerdas modernas de metal). 

Finalmente, para la estimación de la época de una música, 
que es un tema relevante en secundaria o en el conservatorio 
al abordar la historia de la música, pero lo es igualmente para 
aplicación de la música en lenguaje audiovisual, es importante 
tener en cuenta que los oyentes que no conocen una obra 
pueden fijarse en los códigos de época transmitidos por el 
estilo interpretativo y los instrumentos, tanto o más que  en el 
estilo compositivo de la obra.  
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ABSTRACT 
The 12 musical notes are usually represented on a chromatic circle or 
on a cycle of fifths. In the first case, the notes are sorted out by their 
pitch, so the consonant intervals that can be formed among them are 
not shown. In the second case, on the contrary, each note is connected 
to the 2 notes with which it forms a perfect fifth interval or its 
inversion, a perfect fourth, which are two consonant intervals. 
Nevertheless, the rest of consonant intervals, which are the major and 
minor thirds (as well as their inversions), are not visible in this 
representation. In this paper, a new representation of the musical notes 
is given, where each note is connected, by means of lines, to the 6 
notes with which it forms consonant intervals. This representation is 
completed by connecting each 3 notes forming a consonant chord 
(major or minor) by means of a triangle. This way a circular figure is 
obtained, which contains the 12 musical notes and all the consonance 
relationships among them, both the consonant intervals and the 
consonant chords. This figure has been called the Harmonic Wheel 
and, as will be seen, is a powerful tool for the comprehension of Music 
Theory and Harmony. 

RESUMEN 
Generalmente, las 12 notas musicales se representan, bien en un 
círculo cromático, bien en un ciclo de quintas. En el primer caso, las 
notas están ordenadas según su altura, por lo que no se aprecian los 
intervalos consonantes que forman unas con otras. En el segundo caso, 
por el contrario, cada nota está conectada con aquellas con las que 
forma un intervalo de 5ª justa o su inversión, la 4ª justa, que son 
intervalos consonantes. Sin embargo, los demás intervalos 
consonantes (la 3ª mayor, la 3ª menor y sus inversiones), no son 
visibles en esta representación. En este artículo se presenta una nueva 
forma de representar las notas musicales, donde cada nota está 
conectada, por medio de líneas, con las 6 notas con las que forma 
intervalos consonantes. Esta representación se completa conectando 
cada 3 notas que forman un acorde consonante (mayor o menor) por 
medio de un triángulo. De esta forma resulta una figura circular que 
reúne todas las relaciones de consonancia existentes entre las notas 
musicales, tanto los intervalos como los acordes consonantes. A dicha 
figura se le ha denominado Rueda Armónica y, como se verá, 
constituye una herramienta extraordinariamente útil para comprender 
la Teoría de la Música y la Armonía. 

I. INTRODUCCIÓN 
A diferencia de otras artes la Música contiene, junto al 

aspecto creativo, una parte puramente técnica, incluso 
matemática, que comprende el estudio de intervalos, escalas, 
tonalidades, acordes, arpegios, etc. El estudio de esta parte 
técnica suele llevar varios años y, con frecuencia, no se aprende 
de manera ordenada y unificada, sino más bien como una serie 
de conocimientos independientes sin una clara relación lógica 
entre ellos. Además, la mayor parte de este estudio se centra, 

normalmente, en las tonalidades que tienen pocas alteraciones 
en la armadura, siendo pocos los músicos que dominan las doce 
tonalidades por igual. 

Con el objetivo de ordenar todos estos contenidos técnicos 
de la forma más científica posible, así como de facilitar la 
utilización de las 12 tonalidades, se ha desarrollado la 
denominada RUEDA ARMÓNICA, un nuevo instrumento de 
muy fácil manejo, pero que contiene una gran cantidad de 
información musical condensada. 

II. BASES DE LA MÚSICA OCCIDENTAL 
La Rueda Armónica es el resultado de un largo trabajo de 

investigación originado a partir del estudio comparativo de los 
diferentes estilos musicales que existen dentro de la llamada 
Música Occidental. Para ello se han consultado, entre otros, los 
trabajos de Michels (2002), Schönberg (1974), Herrera (1995), 
Pease (2003), Levine (1995) y Faria (1995). Aunque la tarea de 
buscar los elementos comunes a dichos estilos es bastante 
ardua y complicada, en cambio resulta sencillo comprobar sus 
conclusiones, que se resumen en que todos estos estilos 
comparten los siguientes 3 principios básicos: 
1) Organización de los sonidos por octavas y división de la 

octava en 12 partes. Estas 12 partes pueden ser iguales 
(sistema temperado) o casi iguales (como en el sistema 
pitagórico). 

2) Concepto de Consonancia para combinaciones de 2 y 3 
notas (intervalos y acordes consonantes, respectivamente). 

3) Concepto de Tonalidad, íntimamente ligado al de escala 
Mayor. De hecho, todo el sistema de escritura musical está 
concebido para escribir cómodamente este tipo de escalas. 
Así, dado un pentagrama con una clave cualquiera y una 
armadura también cualquiera, si no se utilizan alteraciones 
accidentales, todas las notas que se escriban corresponderán 
siempre a una cierta escala Mayor. Además, la utilización 
de 7 nombres para las notas en lugar de 12 indica una clara 
predilección por las escalas de 7 notas, generalmente 
mayores o menores. 

A partir de aquí, todo lo que haremos será razonar con estos 
3 principios básicos, sin añadir ninguno más. 

III. NOTAS Y CONSONANCIAS 
La figura 1 muestra las 12 Notas Musicales ordenadas 

según su altura. En esta sucesión, sin embargo, no se aprecian 
las Relaciones de Consonancia existentes entre ellas. El 
principal objetivo de este estudio es, precisamente, representar 
estas 12 notas de manera que se aprecien claramente dichas 
relaciones de consonancia. Consideraremos 2 tipos de 
relaciones de consonancia: Intervalos Consonantes y 
Acordes Consonantes. 
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Figura 1. Las 12 notas musicales ordenadas según su altura. 

Los Intervalos Consonantes son combinaciones de 2 notas 
que, tocadas simultáneamente, producen una sensación de 
armonía, reposo y estabilidad. Aparte del unísono y la octava, 
son intervalos consonantes la 5ª Justa, la 3ª Mayor y la 3ª 
menor, así como sus inversiones, es decir, la 4ª Justa, la 6ª 
menor y la 6ª Mayor, respectivamente. Como ejemplo, en la 
figura 2 se ha representado la nota Do y, alrededor de ella, las 6 
notas con las que forma intervalos consonantes. Obsérvese que 
cada tipo de intervalo se ha orientado según un eje diferente. 
Las Notas se han representado en color negro y los Intervalos 
Consonantes en rojo. 

 
Figura 2. Intervalos consonantes a partir de la nota Do. 

Los Acordes Consonantes son combinaciones de 3 notas 
que, tocadas simultáneamente, producen también una 
sensación de armonía, reposo y estabilidad. Existen 2 tipos de 
acordes consonantes: el acorde Mayor y el acorde menor. El 
acorde Mayor está formado por una nota fundamental y, sobre 
ella, una 3ª Mayor y una 5ª Justa. Y el acorde menor está 
formado por una nota fundamental y, sobre ella, una 3ª menor y 
una 5ª Justa. Así, por ejemplo, el acorde de Do Mayor está 
formado por las notas Do, Mi, Sol; y el acorde de La menor por 
las notas La, Do, Mi. El acorde de Do Mayor se representa, 
simplemente, por “Do”; y el acorde de La menor, por “Lam”. 

Continuando con el ejemplo anterior, en la figura 3 se han 
añadido en color rojo los Acordes Consonantes que 
contienen la nota Do, que son 6 (3 Mayores y 3 menores). La 
representación se ha hecho de manera que cada uno de estos 
acordes está asignado a un triángulo en cuyos vértices se 
encuentran, precisamente, las 3 notas que lo forman, es decir, 
su Arpegio. 

 
Figura 3. Intervalos y acordes consonantes a partir de la nota Do. 

La figura 3 es de gran importancia, ya que resume todas las 
relaciones de consonancia de 2 y 3 notas que se tienen a partir 
del Do. (Recuérdese que se está utilizando el color rojo para 
ambas relaciones de consonancia y el color negro para las 
notas). Además, este proceso puede continuarse añadiendo 

nuevos intervalos y acordes consonantes a las notas que van 
apareciendo, resultando una figura infinita en el plano, que 
llamaremos Plano Armónico (figura 4). Lógicamente, las notas 
y los acordes se van repitiendo en los 3 ejes. Por ello, se ha 
marcado con línea azul discontinua un bloque que contiene los 
12 acordes Mayores y los 12 menores y que, repitiéndolo 
sucesivamente, formaría el Plano Armónico. 

IV. ESCALA MAYOR 
Una vez representadas las notas y las consonancias, sólo 

queda por representar la escala Mayor. Así, sobre el bloque 
marcado en la figura 4 vamos a representar, por ejemplo, la 
Escala de Do Mayor (figura 5). La Tónica de la escala (Do) se 
ha señalado con el signo  para poder distinguirla fácilmente 
de las demás notas, que se han señalado con . 

En esta figura se observa que es conveniente reorientar sus 
dos lados oblicuos de manera que queden verticales (figura 6). 
Se llega así a un resultado extraordinariamente simple: La 
representación de una Escala Mayor es un Rectángulo, en 
cuyo interior se encuentran los 6 Acordes Consonantes 
asociados a ella. (Las notas de la escala que caen fuera del 
rectángulo están, en realidad, repetidas). 

 
Figura 4. Plano Armónico y región con los 12 acordes Mayores y 
los 12 menores. 

 
Figura 5. Escala de Do Mayor. 

Así mismo, se aprecia claramente la simetría existente entre 
los 3 acordes Mayores (Fa, Do, Sol) y los 3 menores (Rem, 
Lam, Mim), siendo los acordes Do y Lam los que ocupan las 
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posiciones centrales. Esto da pie a definir la Escala de La 
menor natural y a considerarla como escala relativa de Do 
Mayor y viceversa. Por último, a cada pareja de acorde Mayor 
y su relativo menor se le ha asignado la Armadura que les 
correspondería a estos acordes si fueran “Acordes de Tónica”. 
De esta forma, cada uno de estos acordes representa también 
una Tonalidad y puede verse directamente la armadura 
asociada a cualquier tonalidad o escala Mayor o menor. 

 
Figura 6. Escala de Do Mayor. 

V. RUEDA ARMÓNICA 
En la figura 6 puede verse que cada línea vertical comienza 

y termina en la misma nota, por lo que, al llegar a uno de sus 
extremos, podemos continuar por el otro, de forma cíclica. En 
la dirección horizontal, por el contrario, para completar un 
ciclo debemos seguir añadiendo notas y acordes hasta que cada 
línea comience y termine en la misma nota, lo que ocurrirá 
cuando se complete un Ciclo de Quintas. Podremos entonces 
curvar estas líneas horizontales hasta convertirlas en 
circunferencias, obteniendo una figura que llamaremos 
RUEDA ARMÓNICA, debido a su forma circular y a que está 
basada en las consonancias entre los sonidos (figura 7). 

Esta figura se ha materializado usando dos discos, uno de 
cartón y otro de plástico, que pueden girar entre sí. El disco de 
cartón tiene impresas las notas y las relaciones de consonancia, 
mientras que el disco de plástico contiene las líneas que 
representan la escala Mayor. Además, en el disco de plástico se 
han impreso también las líneas correspondientes a las escalas 
menor natural, menor armónica y menor melódica. La figura 8 
muestra una fotografía de la Rueda Armónica y a continuación 
se explicarán algunas de sus características más importantes. 

VI. MAPA DE LAS TONALIDADES 
Tradicionalmente, la ordenación de las Tonalidades se ha 

realizado por medio del denominado Ciclo de Quintas. Esto 
significa, básicamente, que cada vez que pasamos de una 
tonalidad a otra que tiene un sostenido más o un bemol menos, 
la nueva tónica está a un intervalo de 5ª Justa con respecto a la 
tónica anterior. En la Rueda Armónica, este Ciclo de Quintas lo 
encontramos a lo largo de cualquiera de sus franjas circulares 
(figura 9). En el mismo Ciclo de Quintas es habitual colocar al 
lado de cada Tonalidad Mayor su relativa menor, de forma que 
las tonalidades que son muy afines entre sí quedan situadas una 
al lado de la otra. 

Hay, sin embargo, un caso de tonalidades muy afines entre sí 
que no se aprecia en el ciclo de quintas. Es el correspondiente a 
las Tonalidades Paralelas o Cambios de Modo. Por ejemplo, 
es bien sabido que las tonalidades de Do Mayor y Do menor, o 
Mi menor y Mi Mayor, etc., son muy afines entre sí. Este hecho, 
sin embargo, no es visible en el ciclo de quintas, debido a que 
hay 3 alteraciones de diferencia en sus armaduras. En la Rueda 
Armónica, por el contrario, sí se observa la afinidad entre las 
tonalidades paralelas, ya que éstas se encuentran una a 
continuación de otra en la dirección radial, y lo mismo ocurre 
con las tonalidades relativas (figura 10). Además, dado que 
cada radio comienza y termina en una misma nota, al llegar a 
uno de sus extremos, podemos continuar por el otro, cerrando 
también un ciclo en esta dirección. 

 
Figura 7. Rueda Armónica y Escala de Do Mayor. 

 
Figura 8. Diseño final de la RUEDA ARMÓNICA. 

Así, mientras el ciclo de quintas muestra las tonalidades a lo 
largo de una línea (o sea, en una dimensión), la Rueda 
Armónica las muestra en una superficie (es decir, en dos 
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dimensiones). Debido a ello, la Rueda Armónica ofrece una 
visión completa y panorámica de las relaciones existentes 
entre todas las Tonalidades. Esta es, de hecho, una de las 
características más importantes de la Rueda Armónica: el 
llamado MAPA DE LAS TONALIDADES. 

 
Figura 9. Ciclo de Quintas, a lo largo de una franja circular. 

 
Figura 10. Ciclo de Tonalidades Relativas y Paralelas, en la 
dirección radial. 

VII. LOCALIZADOR DE ACORDES 
En general, una melodía está compuesta por notas que 

pertenecen, bien a una escala Mayor, bien a una menor. Por 
otra parte, toda melodía suele llevar un acompañamiento que, 
normalmente, está compuesto por acordes formados por 
superposición de intervalos de 3ª (Mayor o menor) sobre cada 
nota de la escala. Así, por ejemplo, un fragmento musical que 
esté escrito en Do Mayor, llevará un acompañamiento que, en 
la mayoría de los casos, estará formado por los acordes que se 
muestran en la figura 11. En ella se han considerado tanto 
acordes de 3 notas como de 4 notas. 

En la Rueda Armónica se ha incluido esta información 
imprimiendo en el disco de plástico los grados de la escala y un 
símbolo para indicar la séptima del acorde. Y esto se ha hecho 
tanto para las escalas Mayores como para las menores 
(naturales, armónicas y melódicas). Como ejemplo, en la figura 
12 se muestran los acordes de 4 notas asociados a la escala de 
Do Mayor, junto con los grados de la escala que les 
corresponden. Además, dado que las fundamentales de estos 
acordes son las notas de la escala considerada, este mismo 
sistema sirve para obtener las notas de una escala cualquiera. 

VIII. OTRAS APLICACIONES 
La RUEDA ARMÓNICA tiene numerosas aplicaciones 

prácticas, algunas de las cuales se han explicado anteriormente. 
En Nuño (2007, 2008a, 2008b y 2010) puede encontrarse más 
información sobre este potente y versátil ábaco musical. En 
especial, se explica cómo obtener directamente los “acordes 

puente” en la modulación diatónica, el Sistema de ejes de Béla 
Bartók o los Cambios de Coltrane en Jazz. 

 
Figura 11. Escala de Do Mayor y sus acordes asociados. 

 
Figura 12. Acordes de 4 notas asociados a la escala de Do Mayor. 

IX. CONCLUSIONES 
La Rueda Armónica es una nueva representación de los 

Sonidos, donde se muestran claramente las Relaciones de 
Consonancia existentes entre ellos. Además, relaciona de 
forma lógica los principales conceptos musicales, tales como 
intervalo, acorde, arpegio, escala y tonalidad, por lo que es una 
herramienta extraordinariamente útil para comprender la 
Teoría de la Música y la Armonía. 

Dado que está basada en las relaciones más fundamentales 
entre los sonidos, su ámbito de aplicación cubre los diferentes 
estilos musicales: música clásica, moderna, jazz, 
latinoamericana, etc. Además, tal como está realizada, no es 
necesario saber leer música para poder utilizarla. 

La Rueda Armónica ha sido presentada en varios 
Conservatorios y Sociedades Musicales, así como en tiendas de 
música especializadas, y ha recibido una cálida acogida. 
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RESUMEN 
La ciudad de Valencia alberga ejemplos arquitectónicos 
sobresalientes de las tipologías escénico-musicales más 
representativas desde el siglo XVIII. Con este punto de partida, el 
presente artículo analiza los principales recursos formales que 
configuran la acústica de los recintos más emblemáticos de la ciudad: 
el decimonónico Teatro Principal (1832) ejemplo paradigmático de la 
tipología teatral operística a la italiana; el Palau de la Música (1987) 
cuya Sala Iturbi hace suyos los postulados escénicos y acústicos de los 
auditorios de la segunda mitad del siglo XX enunciados por Hans 
Scharoun en la Berliner Philharmoniker; y el Palau de Les Arts (2005) 
cuya sala de ópera asume las elevadas ambiciones escénico-musicales 
de la actual ciudad de Valencia compitiendo con los principales 
coliseos operísticos internacionales. 
Tres edificios que sirven como pretexto para exponer las necesidades 
acústicas del teatro, las de la música sinfónica y las de las 
representaciones operísticas. Cada una de estas salas responde a un 
objetivo, morfología y uso distintos, por lo cual su comportamiento 
acústico difiere con claridad. 
En este artículo analizaremos los mecanismos formales y las 
decisiones de diseño arquitectónico responsables de la acústica de 
estos tres recintos que encarnan el ayer, el hoy y el mañana de los 
espacios escénicos valencianos. 

I. INTRODUCCION. EDIFICIOS 
ESCÉNICO-MUSICALES EN VALENCIA 

Desde el siglo XVI, la tradición literaria y la afición teatral 
de la sociedad valenciana siempre ha posicionado a la ciudad 
del Turia a la vanguardia en lo referente a edificios para 
representaciones escénicas de todo tipo. Ya en el año 1584 
contaba Valencia con la Casa de Comedias de la Olivera 
propiedad del Hospital, que fue lujosamente ampliada y 
reedificada en el mismo solar de la actual Calle de las 
Comedias en 1618 (encontramos interesantes estudios al 
respecto en Merimée, 1913; Juliá Martínez, 1950, Mouyen, 
1991). Su existencia y esplendor se prolongó, tras una nueva 
reedificación en 1715, hasta mediados del siglo XVIII cuando 
la influencia del Arzobispo Mayoral contrario a las 
representaciones teatrales consiguió acabar con la edificación.  

Durante más de medio siglo vivió Valencia un período 
sombrío en lo referente a edificaciones destinadas a la música y 
el teatro contando con la precaria Botiga de la Balda, viejo 
almacén acondicionado para uso escénico, como única 
referencia arquitectónica al respecto. 

El esplendor edilicio teatral llegaría nuevamente en el año 
1832 con la inauguración del Teatro Principal tras 
innumerables vicisitudes económicas y sociales que 
prolongaron su materialización durante más de 50 años 
(Lamarca, 1840). El Principal se convirtió pronto en la 
referencia tipológica inspiradora de los múltiples recintos 

escénicos que se construyeron en la  ciudad durante los siglos 
XIX y XX, prácticamente todos ellos con capital privado, salas 
que, si bien no adoptaban exactamente la tipología italiana, sí 
tomaron de ella sus rasgos principales. 

La evolución social europea y el desarrollo de la música 
sinfónica del romanticismo hizo surgir con fuerza una nueva 
tipología edilicia: la de los auditorios, que se extienden por 
Europa y América en la segunda mitad del siglo XIX. 
Inicialmente adoptaron formas rectangulares en planta y más 
adelante, ya en el siglo XX, surgieron múltiples propuestas 
formales. 

En los años 80, recién iniciada la democracia en España, se 
pone en marcha el Plan Nacional de Auditorios germen del 
Palau de la Música de Valencia (1987), auditorio sinfónico de 
gran tamaño inspirado en el modelo alemán enunciado por 
Scharoun en la Philarmonie de Berlín.  

Los últimos años del siglo XX y los primeros del XXI se han 
caracterizado por el eclecticismo y la fusión tipológica en lo 
referente a construcciones escénico-musicales en España. 
Particularizando al caso valenciano, la ambición política y 
cultural ha permitido materializar en la ciudad un proyecto de 
enorme envergadura  como lo es el Palau de Les Arts (2005), 
desde su origen miembro de pleno derecho del circuito 
operístico internacional de primer nivel.  

En este artículo analizamos aspectos tipológicos y 
particularidades formales relacionadas con la acústica de los 
tres principales recintos enunciados con el objetivo de poner en 
valor el patrimonio valenciano y profundizar en la relación 
existente entre las necesidades acústicas emanadas del uso de 
un espacio y la solución arquitectónica adoptada. 

II. EL TEATRO PRINCIPAL 
Declarado Monumento Histórico-Artístico Nacional en 

1983, el Teatro Principal de Valencia es un edificio exento 
situado en pleno centro de la ciudad destinado actualmente a 
todo tipo de representaciones escénicas y musicales (teatro, 
danza, conciertos, festivales, etc.) incluyendo producciones 
propias. Fue proyectado en el año 1774 por el arquitecto 
italiano Felipe Fontana y se inauguró en 1832, lo cual lo 
convierte en uno de los edificios teatrales en activo más 
antiguos de España (Figura 1). Alberga un aforo de 1226 
butacas. Sobre este edificio hemos publicado recientemente un 
estudio acústico exhaustivo elaborado a partir de mediciones 
objetivas in situ, análisis geométricos y simulaciones virtuales 
(Barba, 2009-a). 

La respuesta acústica del Teatro Principal se debe 
fundamentalmente a su geometría en herradura, a su volumen, 
al comportamiento de sus materiales y a la distribución del 
aforo en platea y palcos perimetrales en altura; es decir, a los 
elementos esenciales propios de la tipología teatral italiana. 
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Figura 1.  Teatro Principal de Valencia (F. Fontana, 1774-1832). 

 
Las butacas tapizadas, los cortinajes y los revestimientos 

textiles crean un entorno absorbente que sitúa la reverberación 
del recinto en torno a 1,45 s en condiciones de sala vacía. La 
curva tonal (RT/frecuencia) resulta muy adecuada para la 
audición musical y para el discurso hablado, con buenos 
valores de calidez (BR = 1.07 -presencia de sonidos graves) y 
brillo (Br = 0.88 -presencia de altas frecuencias). De esta forma, 
la acústica es apropiada para representaciones teatrales y 
operísticas cumpliendo así con los objetivos propios de la 
tipología teatral italiana. La disminución de la reverberación 
que se produce cuando la sala está llena de público da como 
resultado una audición levemente seca para conciertos 
camerísticos o de orquesta barroca o clásica, y sin duda una 
acústica carente de la reverberación necesaria para la 
interpretación de conciertos sinfónicos con repertorio 
romántico propio del siglo XIX, ajeno a un modelo formal 
como el teatro italiano nacido en el siglo XVII. 

La geometría en herradura genera focalizaciones sonoras en 
el tercio posterior de la platea (Figura 2) mostrando un grado 
de amplificación de la sala (parámetro G) con valores óptimos 
(efecto descrito ampliamente en Iannace, 2008; Barba, 2009-b, 
2009-c). Además, la curvatura potencia la sensación de 
amplitud y espacialidad por concentración de reflexiones 
tempranas en las zonas laterales del tercio posterior de cada 
piso, ligeramente por detrás del punto en que la sala alcanza su 
máxima anchura (Parámetros de espacialidad LF, LFC, 
IACCE3, IACCL3). 

La sección longitudinal muestra cómo el arco de proscenio 
presenta una sección deliberadamente inclinada con objeto de 
enviar el sonido hacia la zona central posterior del teatro. Las 
reflexiones del cielorraso plano abarcan a todos los niveles de 
palcos en altura (Figura 3).  

En los palcos laterales de los pisos superiores, la audición 
está muy condicionada por la visibilidad parcial de la fuente, 
por el limitado número de reflexiones que inciden en su interior 
y por el carácter absorbente de los mismos existiendo 
desequilibrios en la percepción de los oyentes, algo que no nos 
debe resultar extraño, pues es una característica inherente a la 
configuración formal de todo teatro a la italiana. 

 

 
Figura 2.  Planta del Teatro Principal de Valencia: Focalización 
de reflexiones en la zona posterior (elaboración propia). 

 

 
Figura 3. Sección longitudinal del Teatro Principal de Valencia: 
Reflexiones del techo y del arco de proscenio (elaboración 
propia). 

 
Las localidades que muestran una mayor Claridad Musical 

(Parámetro C80), son las situadas en el tercio posterior de la 
platea. En palcos, su valor es mayor en los pisos superiores, 
hecho que atribuimos a la mejora del ángulo de entrada de 
reflexiones tempranas procedentes del techo. Encontramos 
localidades con elevada Claridad pese a recibir bajos niveles 
sonoros en la galería posterior del tercer piso, debido al 
carácter relativo inherente a la definición de este parámetro 
(proporción entre energías, no valores absolutos).  

La inteligibilidad del teatro frente al discurso hablado es 
correcta, adecuada. Los parámetros correspondientes D50 
(energético), STI y RASTI, no alcanzan valores de excelencia, 
y los mejores resultados se obtienen nuevamente en el tercio 
posterior de la platea, en el frente central de palcos y en la zona 
media de la herradura.  

III. EL PALAU DE LA MÚSICA 
En el marco del Plan Nacional de Auditorios puesto en 

marcha en España en el año 1983, el arquitecto José María 
García de Paredes recibió el encargo de diseñar el Palau de la 
Música de Valencia cuando estaba elaborando el proyecto del 
Auditorio Nacional de Madrid, lo cual explica el gran parecido 
entre ambos recintos.  

El Palau de la Música  fue inaugurado en 1987, con 
anterioridad al Auditorio Nacional. Nos detendremos 
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únicamente en su sala sinfónica (sala Iturbi –Figura 4) que 
cuenta con un aforo de 1790 localidades. 
 

 
Figura 4. Sala Iturbi del Palau de la Música de Valencia (J. Mª 
García de Paredes, 1987). 

 
Los objetivos acústicos de esta sala difieren enormemente 

de los del Teatro Principal: la Sala Iturbi es un recinto pensado 
para la audición de repertorio sinfónico y sinfónico-coral 
propio del siglo XIX y XX; del último Beethoven a Mahler o 
Bruckner. Por ello se buscó la consecución de elevados 
tiempos de reverberación, de una curva tonal adecuada, y de 
reflexiones cortas procedentes de varias direcciones que 
aportasen a la escucha calidez, intimidad y espacialidad.  

García de Paredes hace suyos los postulados escénicos y 
acústicos enunciados por el arquitecto alemán Hans Scharoun 
en la Philharmonie de Berlín (1963) reelaborándolos y 
simplificándolos. Scharoun sitúa el escenario en una posición 
sensiblemente central y lo rodea de público en todos sus lados, 
creando una tipología de auditorio conceptualmente 
innovadora: las llamadas salas tipo “Arena” (Haan, 1992) 
también llamadas “Vineyard style hall” (Beranek, 2004).  

Sin embargo los acústicos asesores del proyecto eran 
partidarios de adoptar una planta rectangular, según la 
tradición de los auditorios decimonónicos aún hoy 
considerados internacionalmente los recintos con mejor 
acústica (Musikverein de Viena, Concertgebouw de 
Ámsterdam, Symphony Hall de Boston, etc.). 

Finalmente se adoptó una solución de compromiso: un 
escenario rodeado de público en terrazas, encorsetado en un 
volumen paralelepípedo (planta rectangular). 

Las necesidades acústicas de la música sinfónica encuentran 
su respuesta en todo el catálogo de paneles reflectantes 
convexos que el arquitecto dispone para potenciar reflexiones 
tempranas de sonido que refuerzan la señal directa. Con ello se 
mejoran los parámetros de claridad musical e inteligibilidad y 
se consigue incrementar la reverberación del recinto, que se 
sitúa en torno a 2,1 s (sala llena) con mayores valores en bajas 
frecuencias que en altas. Responsable en parte de estos valores 
tan positivos es la relación volumen/capacidad de 8,9 m3 con la 
que cuenta el Palau. 

La geometría cóncava del techo en bóveda de cañón 
rebajada, se rompe mediante grandes alerones cóncavos que 
difunden el sonido en múltiples direcciones. Un reflector 

continuo perimetral a la sala proporciona reflexiones cercanas 
posteriores a los oyentes del anfiteatro y de las tribunas, 
incrementando la percepción de espacialidad. Las localidades 
situadas tras el escenario, los llamados “fondos”, cuentan con 
un reflector posterior convexo análogo. 

Inicialmente se proyectó un gran reflector central sobre el 
escenario que tuvo que suprimirse al tener que instalar una 
pantalla de cine para poder albergar la Mostra de Cinema del 
Mediterrani. Para suplir sus efectos la sala cuenta con 
pequeños reflectores horizontales colocados entre las 
luminarias sobre el escenario, que se encargan del bienestar 
acústico de los intérpretes.  

Otras decisiones de diseño presentes en la sala con objetivos 
acústicos son las paredes laterales y las terrazas de las tribunas 
en forma de “diente de sierra”, que evitan reflexiones de sonido 
estacionarias entre paredes paralelas; y la inclinación del frente 
de los antepechos de las tribunas y de los fondos para arrojar 
reflexiones al escenario en beneficio de la comodidad de los 
músicos.  

El éxito de la acústica del recinto desde su inauguración fue 
abrumador. Mediciones in situ compararon el resultado sonoro 
de la sala con el del Musikverein de Viena, considerada una de 
las tres salas de mejor acústica del mundo (Beranek, 2004). 
Que la sala Iturbi era excelente para la realización de 
conciertos sinfónicos estaba fuera de toda duda. Sin embargo 
en condiciones de sala vacía, en los ensayos, existía un exceso 
de reverberación (¡en torno a 3 segundos!) consecuencia de 
una incorrecta elección de las butacas, que apenas absorbían 
sonido. Para corregir este afecto pernicioso se instalaron en la 
parte superior de las paredes laterales paneles móviles 
absorbentes-reflectantes que posibilitan variar la absorción de 
la sala en función de su aforo. Actualmente, tras la última 
reforma efectuada (entre otros elementos se renovaron las 
butacas), la reverberación en sala vacía se sitúa en torno a 2,45 
segundos con los citados paneles en posición reflectante. 

IV. EL PALAU DE LES ARTS 
El Palau de Les Arts (2005) proyectado por el arquitecto 

valenciano Santiago Calatrava asume las elevadas ambiciones 
escénico-musicales de la actual ciudad de Valencia 
compitiendo con los principales coliseos operísticos 
internacionales. El eclecticismo tipológico y la reconocible 
firma estilística de su arquitecto explican la morfología de los 
cuatro recintos escénico-musicales que alberga el complejo. 

Nos referiremos únicamente a la sala de ópera, que acoge un 
aforo que ronda las 1500 butacas (Figura 5). Muestra una 
fuerte herencia tipológica del teatro de ópera italiano con las 
limitaciones que le son propias: localidades laterales superiores 
con visión reducida, etc. El personalísimo prisma de Calatrava 
se manifiesta fundamentalmente en el predominio de las 
formas cóncavas y en la elección de materiales de acabado 
reflectantes: hormigón, trencadís, cuero, etc. Incorpora 
actuales recursos arquitectónicos de mejora acústica, siempre 
condicionados por el respeto a la estética que impera en todo el 
edificio. 
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Figura 5.  Sala de Ópera del Palau de Les Arts Reina Sofía de 
Valencia (S. Calatrava, 2005). 

 
Numerosos elementos formales que tienen repercusión en su 

comportamiento acústico marcan diferencias con la tipología 
italiana tradicional: dimensiones inéditas en las salas históricas 
(más de 17 metros de boca), inclinación considerable en la 
platea heredada de los auditorios, techo cóncavo ranurado de 
acero y policarbonato, revestimientos lisos de muy escasa 
absorción y porosidad, etc. 

La falta de difusión sonora inicial fue pronto suplementada 
con la realización de acanaladuras verticales de trencadís en la 
planta inferior (para altas frecuencias) y resaltes semiesféricos 
en la parte posterior de los diferentes pisos (para medias 
frecuencias). Estos últimos además consiguen romper la 
continuidad de la geometría lisa en “U” que, de haber sido 
trencadís plano, hubiese tenido un comportamiento similar a 
las llamadas “galerías de susurros” canalizando 
perimetralmente los sonidos recibidos. 

El foso orquestal cuenta en su revestimiento interior con 
listones de madera horizontales separados a distancias 
variables igualmente con función acústica difusora, en 
beneficio de la percepción acústica de los propios músicos de 
la orquesta. Sobre el foso se sitúan dos paneles cóncavos 
transversales blancos que distribuyen el sonido orquestal hacia 
la audiencia de la sala. 

Las butacas presentan un acabado inferior microperforado 
que queda enfocado al frente cuando la localidad no está 
ocupada, corrigiendo así los errores cometidos en la elección 
inicial de las butacas del Palau de la Música veinte años atrás. 

V. CONCLUSIONES 
Lejos de querer extraer conclusiones derivadas de una 

comparación tipológica, este artículo ha pretendido poner en 
valor las salas valencianas desde la profunda convicción de la 
calidad de su respuesta acústica. 

El estudio de la morfología particular de cada uno de los 
recintos analizados a la luz de su adscripción 
tipológico-arquitectónica nos aporta un mayor conocimiento 
del patrimonio valenciano y de la particular evolución 
histórico-edilicia que ha tenido la ciudad, pionera como ha sido 
en la construcción de edificios escénico-musicales: desde el 
Corral de la Olivera hasta el Palau de Les Arts, pasando por el 
Teatro Principal y el Palau de la Música. 

Hemos analizado tres recintos que encarnan el ayer, el hoy y 
el mañana de los espacios escénicos valencianos; tres formas 

diferentes de concebir la acústica y la arquitectura; tres 
espacios que responden a necesidades y exigencias distintas; 
tres momentos de la sociedad valenciana que dialogan 
encontrando entre sí numerosos puntos en común, que 
coexisten, conviven y encuentran cabida en la Valencia actual. 
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RESUMEN 
Viviéndose actualmente en España la aceptación e implantación 
progresivas de la investigación desde los procesos creativos y/o 
recreativos artísticos, la llamada investigación artística o 
creativo-performativa, parece adecuado formular unas iniciales 
respuestas a las que podríamos denominar “preguntas más frecuentes” 
sobre este asunto. Interrogantes y soluciones que se presentan no 
como una propuesta definitiva sino como una posible base, tan 
obviamente provisional como ya sólida, para un enriquecedor debate 
que permita clarificar territorios, y acercar posturas, entre las 
diferentes propuestas de investigaciones musicales actualmente 
existentes en la comunidad científica, tanto española como 
internacional. 

I. INTRODUCCION 
Esta ponencia quiere y debe ser modesta. Quizás no hay más 

ni mejor aprendizaje de la gozosa tarea investigadora –desde la 
inicial, oficializadora y acreditadora del doctorado, e incluso 
antes- que una muy humana y sentida modestia: la derivada de 
la conciencia de lo poco que cada uno puede abarcar y aportar, 
junto con la admiración y agradecimiento por lo mucho y 
grande regalado por cuantos nos han precedido, sin olvidar una 
ilusionada esperanza en que quienes nos sigan nos corregirán 
amablemente y llegarán más lejos que nosotros. En este 
importante Congreso, donde tantas y tan autorizadas voces han 
hablado de lo que más y mejor sabían, mi modesta aportación 
quiere y debe ser una sencilla reflexión conjunta, basada en la 
reiterada experiencia de muchas y muy ricas discusiones 
producidas en cursos, conferencias y debates, sobre la 
investigación llamada creativo-performativa en tanto que una 
investigación claramente “propia” de las enseñanzas artísticas 
superiores: como dice la vigente Ley Orgánica de Educación 
que, junto con la normativa universitaria, marca un claro 
“modelo español” que no permite más doctorado que el 
investigador, dejando así al margen, incluso para las 
correspondientes convalidaciones y homologaciones de 
estudios y títulos extranjeros, algunos especiales doctorados 
artísticos foráneos “sólo” parcialmente investigadores. Una 
investigación “propiamente” artística, pero plenamente 
acreditable, de obligado fomento dentro de las enseñanzas 
artísticas superiores -y donde sus graduados puedan o quieran 
proseguir estudios-, aunque obviamente no la única orientación 
investigadora para nuestro tan amplio campo musical donde 
pueden y deben trabajar –sustantiva o adjetivamente- la 
historia, filosofía, pedagogía, física, psicología, neurociencia y 
un largísimo etcétera.  

Son muchos los aspectos que deben repensarse, corregirse, 
ampliarse, consensuarse, etc., para que esta pequeña parcela de 
la investigación musical, la que se centra en los procesos 
creativos o re-creativos (o bien co-creativos, es decir, 
interpretativos en el sentido artístico del intérprete), sea mejor 

conocida, más aceptada y menos sospechosa –cuando no 
directamente desechada- entre muchos colegas de la 
comunidad científica nacional e internacional. Pero quizás 
haya ya llegado el momento para elaborar una inicial batería de 
respuestas, no interesadamente personales ni desde una 
encuesta previa manipulada, sino voluntariosamente útiles y 
formuladas a partir de un primer acuerdo, provisional pero no 
arbitrario. Algo así como responder a esas preguntas más 
frecuentes –quizás, más humorísticamente, lo que usted quiso 
siempre saber sobre este tema y no se atrevía a preguntarlo…- 
que son tan habituales en todo tipo de campos y espacios, 
preguntas breves y sintéticas respuestas que intentan aquí 
además organizar un poco el abierto debate en torno a una 
investigación llamada a estudiar el arte “desde” el arte (“in and 
througth” dicen algunos recientes documentos europeos, 
quizás podríamos añadir también “from” e incluso “by” Art, 
Making Art…).  

También podría entenderse esta ponencia como un muy 
humilde argumentario para quienes quieren o deben defender 
estas investigaciones aún tan nuevas pero estrechamente 
ligadas a las necesidades de los artistas prácticos, a los que este 
nuevo campo investigador, con sus correspondientes temas y 
metodologías, les ha de permitir un eficaz y profundo trabajo 
desde lo que más y mejor hacen, sin obligarles a adquirir 
radicalmente –al menos para su acreditación oficial- otras 
formaciones y condiciones que son próximas pero no 
rigurosamente propias (las de historiadores, pedagogos, 
psicólogos, filósofos, etc.) aunque haya habido siempre 
quienes felizmente han dispuesto de esa “anfibia” condición. Y 
sin dejar de reconocer, además, la enriquecedora necesidad de 
todo tipo de conocimientos, como nos enseñaba el viejo dicho: 
quien sólo sabe de música, ni de música sabe. 

 

II. LAS 20 PREGUNTAS MÁS FRECUENTES 
Así pues, a continuación, y entendiendo que también las 

respuestas deben incluir, aunque aquí no se lo hayamos puesto, 
un interrogante final a la espera de nuevas formulaciones cada 
vez más ajustadas, pasamos a ofrecer las que, según una 
relativamente larga experiencia (ratificada incluso en el 
desarrollo, dentro del salón o en los pasillos, de este mismo 
Congreso), son las veinte preguntas más frecuentes sobre la 
llamada investigación artística creativo-performativa. 

 

1. ¿Qué es la investigación artística, o investigación desde 
la práctica artística, o investigación 
creativo-performativa? 

Dicha de cualquiera de estas maneras (ya se verá cuál 
termina triunfando, o cuál nace posteriormente con mayor y 
definitiva fortuna) se trata, en resumen, de aquella 
investigación que no sólo se interesa sino que directamente se 

124124



Ponència     Ponencia     Lecture                                                                                                 4a sessió          4ª sesión      4th session 

 
centra en los procesos (y no necesariamente en sus resultados) 
de la práctica artística, es decir, en el “durante” de la creación 
de obras de arte o en la recreación –o co-creación- en directo de 
las mismas mediante la interpretación (en ese sentido 
performativa) musical, dancística, o teatral. Se parte, en 
definitiva, de que el conocimiento “también” puede derivar de 
la experiencia, y esas acciones artísticas son sin duda una 
experiencia especialmente intensa e interesante. Obviamente, 
esta investigación puede ser la protagonista cuando 
corresponda, pero también debe figurar como un apoyo, 
esencial o accidental, en otras investigaciones (históricas, 
analíticas, psicológicas, etc.), como sucede en todas las 
ciencias: de modo que el trabajo sobre ciertos procesos 
creativos o performativos será una ayuda interesantísima en 
investigaciones musicales centradas en formas musicales u 
organología, por ejemplo, como no podría darse un serio 
trabajo histórico documental sin cierta ayuda de la filología, o 
tampoco sería posible una determinada tendencia de la historia 
del arte sin la ayuda del psicoanálisis. Es muy rara una 
investigación disciplinarmente pura, pero no resultará difícil 
saber qué metodología científica es la sustantiva y cuáles son 
las complementarias en cada caso. 

2. ¿Por qué la llamamos así? 

Es tan propia de los artistas (más que del arte mismo, en un 
sentido histórico, filosófico, etc.) que bien la podemos llamar 
sencilla o sustantivamente investigación artística, si así la 
distinguimos de otras que son más adjetivamente artísticas, 
como la histórico-artística, fisiológico-artística, etc. También 
puede denominarse investigación desde la práctica artística o 
creativo-performativa porque se basa en la experiencia de la 
práctica (aunque cierta teorización no le sea del todo ajena) al 
centrarse en los procesos creativos y/o performativos -o 
interpretativos, puesto que usamos el término inglés 
“perfomance” para evitar confusiones con la hermenéutica e 
incorporar también a las acciones artísticas no musicales ni 
escénicas-. Esos procesos son los propios del “actuar” de los 
artistas que cantan o tañen, o desarrollan todo tipo de 
interpretaciones creativas teatrales, dancísticas e incluso 
“acciones” desde las plásticas. Fernando Hernández, desde una 
perspectiva más educativa y centrada en las artes y la cultura 
visuales, y con una muy corporal performatividad propia de la 
acción educativa y los creadores plásticos, la ha llamado 
investigación basada en las artes (IBA, que en su acrónimo 
inglés resulta ABR). 

3. ¿Es esta investigación artística un trabajo 
científicamente acreditable?  

De plenamente legítima puede calificarse esta investigación, 
y oficialmente acreditable mediante la expedición de los 
correspondientes títulos oficiales de cualificación 
investigadora, sólo si nos encontramos cómodos, dentro de la 
comunidad científica, el que podríamos llamar paradigma 
científico actual -conforme a la propuesta ya veterana de T. S. 
Kuhn-, que ya no requiere esa imposible objetividad ni la 
imprescindible experimentalidad reiterable del modelo 
idealizado de ciencia “clásica”.  Por tanto, en este nuevo 

paradigma ya no se rechaza la subjetividad ni el valor de la 
experiencia personal, sino que sólo exige para ser ciencia el 
más radical rigor y coherencia posibles, con máxima 
transparencia en el proceso y eficaz comunicabilidad de sus 
resultados, asegurando así una adecuada transferencia de esos 
nuevos conocimientos.  

4. ¿Es la investigación artística una tarea vanidosa o 
ególatra? 

Imposible su objetividad, al ser no voluntaria sino 
necesariamente subjetiva, pues parte de la propia experiencia 
personal,  sin embargo no puede decirse que sea vanidosa, ni 
mucho menos ególatra, ya que no le interesa alimentar el ego 
del artista sino transparentar su proceso creativo. Y obviamente 
debe evidenciar con sinceridad y rigor todo lo bueno y todo lo 
malo, tanto aciertos como errores de la totalidad del proceso 
creativo o re-creativo, y por ello en realidad nada puede haber 
menos apropiado para el cultivo de la vanidad (el orgullo 
artístico es otra cosa) que esta investigación. 

5. ¿Qué léxico posee esta investigación de los procesos 
artísticos? 

Como todo nuevo territorio, sin modelos suficientes 
difundidos, actualmente su léxico es aún demasiado escaso y 
confuso, pues está tomado entremezcladamente de la narración 
antropológica, de la autobiografía literaria, del texto 
autojustificativo, del análisis o la crítica artística, de la 
psicología estética, etc. Además, es aún complicada su 
adecuada traducción entre las todavía escasas tradiciones de las 
lenguas cultas interesadas en este campo. Por todo ello, debe 
siempre ser muy precavida, explicando previa y 
minuciosamente lo que quiere decir en cada caso y no sólo 
decirlo, intentando así crear al mismo tiempo precedentes útiles 
para continentes y contenidos adecuados.  

6. ¿Qué herramientas dispone esta nueva investigación 
artística? 

Antes se dijo que esta investigación no hubiera sido posible 
–aceptada como ciencia- antes del cambio al nuevo paradigma 
científico actual, pero no es menos cierto que antes de disponer 
de unas herramientas tecnológicas como las actuales –que 
permiten darle “estabilidad”, no “objetualidad”, a los procesos 
artísticos- sería muy difícil avanzar y sobre todo transmitir 
adecuadamente este nuevo trabajo tan autorreflexivo y sus 
peculiares frutos. Pues además de herramientas clásicas – 
diarios, fichas de trabajo, notas de laboratorio, etc.- son 
esenciales las grabaciones audiovisuales convencionales y los 
medios informáticos –montajes especiales, diarios 
digitalizados, etc.- que permiten combinar éstas con otras 
muchas informaciones que las enriquecen y se incorporan así 
en un conjunto y extendido “tiempo real”, algo técnicamente 
imposible hasta hace muy poco.  También otras nuevas 
herramientas, no tecnológicas, procedentes de nuevas ciencias, 
o de la ampliación de miras de otros campos más clásicos, 
pueden ser llevados eficazmente a la investigación desde la 
práctica artística: como una cierta aplicación de los estudios de 
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caso presentados ya en este mismo Congreso desde la ciencia 
educativa cualitativa, observación y análisis de índole 
claramente individualizada. 

7. ¿Y qué modelos narrativos ofrece esta investigación 
desde la práctica artística? 

Dicho antes que hay aún muy pocos modelos y casi todos 
prestados de otros campos científicos –como la narración 
autoetnológica, los relatos evocativos o las imágenes de la 
etnografía visual…-, o por probar desde ellos –caso de las 
historia de vida de los antes referidos estudios de caso-, puede 
confirmarse lo inicial de la situación al considerar que sólo una 
tesis doctoral, del año 2008 –Ácueo: del estudio del cante 
minero a la investigación basada en la práctica, de Sixto 
Herrero, dirigida por Héctor J. Pérez, en el departamento de 
comunicación audiovisual, documentación e historia del arte 
de la Universidad Politécnica de Valencia-, ha sido ya 
aprobada en España centrada en la narración de un proceso 
compositivo. Y es que desde otros centros artísticos más 
veteranos en este campo son también aún muy escasos los 
ejemplos como el de Timoty Baird y su tesis doctoral, dirigida 
por Doménech Corbellá, sobre Aportaciones teóricas y 
prácticas sobre la sinestesia y las percepciones sonoras en la 
pintura contemporánea, presentada en el Departamento de 
Pintura de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de 
Barcelona en 2005. 

8. ¿Cuándo empezó la investigación artística como 
investigación desde la práctica artística? 

Obviamente, la investigación artística, en su sentido 
creativo-performativo, sólo pudo empezar en los años sesenta, 
cuando el nuevo paradigma científico antes citado empezó a 
permitir entender como científicos unos trabajos 
necesariamente subjetivos y experienciales (no experimentales) 
como los antropológicos. Más tarde, en España, a partir de 
finales de los setenta, a ese marco científico general favorable 
se le unió la obligación de investigar impuesta –por su 
integración en la universidad- a las nuevas facultades de Bellas 
Artes, como reflexionan y demuestran los trabajos del citado 
Fernando Hernández desde la Universidad de Barcelona. Fue 
también decisivo, en los años 80, el llamado “giro narrativo” de 
las Ciencias Sociales, que buscará algo más que un 
presuntamente objetivo “hacer hablar” a la realidad. Por su 
parte, los centros superiores artísticos europeos, universitarios 
y no universitarios, a través de asociaciones como ELIA 
(European Ligue of Institutes of Arts) o AEC (Asociación 
Europea de Conservatorios) comenzaron, especialmente a 
partir de la Declaración de Bolonia de 1999, a participar en 
debates, promover encuestas o constituir grupos de trabajo 
sobre la investigación artística. Finalmente, a partir de la Ley 
Orgánica de Educación (2006), todos los estudios superiores 
artísticos españoles, universitarios o no, han de integrarse en el 
Espacio Europeo de la Educación Superior y por ello deben 
fomentar la investigación en sus ámbitos “propios” (algo que 
ya se decía en normas anteriores pero con un mandato menos 
efectivamente vinculante).  

9. ¿Tiene algún precedente reseñable esta investigación 
creativo-performativa? 

A los escritos de los antiguos tratadistas, muchos de ellos 
músicos prácticos también, así como a las cartas y otros 
documentos relativos a su vida profesional, les debemos 
muchas y valiosas informaciones que explicitan, de modos 
diversos y con variados grados de concreción y transparencia, 
sus respectivos procesos creativos o performativos, y por ello 
pueden ser entendidos como precedentes de la investigación 
artística. Igualmente los más recientes textos románticos 
autobiográficos, cartas, diarios y resúmenes de ciertas clases,  
así como las reflexiones insertas en algunos manuales 
musicales de composición o de interpretación de determinados 
instrumentos, son asimismo precedentes de la investigación 
creativo-performativa, a pesar de su a veces excesiva 
literaturización o de la falta de suficiente detalle –en ocasiones 
obligada para salvaguardar la “magia” del arte-. En todo caso, 
dado el paradigma científico imperante hasta la segunda mitad 
del siglo XX, los que se ocupaban de la práctica artística no 
podían ser considerados trabajos científicos musicales –como 
los propiamente históricos, acústicos, etc.- de modo que hay 
que esperar al nuevo paradigma para que sea exigible el rigor 
propio de una ciencia, aunque sea obligadamente subjetiva y 
experiencial. 

10. ¿Quién puede o debe tutelar esta investigación 
artística? 

Para cuantos estén interesados u obligados a fomentar la 
investigación musical en sus territorios más “propios” –como 
dice el artículo 58 de la Ley Orgánica de Educación- la 
investigación desde la práctica artística ha de ser entendida 
como una vía no única –en universidades o conservatorios 
superiores- pero sí privilegiada, pues así se garantizará que los 
artistas prácticos –creadores e intérpretes- investiguen sobre lo 
que más les interesa y lo que mejor saben hacer, asegurando así 
la más profunda y crítica formación de los mismos con la 
correspondiente mejora en la propia práctica profesional y en la 
educación artística superior. 

11. ¿Dónde puede o debe ofrecerse la investigación desde la 
práctica artística o investigación creativo-performativa? 

Inserta en las universidades y conservatorios superiores 
donde se formen, avancen en su formación o trabajen creadores 
y artistas de la acción en general (desde plásticos hasta 
musicales y escénicos), esta investigación 
creativo-performativa puede y debe establecerse como una 
oferta especialmente recomendable, sin que ello elimine otras 
posibles orientaciones investigadoras basadas en la aplicación 
al campo artístico general, o musical en particular, de las más 
variadas ciencias y metodologías.  

12. ¿Qué se espera de esta investigación 
creativo-performativa? 

La investigación desde la práctica artística puede y debe 
descubrirnos una especie de “cara oculta” de la realidad del 
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arte. Nos ha de ofrecer muchos y nuevos conocimientos, que se 
añadirán fructíferamente –completando o matizando- a los que 
nos facilitan las muchas ciencias que ya trabajan ámbitos 
disciplinarios relacionados o relacionables con lo artístico, 
pues la investigación creativo-performativa viene a dar luz 
sobre unos procesos creativos hasta ahora tan desconocidos 
como ignorados, en tanto que mayoritariamente antes no 
aceptables como valiosos conocimientos científicos. Asimismo, 
esta investigación, donde se demuestra una vez más la paradoja 
humana de que no hay nada más universal que lo sinceramente 
particular, debe hacernos tanto más autorreflexivos como 
imaginativos, y sin duda nos enriquecerá como personas 
emocional e intelectualmente. 

13. ¿Dónde se sitúa en el actual mapa de las ciencias? 

Al menos en esta fase inicial, parece más oportuna su 
incardinación entre los estudios humanístico-culturales, pero 
no menos interesante resulta su lógica inserción junto con los 
médico-psicológicos. No estamos, por tanto, hablando de una 
nueva “ciencia”, sino de unos campos, temas y metodologías 
centradas en los procesos artísticos ofrecidos por los propios 
artistas, que sin duda han de enriquecer globalmente al actual 
mapa de las ciencias.  

14. ¿Es la investigación artística musical parte de la 
musicología? 

Realmente, si siguiésemos entendiendo a la musicología 
como la ciencia de la música, en su sentido más amplio –y en 
cierta medida inabarcable-, los estudios sobre los procesos 
creativos e interpretativos musicales han de formar parte de la 
musicología. Pero entonces también los estudios acústicos o 
fisiológicos, por ejemplo, más que estudios físicos o médicos 
serían también musicológicos, lo que sólo puede aceptarse 
desde una visión tan holística como la de la musicología 
sistemática propugnada por el ideal científico germánico. En 
un sentido más pragmático y actual, la musicología puede 
acoger estudios creativo-performativos como pueden hacerlo 
otras ciencias, más conforme a la legítima aceptación de los 
métodos concretos utilizados en cada caso que al contenido 
musical de ese preciso trabajo. Pero ha de dejarse claro que en 
general, y según los estándares vigentes de la investigación 
musicológica internacional, hay bastantes problemas 
“técnicos” –no temáticos- para que encaje bien allí una 
investigación puramente centrada en los procesos 
creativo-performativos (como en la universidad es más fácil 
que encaje esta investigación desde la práctica en los 
departamentos de Bellas Artes que en el de Historia del Arte). 
En todo caso, es importante señalar que aquellos trabajos que, 
desde la actual musicología, son llamados “estudios 
performativos”, centrados en el estudio crítico documental de 
las prácticas interpretativas históricas y en las correspondientes 
sugerencias para los intérpretes actuales interesados en esos 
repertorios, no son los estudios creativo-performativos aquí 
tratados y en los que el protagonista absoluto es el proceso 
estudiado y transmitido por el propio creador o intérprete.   

15. ¿O es más bien parte de la psicología, de la estética, de 
la antropología…  ? 

Fueron siempre muchos, y serán aún más en el futuro, los 
campos en los que la música puede y debe compartir intereses 
con todo tipo de ciencias. Como se ha dicho, la investigación 
desde los procesos creativos y/o performativos no es, ni 
pretende ser, una ciencia independiente, sino una vía legítima 
de trabajo científico que puede hacerse infinitas preguntas, 
utilizar muy diversas metodologías y estar enraizada en 
distintos ámbitos disciplinarios. Por tanto, también puede y 
debe estar atenta a lo que puede recibir y ofrecer a la 
neurociencia o a la fisiología, a la psiquiatría y la psicología… 
como también a la antropología y la etnología, la filosofía y la 
estética, la pedagogía y la didáctica, etc. Pero las 
investigaciones pueden, y a veces deben, ser interdisciplinarias 
o incluso transdisciplinarias, sin dejar de ser, sustantiva o 
adjetivamente, artísticas: como se puede trabajar la sociología 
de la medicina y la didáctica de la física, o usar de las formas 
musicales para la narración antropológica (Lévi-Strauss). Hay 
por tanto espacio para investigaciones que incorporen los 
procesos creativo-performativos en estudios 
psicológico-musicales o hasta sociológico-publicitarios, sin 
evitar en absoluto la refrescante apropiación de una 
investigación artística para dotar de nuevas perspectivas a 
trabajos científicos del mundo de la economía, por ejemplo. 

16. ¿Esta nueva investigación artística es aceptada 
mayoritariamente? 

Una investigación basada en la experiencia personal, según 
lo expuesto en anteriores cuestiones, como es esta denominada 
investigación creativo-performativa, es aceptable y aceptada 
sólo dentro del nuevo paradigma científico descrito por T. S. 
Kuhn, pues no puede tener buen acomodo entre quienes 
sostienen que investigación científica es la propia de las 
ciencias experimentales y la de aquellas otras ciencias 
–incluidas las humanas- en las que (mejor o peor) se han 
proyectado sus mismos procedimientos y exigencias. 
Obviamente, no debe minusvalorarse, dentro de las distintas 
comunidades científicas –muy diversas por zonas o según 
especialidades-, a quienes, en general aún mayoritariamente, se 
mantienen fieles al anterior paradigma científico que 
podríamos llamar “clásico”,  que exige objetividad, empirismo 
o experimentalidad, clara separación entre investigador e 
investigado, etc., como garantías de una tarea legítima. Pero 
tampoco esa actual mayoría debe invalidar a las 
investigaciones desde la práctica artística, ni siquiera contando 
con la posibilidad de que alguna vez se puedan introducir 
pequeñas o grandes falsedades (que no tardarán en ser 
reconocidas como tales, pues los humanos no son 
“experiencialmente” tan diferentes) en la transmisión de 
algunos de tales trabajos, ya que también se han descubierto 
graves mentiras en difundidos experimentos científicos 
–publicados en prestigiosos medios llenos de exigentes 
controles- y eso no ha invalidado la experimentación como 
método. En suma, puede decirse que hay razones para que la 
investigación desde la práctica artística no sea aún aceptada 
mayoritariamente, y su variable grado de acogida depende del 
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ámbito geográfico y del campo disciplinario. Pero deberíamos 
reconocer, además, que su aceptación final sólo se conseguirá 
cuando estas investigaciones, subjetivas pero rigurosas, 
realicen y difundan suficientes aportaciones valiosas que 
puedan servir de refrendo entre quienes la aceptaron, pero 
sobre todo convenzan con contundencia a los reticentes a 
hacerlo.  

17. ¿Quiénes y por qué la defienden? 

Entre los que se sienten cómodos en el citado nuevo 
paradigma kuhneano hay una alta probabilidad de 
comprenderla pero no necesariamente defenderla. Sin embargo, 
los que buscan ampliar conocimientos artísticos no sólo desde 
los documentos y las demás metodologías “clásicas” sino 
también a partir de las aún no exploradas experiencias vivas de 
los propios artistas (explorando así alternativas para una 
valiosa investigación al margen de la convencional 
“investigación científico-experimental”), y cuantos deben 
apoyar la investigación de los creadores e intérpretes en tanto 
que eje de su identitaria reivindicación y mejora personal y 
colectiva (como artistas y como docentes), todos ellos han de 
defender y promover la investigación creativo-performativa.  

18. ¿Quiénes y por qué la critican? 

No aceptan o critican, e incluso pueden llegar a luchar 
contra el legítimo derecho a la existencia de la investigación 
creativo-performativa, cuantos –según ya se ha explicado- 
siguen creyendo en un modelo idealizado de ciencia clásica, 
que busca y alcanza la verdad, una ciencia objetiva, racional, 
demostrable y exacta, que es justo lo contrario del arte, 
entendido como algo no inferior pero si radicalmente distinto a 
lo científico por su “esencial” contenido sentimental e 
irracional, mágico e inefable (de modo que si el artista quiere 
ser científico debe obligatoriamente dejar a un lado ese 
“oficio”, esa vocación entre gremial y sacerdotal). No son de 
este parecer todos los miembros de la comunidad científica, ni 
es ese el paradigma propio desde las más nuevas e importantes 
aportaciones de las llamadas “ciencias exactas” del siglo XX 
-después de algunas propuestas físicas einstenianas, de la 
mecánica cuántica o incluso con los comportamientos 
impredecibles de la ya popularizada “teoría del caos”, no 
resulta sencillo sostener el idealizado paradigma newtoniano- 
pero siguen siendo muchos (excelentes profesionales y 
generosas personas en su mayoría) los que mantienen esa 
ideología, más actual que moderna, con plena vigencia en 
abundantes lugares y variados ámbitos disciplinarios. 

19. ¿Es la investigación desde la práctica artística 
realmente necesaria? 

Tanto para saber más y mejor de la práctica artística, y del 
arte en general, como - aún más radicalmente- para mejorar la 
propia actividad de los artistas (de modo que no tengan que 
partir siempre de cero, desde sólo su propia experiencia, que es 
el principal inconveniente de un arte “anticientífico”), y no 
menos para asegurar el permanente perfeccionamiento de los 
estudios artísticos superiores -que sólo así saldrán de la 

mimesis gremial para entrar en el eficaz laboratorio científico-, 
resulta sin duda necesaria la investigación 
creativo-performativa. 

20. ¿Y deja aún sitio al artista no investigador, al misterio 
del arte? 

Es evidente que la investigación creativo-performativa  deja 
sitio, y durante mucho tiempo deberá seguir dejándolo incluso 
sin querer, a muchos aspectos oscuros e inexplicables de la 
práctica artística. Y aún por mucho que se avance en la 
clarificación de tales procesos, siempre será posible no entrar 
en el campo científico y –si no se es docente y por ello no se le 
exige riguroso conocimiento y eficaz transmisión- muchos 
podrán seguir presentándose legítimamente como artistas 
mágicos. Mitos vivientes que encandilan al público con sus 
asombrosos e inefables dones, seguramente más comerciales 
que las explicaciones científicas, hasta el punto de que quizás, 
tras muchos éxitos, los más célebres de esos artistas/magos 
puedan obtener múltiples reconocimientos académicos, 
incluyendo el doctorado “honoris causa” (pero no la 
acreditación de su capacidad investigadora, y de tutela de otros 
investigadores, que confiere, por vías académicas ordinarias, el 
doctorado normal que podríamos llamar así, humorísticamente, 
“laboris causa”, al que todo artista ha de tener también derecho 
si demuestra su legítima formación y condición investigadora). 

III. CONCLUSIONES 

Sólo iniciado está aún este hercúleo trabajo, y nos 
encontramos en un momento en el que hay evidente interés y 
disposición favorable (como ha cuantificado el reciente estudio 
pionero de Jaime Sánchez Salmerón en el conservatorio 
superior murciano) pero, sobre todo, hay que reivindicar estas 
nuevas investigaciones ofreciendo ya, como antes se ha dicho, 
aportaciones realmente valiosas que permitan poco a poco 
convencer a la mayoría –generalmente tan escéptica como en el 
fondo bienintencionada- de la comunidad científica, nacional e 
internacional, del acreditable valor de estos conocimientos tan 
experiencialmente subjetivos como honestos e interesantes, y 
para ello: 

1. Nos hace falta un vocabulario adecuado a estos 
procesos. Hay que revisar los diccionarios actuales, 
buscar en ellos, y quizás crear nuevas palabras para 
describir procesos creativos, e intentar estandarizarlas 
en el medio internacional mediante léxicos 
multilingües. 

2. Nos hace falta revisar los precedentes ya disponibles 
que nos transmiten experiencias creativas y 
preformativas: desde antiguos textos y métodos 
decimonónicos y del siglo XX (cartas, autobiografías, 
etc.)  hasta los actuales extras de los DVDs musicales 
que documentan –mejor o peor- cómo se han 
compuesto o interpretado algunas de esas obras. 

3. Nos hace falta reflexionar y clarificar el mapa 
disciplinario en el que se enmarcan y relacionan estas 
investigaciones artísticas, en especial sus relaciones 
con la historia del arte y con la estética, con la 
psicología, con la didáctica, con la antropología, etc. 
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4. Nos faltan herramientas eficaces, probadas, para dar 

estabilidad, garantizar su estudio riguroso y transmitir 
sus resultados: grabaciones audio y videográficas con 
informaciones suplementarias, pero también modelos 
narrativos literarios, fichas y diarios, etc. 

 

De casi todo hace falta, y al mismo tiempo hay que ir 
elaborando nuevos inventarios de campos, temas y 
metodologías, abriendo permanente las posibles líneas de 
investigación futuras. Un horizonte ilimitado e ilusionante. 
Pero es hora de concluir: como el gran musicólogo y pianista 
Charles Rosen en una famosa declaración –con cierto perverso 
ingenio- señalaba que la musicología es a la música lo que la 
ornitología a los pájaros, ya ven que esta ocasión yo, modesta 
pero ilusionadamente, he venido a hablarles de pájaros. A 
invitarles a que, en lugar de estudiar su vuelo, sigamos 
aprendiendo de otro modo: volando juntos. 
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RESUMEN 
Gracias al actual debate sobre investigación artística se habla de una 
posible investigación desde la propia práctica. Este artículo propone 
dos herramientas que pueden proveer un material para seguir el 
proceso que lleva un intérprete en el camino de la interpretación de 
una nueva obra. Las herramientas son el “videolog” y la “grabación 
audiovisual comentada en off”. Se habla del uso del vídeo en otros 
campos y con otros fines, y se dan unas nociones de la metodología 
propuesta para el uso de las herramientas. También se encuentran en 
este artículo datos que intentan comparar la investigación 
performativa con otras disciplinas, como la Antropología o la 
Sociología. 

I. INTRODUCCIÓN 
A raíz del I Congreso de Investigación en Música de 

Valencia, y gracias al actual momento de reflexión sobre la 
investigación artística que estamos viviendo, se ve cada vez 
más clara la posibilidad de una investigación desde la propia 
práctica.  

Pero antes de poder definir una metodología seria y rigurosa 
para esa finalidad, es necesario investigar otros puntos que 
ayuden a sentar unas bases desde las que poder abordar este 
tipo de investigación en un futuro. Este texto, por tanto, es una 
de esas investigaciones previas, una propuesta de herramientas 
para esa esperada investigación en artes que empieza a 
conocerse como “performativa”. 

Ya que las herramientas que se van a comentar tienen mucho 
que ver con el vídeo, he visto oportuno ofrecer una visión 
general en cuanto al uso de imágenes en movimiento en 
investigación para otros campos como ciencias sociales o 
antropología. También se hará un breve repaso por la 
tecnología actual concerniente a las herramientas y técnicas 
actuales, y por último se hablará sobre el tema de mi propuesta. 

II. EL VÍDEO EN INVESTIGACIÓN 
Un repaso por la literatura concerniente a la 

video-tecnología muestra que el uso del vídeo para investigar 
se centra en tres áreas: observación (recolección de datos y 
análisis), un mecanismo para recibir feedback, y tercero como 
una forma de aprendizaje desde lugares remotos, o como 
consulta o video conferencia (Rosenstein, 2002).  

Los músicos ya hemos incorporado el vídeo como 
herramienta en algunas facetas de nuestra práctica habitual. 
Quizás lo más recurrido sea el vídeo usado para la 
retroalimentación o feedback, por ejemplo con la grabación de 
un concierto o a la hora del estudio.  

El uso del vídeo para conseguir retroalimentación ha sido 
usado para investigación en campos como la Odontología, 
Educación, Educación Física, Medicina, Arte, formación a 
determinados trabajos, etc. 

Otro uso muy común dentro de nuestro “gremio” es como 

forma de aprendizaje. Muchos métodos actuales incluyen 
lecciones en vídeo y cada vez más se está convirtiendo en una 
herramienta indispensable para los estudiantes y aficionados, 
por ejemplo para grabar clases. 

Pero ninguna de estas dos utilidades nos sirven para poder 
investigar sobre los procesos creativos o interpretativos de los 
músicos y así estar más cerca de poder conseguir una 
metodología apropiada para la investigación performativa. 

Nos centraremos entonces en el uso como herramienta para 
la observación y el análisis (Rosenstein, 2002), (Kearney, 
2006). Con respecto a este uso, el vídeo ha sido utilizado para 
la investigación en muy diversos campos como la Pedagogía, 
Antropología, Educación, Matemáticas, Medicina, Psicología, 
Sociolingüística, etc. 

El primer campo científico en el que se empezó a utilizar la 
imagen en movimiento fue la Antropología (Bateson, 1942). 
Lo novedoso es que se podían capturar tanto el contexto como 
la acción de un evento, y además esto podía ser interpretado 
por distintos expertos en cualquier momento y en cualquier 
lugar. El lenguaje no verbal incluye la forma de ser y está 
involucrado en la transmisión de la información de la persona y 
el lenguaje corporal puede indicar el estado mental de la 
persona durante la acción. 

Rosenstein comenta en su artículo que la cámara no puede 
capturar una densa o profunda descripción, pero nos da un 
documento del que una densa descripción puede ser extraída. 
Puede ser visto por varios observadores y analizado acorde a 
un propósito específico de investigación y búsqueda.  

En cuanto a la metodología para la observación y el análisis 
se han usado sistemas tanto cualitativos como cuantitativos. El 
vídeo puede ser usado para acumular datos cuantitativos, desde 
los que los investigadores pueden categorizar información 
(Rosenstein, 2002) .  

Rosenstein enumera una serie de “reglas básicas” que sirven 
para todos los métodos de observación: 
• La actividad observada debe ser más representativa que 

otras que puedan aparecer en el vídeo. 
• La actividad debe estar dividida en unidades 

razonablemente diferenciadas. 
• El método de observación debe asegurar la posibilidad de 

fiabilizar y validar la consulta. 
• Las observaciones deben ser anotadas de una forma 

concreta e inteligible; un lenguaje impreciso o general 
debe ser evitado. 

Todas ellas se cumplen en los métodos que vamos a 
comentar en el apartado V. 

III. VÍDEO COMO HERRAMIENTA EN LA 
INVESTIGACIÓN ANTROPOLÓGICA 

La decisión de crear un apartado dedicado a la Antropología 
es debido a que cada vez veo más conexiones entre el trabajo 
de los antropólogos y el que tendremos que hacer cuando 
abordemos la investigación performativa, investigando en este 
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caso unos datos auto-etnográficos. He querido recoger algunas 
de las ideas que más se acercarían a un posible trabajo como el 
que nos concierne, dejando a la interpretación del lector las 
conclusiones en este apartado. 

El antropólogo comienza su trabajo de mesa con una vasta 
recopilación de notas de campo, recogidas en diarios y 
cuadernos; de documentos textuales y objetos atesorados a lo 
largo de su estancia en el campo, de entrevistas, fotografías y, 
sobre todo en los últimos años, de material audiovisual. Todo 
este material afecta de modo distinto a la hora de componer el 
rompecabezas antropológico, pero es la fuente primordial 
desde la cual emanan los razonamientos que construyen, y 
donde basa su discurso teórico. 

El texto que configura la narración antropológica final es 
producto de la continua revisión y selección de esos materiales 
a la luz de su experiencia, siempre con distintos ángulos y 
perspectivas. La estructuración del magma compuesto por los 
datos etnográficos puede derivar en una tesis. 

“Escribir diario (y releerlo) es una práctica de efectos 
psíquicos y morales patentes, una tecnología del yo. Fija la 
experiencia de otra forma y hace ver desde otro sitio el pasado. 
Por eso la labor antropológica se vuelve un camino de penosa 
introspección” (Gómez-Ullate, 2000). 

La observación diferida de los vídeo grabados en el campo 
ofrece al antropólogo una experiencia similar a la de releer los 
diarios. La revisión de imágenes puede tener efectos 
conmovedores cuando se aborda el pasado desde el presente, lo 
que hace que el grado de conmoción de las imágenes sea 
mucho mayor. 

Gómez-Ullate concluye su artículo “Memoria, diarios y 
cintas de vídeo” diciendo que el vídeo es un material más 
propenso y válido para ser compartido que los diarios. 
Debemos, por tanto, cobrar consciencia del buen uso de las 
técnicas y soportes de investigación para los objetivos de 
nuestra disciplina. 

IV. TECNOLOGÍA ACTUAL 

El rápido crecimiento tecnológico ha producido el 
refinamiento de las técnicas de precisión en colecta y el análisis 
de vídeo. Nuevos software y hardware facilitan y ponen al 
alcance de todo el mundo el uso de la tecnología. Vamos a 
hablar de las técnicas y programas que se  proponen utilizar 
para el posible planteamiento de la investigación performativa. 

A. Web cam 
Como hardware de grabación la elección va hacia la cámara 

web o web cam, que es una pequeña cámara digital que se 
conecta al ordenador y puede capturar y transmitir imágenes. 
Normalmente estas cámaras nos ofrecen una resolución VGA 
(640x 480) aunque ya nos están ofreciendo algunas con 1 ó 1,3 
megapíxeles. Lo suficiente para poder captar un vídeo con el 
que trabajar. Todo lo que sea aumentar la calidad será mucho 
mejor pero estoy describiendo los mínimos requisitos para 
generar un material digno con el que trabajar.  

La web cam selecciona un campo de grabación ajustado a las 
necesidades que requerimos y actualmente viene incorporado 
en la mayoría de los ordenadores portátiles, por lo tanto es una 
herramienta cómoda y práctica. 

B. Screencast 
El screencast es una grabación digital de la salida por 

pantalla del ordenador, es decir, crea un vídeo de lo que se ve 

en la pantalla del ordenador, normalmente conteniendo 
narración de audio. Los screencast son muy útiles para 
demostrar características de software (tutoriales), por eso se 
está convirtiendo en una técnica muy habitual para impartir un 
conocimiento de alta calidad a bajo coste. 

¿Cómo podemos servirnos nosotros de esta técnica? Por 
ejemplo explicando en una partitura, con una tableta gráfica 
para simular la escritura a mano, los cambios que hacemos, las 
dinámicas que decidimos, las respiraciones que indicamos, etc., 
a la vez que comentamos el porqué de nuestras decisiones en 
ese momento. 

Personalmente utilicé esta técnica en un trabajo anterior, 
para mostrar a cámara rápida todos los cambios que hice a la 
partitura de una obra que estudiaba durante todos los días de 
estudio. 

C. Noldus 
Noldus es una empresa que desarrolla un software 

específico para el seguimiento y el análisis del comportamiento 
eligiendo el vídeo como materia prima. Para este artículo 
hablaremos de dos de los programas que utilizan: FaceReader y 
The Observer XT; e igual que dije con la sección de 
Antropología quiero dejar a la interpretación del lector las 
posibles convergencias con la investigación propuesta. 

En su página web vemos un ejemplo de FaceReader con un 
experimento del 22 de septiembre, en el Festival de Arte de 
Reykjavik titulado: “Sueño, emoción y el cerebro humano, 
involucrado en el uso de FaceReader”. El vídeo muestra una 
compilación de cómo el software rastrea diferentes expresiones 
faciales: alegre, neutro, triste y otros estímulos.  

Este programa ha sido usado en distintos campos: 
interacción entre padres e hijos, robots y humanos, médico y 
paciente; también en estudios infantiles, investigación sobre el 
autismo, investigación psiquiátrica, investigación sobre 
consumidores, en deportes, etc. 

The Observer XT es un programa para la recolección, el 
análisis, y la presentación de datos observables. Se puede 
entender mejor cómo funciona y qué ofrece accediendo a su 
página web. Entre otras cosas puede ayudarnos y darnos ideas 
para la presentación o la recogida de datos para el análisis de 
vídeos. 

V. PROPUESTA 
Ahora sí es momento de hablar sobre las herramientas que se 

citan en el título: el “videolog” y la “grabación comentada en 
off”. Cabe apuntar que los métodos que vamos a comentar 
están pensados para el seguimiento de un solo instrumentista, y 
aunque son perfectamente aplicables para una agrupación 
habría que adaptar y ampliar ciertas decisiones. 

Muchas de las reflexiones que me han llevado a tomar la 
decisión de usar estas herramientas vienen de un trabajo previo 
que hice para la asignatura “Metodología para la investigación 
creativo-performativa”, en el Máster de la Universidad Rey 
Juan Carlos, titulado “El ordenador como herramienta para la 
investigación performativa”. Para ese trabajo grabé todas las 
sesiones de estudio mediante la técnica del screencast, tocando 
frente a la cámara y editando la partitura que tocaba en la 
pantalla del ordenador con una tableta gráfica.  

Dividía los ensayos en sesiones de treinta minutos. Después 
de cada uno y de ver la grabación, me autogrababa durante  un 
minuto, hablando frente a la cámara, sobre cualquier cosa que 
me pareciera importante comentar. 

Para concluir este proceso de “montaje” de la obra decidí 
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hacer una grabación de audio pero de buena calidad. Por 
consiguiente, al acabar, tenía doce sesiones de estudio, doce 
vídeos de un minuto, una grabación en audio y varias 
conclusiones. 

Uno de los comentarios que se repetían al comentar los 
ensayos en los vídeos cortos era lo ficticio de un ensayo con 
explicaciones, y lo aburrido que resultaba visualizar el ensayo 
entero de nuevo. Al principio los vídeos eran un cúmulo de 
explicaciones y apuntes, pero pronto me cansé de hablar, 
porque lo que necesitaba era tocar. También grabé algunos 
vídeos sin ningún comentario ni explicación de qué es lo que 
hacía.  

Y una de las conclusiones que saqué, y que mantengo en esta 
propuesta, es descartar la grabación continua del estudio con y 
sin explicaciones. La primera por ser muy ficticia, y la segunda 
por no encontrar elementos que me ayudaran a entender mi 
proceso cognitivo en ese momento (veo que pienso, pero no 
veo qué pienso). 

D. Videolog 
Lo que sí vi que funcionaba eran los vídeos cortos de un 

minuto, porque me daban una síntesis del ensayo. A modo de 
cuaderno de campo, cuaderno de bitácora, como herramienta 
para recoger las decisiones,  los problemas, las características 
de cada sesión de estudio propongo el uso del videolog o video 
diario. Con todo lo hablado hasta aquí me imagino que usted se 
imaginará ya más o menos lo que es el videolog, pero no viene 
mal explicar qué método propongo usar.  

Así pues el videolog tendrá como producto final un archivo 
digital de vídeo. Éste tendrá dos partes bien diferenciadas: la 
primera, una explicación y defensa de todo lo ocurrido durante 
el ensayo, mas las ideas para los siguientes; y segundo, los 
comentarios de una grabación de resultados de un ensayo en 
concreto. Con lo cual nos quedaría un archivo audiovisual con 
una fecha concreta, con los comentarios del ensayo y con una 
grabación “comentada en off”.  

E. La grabación comentada en off 
Como dije antes, me parecía demasiado ficticio grabarme un 

ensayo dando explicación a todo lo que iba haciendo y por el 
contrario, sin explicar nada me encontraba con una falta 
importante de información. Entonces fruto de la reflexión y de 
la ayuda de mis compañeros del Máster, se me ocurrió 
proponer una herramienta más, para crear otra fuente desde la 
cual poder construir razonamientos en un posible y futuro 
trabajo teórico. 

Después de cada ensayo propongo grabar una interpretación 
de la pieza, o un fragmento, y posteriormente, en el videolog 
comentarla. Es decir, añadir una voz en off a la grabación de 
esa interpretación, para así poder explicar lo que estaba 
pensando en ese momento, y tener un dato más para  poder 
usarlo en el futuro discurso teórico. 

VI. CONCLUSIONES 
Es muy difícil plantear unas bases o una metodología 

apropiada a un tipo de investigación de la que apenas se ha 
hablado. Pero como bien dice la introducción al congreso, la 
incorporación de las enseñanzas artísticas al nuevo marco 
legislativo de Formación Superior Europeo hace necesario la 
implantación de la investigación en disciplinas como la música, 
por lo tanto, para los artistas sería interesante realizar  una 
investigación desde la propia práctica.  

De momento, es un camino nuevo y enriquecedor, pero no 
fácil, quizá sea, en este momento, el camino más difícil por el 
debate que plantea, ya incluso antes de existir. 

Pretendiendo un seguimiento del estudio, no se quiere 
observar cuántos tipos diferentes de estudio hay, ni si el 
seguimiento mismo afecta a lo habitual en el estudio. Lo que se 
pretende es simplemente observar si se puede dar información 
sobre lo que pasa en el proceso creativo o interpretativo. El 
procedimento habitual de estudio probablemente cambiará 
hasta que se consiga la seriedad y el rigor de un trabajo de las 
características que pretendemos, ya que estamos hablando de 
un nivel profesional superior. 

Entre las cosas que faltan por concretar a la hora de surtir al 
videolog de datos estaría por ejemplo la situación atmosférica, 
el estado mental del sujeto, que ha tocado antes, y un largo 
etcétera. Quizás deberíamos reducir al máximo “agentes 
periféricos”, por ejemplo permaneciendo cierto tiempo 
encerrado en un lugar, tocando siempre a la misma hora y el 
mismo tiempo, etc. Al igual que este artículo ha tratado de 
acercarse a otras disciplinas, quedan otras muchas 
investigaciones que hacer antes de intentar diseñar una 
investigación performativa. 

Esto es sólo el principio. 
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RESUMEN 
Con el fin de dar respuesta a las nuevas exigencias que la sociedad 
actual, en constante y vertiginoso cambio, demanda a la ciudadanía, la 
pedagogía ha desplazado los objetivos de la educación, generando un 
nuevo escenario educativo, radicalmente transformado y orientado 
hacia la adquisición de competencias por parte de los estudiantes, es 
decir, orientado hacia el desarrollo de un conjunto de conocimientos, 
capacidades y actitudes que cualifican al alumnado para realizar con 
éxito tareas en un contexto determinado. 
En la educación por competencias, el estudiante pasa a ser el centro de 
atención, siendo la persona la que se forma como profesional 
competente. Esta perspectiva obliga a ampliar la acción educativa, 
que debe contemplar el desarrollo tanto de las competencias 
específicas del ámbito profesional concreto como el de las 
transversales o genéricas. 
En esta comunicación, se presentan los resultados de una 
investigación llevada a cabo en el ámbito educativo musical de 
conservatorio, en la que se plantea el desarrollo de competencias a 
partir del uso del método de proyectos, una estrategia vinculada a los 
objetivos de la pedagogía activa. 

I. INTRODUCCIÓN 
En una aproximación general al concepto, la construcción 

de competencias requiere poner en juego e integrar los 
siguientes aspectos cognitivos (Alsina, 2007; Perrenoud, 
2005): 
• la adquisición de recursos  
• el aprendizaje para movilizarlos 
Desde la perspectiva de la profesionalidad, la competencia 

profesional es conceptuada como un saber combinatorio (Le 
Boterf, 2002), y ha sido definida como el resultado indivisible 
de la integración de cuatro componentes (Echeverría, 2002), a 
saber: 
• “Saber” o competencia técnica: referida a la posesión 

de conocimientos especializados. 
• “Saber hacer” o competencia metodológica: la 

capacidad de aplicar los saberes especializados a 
situaciones laborales concretas. 

• “Saber estar” o competencia participativa: reuniría 
todas las habilidades sociales que posibilitan las 
relaciones con otras personas. 

• “Saber ser” o competencia personal: engloba, entre 
otras, la responsabilidad de los propios actos, la 
autoestima, etc. 

La educación por competencias se conceptúa como un 
nuevo paradigma educativo caracterizado por: 

1. El estudiante pasa a ser el centro de atención: no se trata 
de transmitir o adquirir competencias, sino de formar 
personas competentes.  

2. Se preocupa por los resultados de la formación y 
también por los procesos y procedimientos que se 
activan durante el aprendizaje. 

3. Supone una acción que pone en juego la transferencia 
de aprendizajes y competencias. 

4. Promueve un aprendizaje constructivista: ya que las 
competencias, sobre todo las profesionales, precisan de 
una reformulación personal del conjunto de saberes 
adquiridos, de los determinantes situacionales y de los 
recursos disponibles en el entorno. 

5. Requiere el uso de metodologías activas: el desarrollo 
de competencias sólo se produce en la acción  

6. El papel fundamental del profesor pasa a ser el de 
ayudante del estudiante. 

Sin duda, los planteamientos educativos de este nuevo 
paradigma están, en muchos casos, muy alejados de la 
enseñanza impartida en los conservatorios de música 
(profesionales y superiores), del aprendizaje adquirido por sus 
estudiantes (futuros músicos profesionales) y de la formación 
continua que, desde las instituciones, se exige a los docentes y 
éstos realizan. 

La realidad Educativa musical presenta un escenario bien 
diferente, con el énfasis puesto en la transmisión de 
conocimientos y donde no se promueve la construcción de 
capacidades (mucho menos de competencias). Un escenario en 
el que la exposición magistral sigue siendo la metodología 
reina y en el que lo que se prioriza es el acto interpretativo fruto 
de la reproducción autómata de una serie de 
convencionalismos que obvian la aportación creativa personal.  

Un escenario en el que el planteamiento pasivo no permite 
interrelacionar las experiencias vividas y desarrolladas, 
impidiendo con ello el aprendizaje significativo y funcional. Y 
un escenario, en ocasiones, falto de directrices didácticas por 
una importante ausencia de investigación y con un aparato 
metodológico inapropiado o inexistente.  

La educación por competencias trae aires de renovación a la 
educación musical, y los conservatorios de música deben estar 
preparados para abrir la puerta y dejarse impregnar por este 
nuevo paradigma educativo. Pero no debemos engañarnos, la 
renovación institucional por sí sola no tiene la fuerza suficiente 
para promover los cambios y adaptaciones educativas 
necesarias para el óptimo funcionamiento de nuestro sistema 
educativo y del EEES. Por ello, se hace preciso que los 
docentes nos sumemos a ese movimiento de cambio y seamos 
los primeros en adoptar actitudes más dinámicas desde el aula. 

II. PROYECTOS: UNA METODOLOGÍA 
ACTIVA PARA EL DESARROLLO DE 

COMPETENCIAS 
A continuación, se presenta el caso práctico de una 

investigación llevada a cabo durante dos años, en la que se 
pone en acción un modelo de intervención pedagógica basado 

133133



Comunicació     Comunicación     Communication                                                                                                  4a sessió          4ª sesión      4th session 

 
en la metodología de proyectos colaborativos y diseñado como 
un recurso para el desarrollo e integración de competencias 
específicas y transversales en la educación musical de 
conservatorio, en las asignaturas de Análisis y Composición. 

A. ¿Por qué una metodología activa? 
Se define como modelo activo aquel que está centrado en 

una pedagogía que genera en sus estudiantes la proyección de 
ser actores de su propio aprendizaje. En este contexto, los 
estudiantes, mediante la acción-participación, se desarrollan y 
construyen como personas y como parte del proceso de 
enseñanza-aprendizaje. Así, las metodologías activas son 
generalmente definidas como aquellas estrategias capaces de 
incrementar el papel autónomo y activo del estudiante. Y 
forman parte de las mismas técnicas de aprendizaje tales como: 
planteamiento y resolución de problemas, trabajo cooperativo, 
aprendizaje por casos, aprendizaje por proyectos, etc. El hecho 
de que el desarrollo de competencias únicamente se produzca 
en la acción requiere implicar activamente al estudiante en su 
proceso de aprendizaje, propiciando un escenario de trabajo en 
el que pueda poner en juego la transferencia de aprendizajes así 
como llevar a cabo una reformulación personal del conjunto de 
los saberes adquiridos en esa acción. 

Además, y por otra parte, en la educación por competencias, 
el estudiante pasa a ser el centro de atención ya que es la 
persona la que se forma como profesional competente. Este 
matiz tiene unas implicaciones muy importantes, toda vez que 
obliga a no limitar la acción docente a contemplar en exclusiva 
el desarrollo de competencias específicas (de ámbito 
estrictamente profesional), atendiendo con la misma prioridad 
el desarrollo de una serie de competencias genéricas, es decir, 
“de dimensión más personal” y de ámbito de aplicación más 
amplio, como pueden ser el pensamiento crítico, la iniciativa, 
la creatividad, la adaptabilidad, etc. Todas estas cuestiones 
constituyen el fundamento teórico básico para plantear el uso 
de metodologías activas como un recurso poderoso en el 
proceso de desarrollo de competencias en educación.  

B. ¿Por qué con el método de proyectos colaborativos? 
La metodología de proyectos en el aula es una estrategia 

vinculada a los objetivos de la pedagogía activa, la formación 
en y hacia la autonomía y la interacción sujeto-objeto, para 
generar conocimiento (Betancur, 2000). 

El método de proyectos emerge de una visión de la 
educación en la cual los estudiantes adquieren una mayor 
responsabilidad de su propio aprendizaje, en donde construyen 
y aplican, en situaciones reales, las habilidades, destrezas, 
valores y conocimientos establecidos en el currículo (Pacheco, 
2004).  

Condemarín et al. (1999) afirman que los proyectos, como 
estrategia pedagógica, constituyen situaciones funcionales de 
la vida real en las que los estudiantes se enfrentan con la 
realidad del mundo en el que vivimos a través de la acción. 
Además, los proyectos estimulan aspectos cognitivos, motrices 
y ético-afectivos y facilitan procedimientos que permiten llevar 
a cabo un producto colectivo y explotarlo en todas sus 
potencialidades.  

El método de proyectos, considerado como una estrategia de 
aprendizaje, se caracteriza por (Pacheco, 2004): 

• Enfocarse a los conceptos centrales y principios de 
una disciplina 

• Involucrar a los estudiantes en la solución de 
problemas y en otras tareas significativas 

• Permitir a los estudiantes trabajar de manera 
autónoma para construir su propio aprendizaje  

• Culminar en resultados reales generados por los 
propios estudiantes, respondiendo a una necesidad o 
problema sentido individual y colectivamente 

• La superioridad del aprendizaje que promueve: que 
afecta tanto a variables de socialización y de 
relaciones interpersonales como a variables cognitivas 
y de rendimiento académico 

• Ofrece oportunidades para poner en juego las 
habilidades y destrezas 

• La pluridireccionalidad de las relaciones 
interpersonales que permite 

III. DISEÑO DE LA INVESTIGACIÓN 

C. Muestra 
43 estudiantes de Análisis y Composición (conservatorio). 

D. Metodología de la investigación  
Se trata de una investigación de corte cualitativo y 

cuantitativo. 

E. Técnicas e instrumentos 
• Observación participante 
• Análisis documental 
• Cuestionarios y entrevistas en profundidad 
• Diarios (del profesor y de los estudiantes) 
• Grupos de discusión 
• Tratamiento estadístico de datos 

F. Diseño metodológico del modelo de intervención  
Los proyectos propuestos para la investigación se 

presentaron característicamente poco definidos y ambiguos por 
lo que su realización exigió, por parte de los grupos de trabajo 
implicados, estrategias de resolución que no podían ajustarse a 
un patrón predeterminado. Se trata, por tanto, de propuestas 
abiertas, ya que admiten varias soluciones que, a priori, no 
pueden ser rechazadas o aceptadas con total certeza.  

Las propuestas de los proyectos estuvieron enfocadas a 
conseguir, en primer lugar, que los estudiantes fueran capaces 
de caracterizar los recursos compositivos más representativos 
de la historia de la música occidental a través del análisis de 
obras de los compositores más emblemáticos de dichos estilos 
musicales. A partir de este logro se pretendió, en segundo lugar, 
que los alumnos integrasen todos los conocimientos adquiridos 
y desarrollaran su capacidad compositiva y creativa, tanto 
individual como grupal, componiendo música; todo ello 
basado en el trabajo de composición en grupo, libre o con 
consignas.  
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La experiencia completa se articula en dos etapas 

diferenciadas: 

• ETAPA DE REALIZACIÓN DE LOS PROYECTOS: incluye 
tres fases 

1) Fase de Análisis del material musical propuesto: después 
de algunas sesiones en las que el profesor ha realizado una 
breve exposición de los conceptos analíticos que se van a 
manejar o, en su caso, las formas, estructuras o recursos 
compositivos objeto de estudio, se reparten las partituras 
objeto de análisis, que son iguales para todos. La realización 
de los análisis requiere, además del manejo de los conceptos 
teóricos tratados en clase, la intervención de estrategias de 
búsqueda, localización, selección y ordenación de 
información técnica e histórica referente al autor y obra. El 
resultado final de cada grupo es un único análisis discutido y 
compartido. 

2) Fase de Intercambios inter-grupos: la dinámica de la 
clase se plantea en forma de exposiciones orales de los 
análisis y conclusiones obtenidas de ellos por parte de los 
grupos de trabajo. El profesor ha de estar siempre atento 
para moderar el debate o, si fuera necesario, para corregir 
errores conceptuales o de cualquier tipo. Gracias a este 
intercambio de puntos de vista y de información se consigue 
aumentar el bagaje analítico y estilístico del alumnado así 
como fomentar la capacidad crítica, la reflexión y la 
flexibilidad de pensamiento, entre otras cosas. 

3) Fase de creación 
Los grupos han de componer piezas musicales en respuesta 
a la propuesta lanzada en el proyecto de trabajo. Creación y 
re-creación musical es el objetivo de esta fase. 
Acompañando a cada una de las composiciones realizadas, 
los grupos elaboran y presentan un informe analítico en el 
que se explican y analizan, pormenorizadamente, aquellos 
aspectos musicales más característicos y distintivos, así 
como su función dentro del contexto de la partitura. Con 
este informe analítico se busca la reflexión del grupo, el 
razonamiento, la explicación y la comunicación; el no 
quedarse en el mero acto de la creación. El profesor, 
durante esta fase, atiende a la resolución de posibles dudas 
y problemas que se presenten así como a las consultas que 
se le planteen por parte de los grupos de trabajo. 

• ETAPA DE CULMINACIÓN: presentación pública de las 
creaciones musicales 

IV. RESULTADOS DE LA INVESTIGACIÓN 
La metodología de proyectos ha permitido desarrollar en los 

estudiantes, entre otras, las siguientes competencias: 

G.  Desarrollo de competencias específicas musicales: 

1) Competencia analítica: 
 Conocimiento y reconocimiento de los diferentes 
lenguajes musicales (tonales y no tonales) que 
caracterizan algunos de los períodos históricos más 

emblemáticos de la música clásica y que fueron objeto 
de investigación de los proyectos. 

 Conocimiento de repertorio representativo de cada uno 
de los períodos históricos objeto de estudio. 

 Interpretación analítica de la construcción formal de las 
obras musicales objeto de estudio, en todos los planos 
y niveles que la integran (armónico, melódico, textural, 
etc.) 

2) Competencia compositiva: 
 Conocimiento y manejo de algunas técnicas y recursos 
compositivos utilizados a lo largo de la historia de la 
música occidental. 

 Conocimiento, con cierta profundidad, de las 
características técnicas, sonoras y expresivas de gran 
cantidad de instrumentos convencionales así como no 
convencionales. 

 Conocimiento y manejo de diferentes tipos de 
estructuración musical. 

 Conocimiento y manejo de las mixturas 
instrumentales. 

3) Competencia auditiva: 
 Desarrollo de habilidades auditivas para reconocer 
distintos tipos de agrupaciones sónicas (acordes 
convencionales y no convencionales). 

 Desarrollo de habilidades auditivas para reconocer 
distintos tipos de estructuras musicales y sonoras. 

 Caracterización de los recursos compositivos más 
representativos de la historia de la música occidental a 
través del análisis de obras de los compositores más 
emblemáticos de dichos estilos musicales. 

 Reconocimiento de mixturas instrumentales 
convencionales y no convencionales. 

4) Competencia tecnológica: 
 Aplicación de las nuevas tecnologías en el ámbito de la 
edición, secuenciación y grabación. 

H.  Desarrollo de competencias transversales 

1) Desarrollo de la Creatividad: ha sido la más notable, sin 
duda. 

 Atendiendo a los puntajes obtenidos, la Flexibilidad ha 
sido el factor de creatividad más exhibido y de 
aparición más temprana. Le han seguido el grado de 
Elaboración y la Originalidad de las composiciones 
musicales. 

 La Flexibilidad se ha presentado de forma generalizada, 
definiéndose característicamente como tímbrica, de 
lenguaje musical, formal, estructural, rítmico-métrica y 
temática.  

 Profundizando en el estudio de la Flexibilidad 
conseguida, se ha podido constatar la existencia de un 
equilibrio entre la variedad y la heterogeneidad de las 
respuestas emitidas por los grupos de trabajo. Esto no 
hace sino poner de manifiesto la importante elasticidad 
y plasticidad mental de los estudiantes cuando trabajan 
con proyectos colaborativos.  
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 Los estudiantes han aprendido a componer con cierta 
fluidez y elaborando respuestas musicales que 
incorporan elementos novedosos y originales, tanto en 
sí mismos como en la forma en que se articulan dentro 
de las partituras escritas.  

 También ha sido muy característico el elevado nivel de 
elaboración alcanzado por los productos musicales 
creados, dando como resultado composiciones con un 
importante grado de complejidad, tanto desde el punto 
de vista macro como microformal.  

 En general, las composiciones aumentaban su nivel de 
creatividad a medida que se ha ido trabajando en los 
diferentes proyectos. 

2) Desarrollo de aprendizajes significativos y funcionales 
 En el caso de esta investigación, los estudiantes han 
integrado en cada proyecto lo que ya sabían con los 
nuevos conocimientos que estaban adquiriendo. Al 
tener que afrontar proyectos de composición musical 
han tenido que reflexionar, indagar, preguntar, 
colaborar, ensayar, equivocarse, buscar formas 
novedosas de presentar la composición musical en 
cada momento, etc. Han tenido, en definitiva, que dar 
sentido a los nuevos conocimientos en el marco de una 
tarea, en función de los antiguos, construyendo nuevas 
estructuras a partir de las nuevas experiencias 
propiciadas por la metodología constructivista 
utilizada. 

3) Desarrollo de habilidades y destrezas para resolver 
problemas: 

 No hay dudas de que, además de ampliar su visión 
musical, los estudiantes han mejorado su capacidad 
para afrontar y resolver problemas, aprendiendo a 
plantear diferentes enfoques en sus respuestas e, 
incluso, a plantear los problemas de diferentes 
maneras.  

4) Desarrollo de habilidades sociales: 
 También, durante el proceso del proyecto, los 
estudiantes han estado viviendo juntos el alcance de 
sus logros -algunos individuales y otros colectivos- lo 
que ha permitido la creación de una auténtica 
comunidad de aprendizaje en donde se interactúa, se 
colabora y se respetan las opiniones y a las personas. 

5) Otras habilidades: 
 Desarrollo de la capacidad crítica y autocrítica sobre 
los resultados de las propias composiciones y las de los 
compañeros 

 Desarrollo de la capacidad de transmitir verbalmente 
un pensamiento o idea teórica, analítica y estética 

 Desarrollo de la capacidad para desplegar una 
metodología de trabajo, estudio e investigación  

 Desarrollo de la capacidad para obtener y valorar 
críticamente información relevante 

 Desarrollo de la capacidad para gestionar la 
información 

 Desarrollo de la capacidad de organización y 
planificación 

 Desarrollo de la capacidad para respetar las diferentes 
manifestaciones artísticas de los pares así como sus 
opiniones y gustos  

 Desarrollo de la capacidad para adaptarse a entornos y 
objetivos cambiantes  

V. CONCLUSIONES 
A partir de los resultados obtenidos, se puede concluir que el 

método de proyectos colaborativos permite diseñar ambientes 
educativos que favorecen notablemente el desarrollo de 
competencias, tanto específicas como transversales.  

El método de proyectos favorece el aprendizaje autónomo 
del estudiante y promueve la aplicación, en situaciones 
diversas, de los saberes que va adquiriendo a través de la 
acción.Con el método de proyectos es posible conseguir una 
atmósfera en el aula capaz de favorecer el desarrollo de 
actitudes creativas y reflexivas ante el conocimiento, asociadas 
a valores humanistas como la responsabilidad, el compromiso, 
el respeto por las opiniones y acciones de los demás, etc., 
propiciando un clima permanente de libertad que estimula la 
motivación intrínseca y permite el crecimiento y desarrollo 
personal.  

Esta experiencia viene a demostrar, por otro lado, que la 
integración de competencias específicas y transversales 
depende del diseño de estrategias de enseñanza-aprendizaje 
que se realice, y es capaz de generar sinergias que favorecen 
cuantitativa y cualitativamente el proceso de aprendizaje. 

Con el método de proyectos es factible, por tanto, 
transformar y mejorar el escenario educativo de la enseñanza 
musical de nuestros conservatorios, para convertirlo en un 
espacio multidimensional lleno de oportunidades para formar 
personas competentes. 

REFERENCIAS 
Alsina, P. (2007). Educación musical y competencias: referencias 

para su desarrollo. Revista Eufonía, Competencias en educación 
musical, 41, 17-36. 

Betancur, G. C. (2000). Metodología por proyectos en el aula de clase. 
Recuperado en enero, 2, 2009, de http://www.nuestraldea.com 
/proypro/metodol.htm 

Condemarín, M.; Galdames, V. y Medina, A. (1999). Metodología de 
los proyectos, Buenos Aires, Consudec, 868, 26-29. 

Echeverría, B. (2002). Gestión de la competencia de acción 
profesional, Revista de Investigación Educativa, 20(1), 7-43. 

Le Boterf, G. (2002). Ingeniería de las competencias. Barcelona: 
Gestión 2002-Training Club-Pise. 

Pacheco, R. B. (2004). Proyectos de aprendizaje integrado. 
Recuperado en septiembre, 15, 2008, de http://www.unesco.cl/ 
medios/biblioteca/documentos/proyecto_aprendizaje_integrado.
pdf. 

Perrenoud, P. (2005). La universitat entre la transmissió de 
coneixements i el desenvolupament de competències. En J. 
Carreras; P. Perrenoud (Ed.), El debat sobre les competéncies en 
l’ensenyament universitari (pp. 31-34). Barcelona: 
ICE-Universitat de Barcelona. 

136136



Comunicació     Comunicación     Communication                                                                                                  4a sessió          4ª sesión      4th session 

 

EL LENGUAJE Y LA IMPROVISACIÓN EN EL JAZZ: UNA METODOLOGÍA PARA DESARROLLAR 
LA CREATIVIDAD EN LA EDUCACIÓN MUSICAL 

José María Peñalver Vilar 
Departamento de Educación, Universitat Jaume I de Castelló 

penalver@edu.uji.es 

 

RESUMEN 
La improvisación musical es una disciplina que requiere una amplia 
preparación y su estudio presenta el mismo rigor técnico y metódico 
que la enseñanza tradicional de la música. El objetivo principal será 
adquirir y aplicar los recursos de la improvisación para potenciar la 
sensibilización de los elementos musicales, los principios 
compositivos y su exteriorización a través de la ejecución 
instrumental, vocal y la expresión corporal. Defendemos la idea de 
establecer un tipo concreto de música como modelo para precisar y 
concretar las técnicas aplicadas en la improvisación musical. 
Podríamos escoger cualquier tipo de música donde la improvisación 
desempeñara un papel importante como en la música clásica india y 
sus sistemas de talas y ragas; en el flamenco y sus palos; en las 
fórmulas salmódicas del gregoriano; en la realización del bajo 
continuo en el Barroco; o en la cadencia del concierto en el 
clasicismo; y analizar sus características y procedimientos para la 
improvisación. Sin embargo, elegimos el jazz como modelo y nos 
centramos en el periodo histórico donde éste se basa en la 
improvisación sobre progresiones armónicas. Justificamos la 
propuesta debido a que dicho estilo presenta unas formas y estructuras 
propias, definidas y estructuradas que son aptas para la práctica de la 
improvisación y el desarrollo de la creatividad así como rico en 
ejemplos musicales y transcripciones. 

I. INTRODUCCION 
La creatividad es uno de los objetivos fundamentales de la 

educación musical en la pedagogía del siglo XXI. Hoy en día 
se nos exige ser creativos en todos los aspectos y por este 
motivo, en cualquier área de conocimiento, el docente debe 
aplicar una metodología que desarrolle la imaginación, la 
espontaneidad y la originalidad del alumno. El análisis 
estilístico, el desarrollo y la evolución del jazz junto a sus 
máximos representantes no es el contenido principal de la 
educación musical, por el contrario, si centramos el estudio en 
su aportación a la creatividad y el análisis de las distintas 
técnicas empleadas podemos explorar, reproducir y tomar 
modelos, imitar y llegar a crear nuestro propio lenguaje. De 
este modo cumpliríamos con los objetivos relacionados con el 
lenguaje musical y pondríamos en práctica los procedimientos 
empleados en la improvisación. 

II. METODOLOGÍA 

A. Análisis de las formas utilizadas en el jazz basado en 
estructuras armónico-formales 

1) Blues 
Forma. El blues clásico consta de tres frases de cuatro 

compases AAB, siendo las dos primeras de texto y melodía 
similares y la tercera distinta con carácter conclusivo (Cooke, 
2000). Se observa que la melodía de la segunda frase gira 

entorno a la subdominante constituyendo una variación 
armónica de la primera lo que ha hecho considerar a algunos 
autores como una frase distinta dando lugar a la forma abc 
(Tirro, 2001a).  

Figura 1. Blues clásico 

La melodía. En un principio eran cantados a cappella y 
progresivamente se introduce la armonía en el 
acompañamiento. Lo más probable es que los esclavos negros 
usaran el tipo de afinación natural debido al desconocimiento 
del sistema temperado, dando lugar a intervalos desafinados en 
relación a la tradición musical europea. Si además, añadimos 
que el africano tiene una forma peculiar de cantar que combina 
la voz cantada y hablada, que utiliza inflexiones y acentos de la 
lengua nativa, los cuales dan origen a la variedad rítmica, y que 
a menudo, trata los portamentos como deslizamientos de una 
nota a otra en glissando, nos daremos cuenta de que el aspecto 
melódico difiere en gran medida de la melodía occidental.  

Las blue notes y la escala de blues. Algunos autores como 
Pedro Iturralde, han considerado la escala de blues como la   
transposición del V modo pentatónico a la tonalidad de uso de 
la pieza (Iturralde, 1990): 
 

 
Figura 2. Escala de Blues 

Se observa que su afinación es variable incluso en un 
contexto armónico y una afinación temperada (Gioa, 2002) 
(Cooke, 2000) (Tirro, 2001a) éste es un rasgo característico del 
jazz que no encontramos en la música clásica. De este modo, 
advertimos que en la relación escala-acorde, el empleo del V 
modo pentatónico sobre acordes mayores produce una 
disonancia de los grados III y VII, que están rebajados en 
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relación a la escala diatónica que deriva del modo mayor. Estas 
inflexiones se denominan blue notes y constituyen la sonoridad 
característica del blues. Posteriormente, se aceptará también la 
5ª rebajada de dicha escala como blue note. 

La armonía. Los primeros bluesman se sirvieron de 
acompañamientos sencillos utilizando los tres acordes que se 
forman sobre los grados tonales, no obstante, la influencia de la 
línea melódica y las blue notes dio lugar al añadido de la 
séptima menor en los tres acordes de la progresión. 

 

 
Figura 3. Progresión armónica de Blues 

2) Rhythm 
Aunque el rhythm se consolidó como una forma estándar de 

treinta y dos compases merece una clasificación especial al 
margen del resto de las formas del repertorio. Al igual que el 
formato de balada, se estructura con una forma AABA sin 
embargo, a diferencia del resto de formas estándar, su 
progresión armónica característica se mantuvo a lo largo del 
tiempo del mismo modo que la del blues dando lugar a una 
forma independiente. El modelo de rhythm se estableció con la 
composición I got rhythm de George Gershwin (Tirro, 2001b) y 
constituyó una progresión armónica típica dentro del repertorio 
de los estándar: 

Forma. Se trata de una forma estándar AABA de treinta y 
dos compases aunque como veremos en el análisis armónico su 
progresión será la que diferencie esta forma del resto de los 
standards. 

Armonía. La progresión armónica más utilizada es la 
siguiente: 

 

Figura 4. Progresión armónica de Rhythm 

3) Standard  
Forma. La forma original constaba de un verso de 16 a 32 

compases y un estribillo formado por 4 frases de 8 compases. 
Del mismo modo que ocurrió con el ragtime se tendió a 

simplificar su estructura adoptando sólo la forma del estribillo. 
La estructura más empleada del standard está representada por 
la forma AABA, no obstante también se utilizan formas por 
repetición similares como: ABAB, ABCA, ABCD, etc. 

Melodía. Originalmente se trataban de composiciones con 
un claro interés comercial, pertenecían al género vocal, de 
carácter cantabile y temática sentimentalista (Williams, 1990). 
Puesto que el interés del músico de jazz no radicaba en su línea 
melódica sino en experimentar sobre su estructura y su 
progresión armónica, no repararon en adoptarlas en el 
repertorio. Suponían un reto para el talento de los músicos los 
cuales en la interpretación solían reelaborar o parafrasear la 
línea melódica. En muchos de los casos, la exposición era 
improvisada y basada en la ornamentación, en la 
transformación temática o en una nueva invención melódica. 

Armonía. Este tipo de temas eran fruto de la composición 
elaborada y respondían a la herencia de la tradición armónica 
europea. Su estructura armónica era variada, ya no respondían 
a progresiones tipo o a clichés armónicos y cada canción 
representaba una nueva armonía para la improvisación. 

4) Modal 
En un principio, debemos diferenciar la improvisación 

melódica basada en los modos y la improvisación modal. La 
primera hace referencia a la escala que debe utilizarse en un 
momento concreto de la progresión, dependiendo de la función 
tonal del acorde y estableciendo la relación entre éste y las 
notas de paso que forman dicha escala. La segunda, se realiza 
sobre una progresión donde todos los acordes pertenecen al 
mismo modo, o dicho de otra forma, el acorde pierde su 
función tonal dando lugar a una progresión armónica estática 
sin modulaciones o cambios de centro tonal. 

El planteamiento para la improvisación modal será similar al 
de toda la improvisación melódica sobre la progresión 
armónica, sin embargo, en el  análisis de la progresión 
armónica prescindimos de la función tonal y de la relación 
escala acorde. Aunque la progresión está basada 
completamente en acordes diatónicos pertenecientes a la 
modalidad, debemos analizar la conducción y el enlace de las 
notas guía, con el objetivo de definir la sonoridad del acorde en 
la línea melódica. 

B. Análisis de las improvisaciones en el jazz  

1) El concepto de Swing. Subdivisión / acentuación  
Subdivisión. Se trata de una desviación sutil del pulso 

regular y comprende dos conceptos: la subdivisión y la 
acentuación. Técnicamente hace referencia a las proporciones 
que se establecen, en cuanto a duración e intensidad entre el 
down beat o tiempo fuerte y el off-beat o contratiempo. Si 
representamos en un compás simple una sucesión de ataques de 
igual duración tomando la corchea como figura de nota, 
obtenemos la consiguiente subdivisión binaria de la pulsación. 
Este tipo de subdivisión del tempo en el cual la corchea es igual 
a corchea se denominó, por diferenciarlo del swing,  corchea 
“clásica” o even-eight (ocho iguales). En el caso del swing, el 
músico produce deliberadamente un desplazamiento del tempo 
en el cual se tiende a prolongar la duración del primer sonido 
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(down-beat) y a reducir el segundo (off-beat) obteniendo una 
rítmica que se aproxima a la subdivisión ternaria: 

 

 
Figura 5. Swing, subdivisión 

Nuestro sistema de notación es impreciso para representar 
gráficamente este tipo de desviaciones del tempo puesto que 
existen factores como la velocidad de ejecución, el estilo de 
jazz, el registro del instrumento y sus características técnicas en 
cuanto a emisión, articulación etc., que alteran la relación o 
proporción entre el down beat y el off-beat. Lo que sí podemos 
constatar es que las corcheas ya no tienen un valor absoluto 
respecto a nuestro sistema proporcional de duraciones.  

Generalmente, la subdivisión ternaria y el sentido del swing 
es más exagerado en los primeros períodos de la historia del 
jazz y más sutil en el be bop y en el jazz moderno. 

Acentuación. En el swing, se acentúan las subdivisiones o 
contratiempos de la pulsación además de la acentuación 
implícita de los tiempos débiles de la sección rítmica, es decir, 
el off-beat en la línea melódica y los tiempos 2 y 4 en la sección 
rítmica. Si tenemos en cuenta la subdivisión supuestamente 
ternaria expuesta anteriormente, el modo más aproximado para 
representar la acentuación del segundo sonido (off-beat) y el 
concepto de swing sería la siguiente: 

 

 
Figura 6. Swing, acentuación 

2) Polirritmia. Ritmos aditivos 
Otro aspecto novedoso en cuanto al elemento rítmico está 

representado por los ritmos aditivos cuya máxima aplicación y 
difusión se dio en el ragtime (Cooke, 2000), (Tirro, 2001a). 
Consiste en el empleo de la síncopa basada en la combinación 
de acentuaciones binarias y ternarias que desplazan la 
acentuación regular del compás y producen ritmos cruzados. 

 
Figura 7. Ritmos aditivos 

3) Los modos como justificación de las escalas empleadas 
en la improvisación jazzística 

Figura 8. Modos diatónicos  

Tradicionalmente, en los tratados, diccionarios y en los 
libros de texto, se han presentado los modos sobre cada grado 
de la misma tonalidad, (Seguí, 1978), (Michels, 1982), (Aavv, 
1997), (Pérez, 2000), (Candé, 2002). Los estudiosos justifican 
esta exposición basándose en que cada escala tiene un ámbito 
modal. Sin embargo, respecto al análisis de la improvisación 
del jazz basada en estructuras armónico-formales y a la 
relación escala-acorde, creemos que esta presentación no 
identifica su función en la progresión armónica puesto que es 
resultado de realizar la misma escala a distintas alturas sobre 
cada uno de sus grados. 

“A cada acorde le corresponde una escala según sea su función 
tonal. [...] En muchos casos la escala a usar se corresponde con la 
escala de algún modo; esto no debe confundirse con la armonía modal. 
Así cada acorde tiene una escala del momento, al margen de la escala 
del tono en el que dicho acorde está funcionando.” (Herrera, 1995). 
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Cada modo se forma a partir de un grado de la escala de la 

tonalidad principal pero debido a la modulación y al cambio de 
tonalidades en la misma pieza, a un mismo acorde puede 
corresponderle un modo distinto dependiendo de la función 
tonal en la progresión. 

C. Los recursos compositivos en la improvisación jazzística 
Si aceptamos que el improvisador es un compositor en 

potencia y que al igual que el compositor tradicional, parte de 
las mismas premisas para organizar, seleccionar y modificar el 
material sonoro, advertimos que las técnicas de improvisación 
en el jazz se aproximan a los procedimientos compositivos 
convencionales. El compositor dispone de unos recursos que 
han sido asentados por la tradición y asimilados en el oficio, 
estos son: la repetición, la imitación, la variación y el 
desarrollo. Este tipo de procedimientos compositivos son los 
mismos que utiliza el improvisador observando una notable 
diferencia: mientras que el compositor dispone de un relativo 
tiempo para crear con antelación el improvisador crea en el 
momento valorándose la capacidad de reacción y de adaptación 
a una situación concreta.  

Es cierto que existen factores en la improvisación que 
pueden establecerse con antelación del mismo modo en que 
ocurre en la composición convencional, también, a lo largo de 
la historia de la música, se han desarrollado técnicas 
específicas que potencian las cualidades del improvisador. 
Consideramos que todo aquello que puede establecerse con 
antelación está representado por el análisis del contexto, el plan 
establecido, las formas o los límites de la improvisación, en el 
jazz en concreto se asocia a las estructuras, la progresión 
armónica, la relación escala-acorde o cualquier consigna 
previa. Las técnicas están representadas por los procedimientos 
compositivos tradicionales utilizados de forma improvisada y 
constituyen los métodos y recursos que pueden ejercitarse con 
la preparación y el aprendizaje. 

Sin duda alguna, todas estas técnicas dependen de un 
material precedente, siendo la invención, el máximo exponente 
de la creación espontánea por ser fruto de la inspiración. Tal 
vez, lo más difícil es establecer los criterios para evaluar la 
inspiración creativa tanto en un proceso premeditado como 
espontáneo, no obstante, desde el momento que se inventa algo 
de manera improvisada, un motivo, una frase, etc., aunque sea 
breve, esta expuesto a la repetición, imitación, variación y 
desarrollo. Desde los compositores de inspiración espontánea 
como Franz Schubert a improvisadores como Louis Armstrong, 
la inspiración ha tomado parte del proceso creador pero la 
manera de desarrollar las ideas, consciente o 
inconscientemente, se ha basado en los procedimientos 
expuestos. 

III. CONCLUSIONES 
Deducimos y demostramos que el jazz: 
• Es un nuevo género musical originado a principios del 

siglo XX, surge de la fusión de elementos africanos y 
europeos cuyo resultado es una nueva relación entre 
ritmo, melodía y armonía.  

• Supone una nueva adaptación, modificación y 
transformación de los elementos musicales. 

• El jazz ofrece estructuras armónico-formales 
definidas y concretas aptas para la improvisación 
basadas en las formas: blues, rhythm, standard y 
modal. 

• El jazz constituye un nuevo lenguaje objeto de estudio 
que exige el mismo rigor metódico y técnico que la 
enseñanza tradicional de la música 

• En el jazz, al igual que en otras formas de 
improvisación, se fusiona la figura del intérprete y el 
compositor. El improvisador es un compositor en 
potencia y emplea los mismos recursos compositivos 
que la composición convencional: repetición, 
imitación, variación y desarrollo. Sin embargo, lo 
hace de modo intuitivo puesto que su principal 
característica es la improvisación y la creación 
espontánea como medios de expresión.En definitiva, a 

través de esta investigación demostramos que la adaptación, 
modificación o transformación de los elementos musicales 
desarrollados a través del jazz constituyen un nuevo lenguaje, 
representan nuevos parámetros para la práctica de la 
improvisación y ofrecen importantes recursos a tener en cuenta 
en la educación musical cuya aplicación didáctica da lugar a 
una pedagogía creativa e innovadora. 
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RESUMEN 

Una visión muy general de la enseñanza del solfeo en el siglo XIX y 
principios del XX, las metodologías paralelas de los grandes pedago-
gos de la época para la enseñanza del solfeo y del canto de forma no 
profesional. Los métodos existentes en España desde 1805 hasta 1920, 
evolución de la enseñanza de esta disciplina cuando todavía no existía 
un Conservatorio oficial en España, y cuando ya existía, y por tanto 
programas de enseñaza. Detalle de estos programas, desde los años 
1831 al 1898 de forma no consecutiva. A través del estudio de 70 
libros o partes de métodos, se hace un examen pormenorizado de los 
contenidos pedagógicos de ellos, idoneidad de su planteamiento y su 
efectividad práctica, comparándolos con los programas de la asignatu-
ra existentes en la época, para distinguir si los contenidos respondían 
a un plan preexistente o a iniciativas personales; y también contras-
tándolos con los modernos principios pedagógicos. Hay una informa-
ción de los métodos más importantes, el valenciano Gomis, Eslava, 
los también valencianos Pérez Gascón, Manuel Penella, Amancio 
Amorós, y otros. Un estudio comparativo de todos los métodos en 
cuanto a  sus contenidos, para al fin llegar a una inferencia sobre los 
textos de enseñanza en la época estudiada. 

I. METODOLOGÍAS PARALELAS PARA LA 
ENSEÑANZA DE LA MÚSICA DE MANERA 

NO PROFESIONAL. 
Ya en el s. XVIII encontramos las propuestas didácticas de 

los Enciclopedistas, como las de Jean-Jacques Rousseau (1712 
– 1778) y sus continuadores, basadas en las cifras como indi-
cadores de alturas sonoras, hasta llegar a las primeras corrien-
tes didácticas de principios del siglo XX. En todos ellos está 
presente la dicotomía ya histórica entre el solfeo relativo y el 
absoluto, abundando en gran manera la vertiente relativista 
sobre la del sonido absoluto. Esta preocupación por resolver 
las dificultades de aprendizaje del código musical está presente 
en los métodos de solfeo del s. XVIII, proponiendo “inventos” 
para intentar resolver la lectura musical en diferentes claves, 
tonalidades, etc. reduciendo los problemas en la iniciación del 
aprendizaje musical. 

Otros continuadores fueron Guillermo Wilhem (1781 – 
1842), Sarah Glover (1785 – 1867) y Pierre Galin (1786 – 
1821) con su Método del Meloplaste.  

II. MÉTODOS DE SOLFEO PUBLICADOS EN 
EL SIGLO XIX Y PRINCIPIOS DEL XX, 
ORDENADOS CRONOLÓGICAMENTE. 

CARRERA y LANCHARES, Fray Pedro. (1805). Rudimentos 
de música. Madrid: Imp. de Don Josef Doblado.   

    (1815) Solfeo práctico. Madrid: Imp. de Álvarez  
LÓPEZ REMACHA, Miguel. (1815). Melopea. Madrid: Imp. 

que fue de Fuentenebro. 
MORETTI, Federico. (1824). Sistema uniclave o ensayo sobre 

unificar las claves de la música, sujetándose a una sola es-
cala. Madrid.   

GOMIS, José Melchor. (1826 ?). Mèthode de Solfège et de 
Chant, 1ª parte.  París: Masus. 

SALDONI, Baltasar. (ca.1830). Nuevo método de solfeo y 
canto. Madrid.  

DE VIRUÉS Y SPÍNOLA, José Joaquín. (1831). La Geneup-
honia o generación de la biensonancia música. Madrid.   

MARTÍ, Francisco de Paula. (1833). Taquigrafía de la músi-
ca o arte de escribirla sin usar del pentagrama con igual 
exactitud que por el método usual, pudiéndose copiar por 
su medio una sonata o una aria mientras se toca o canta. 
Madrid.   

SALDONI, Baltasar. (1837ca).Veinticuatro vocalizaciones. S. 
l.    
REGUART MESTRE, Salvador. (1839). Elementos musica-

les. Barcelona: F. Vallés.  
SORIANO FUERTES, Mariano. (1843). Método breve de 

solfeo o nueva escuela de música. Madrid.   
ESLAVA, Hilarión. (1845). Método completo de solfeo. Ma-

drid: Lit. de Peant Carª. 
SOBEJANO AYALA, José. (1845). Escuela de solfeo, según 

el estilo moderno. Madrid: B. Wirmbs.  
ALIAGA LÓPEZ, Matías. (1847). Cartilla de música o sea 

La música en el bolsillo. Madrid: Imp. de Alejandro Gó-
mez Fuentenebro.  

PÉREZ GASCÓN, Pascual. (1848). Principios de solfeo y 
canto. Valencia: manuscrito.   

PRELLEZO, Mariano de. (1851). Método de solfeo sencillo y 
claro en estilo familiar y en forma de diálogo. Madrid: Ca-
simiro. Martín.   

VALERO PERIS, José y ROMERO, Antonio. (1856). Nuevo 
método completo de solfeo. Madrid: Antonio Romero.  

ABREU, Gabriel. (1856). Sistema de escribir la música en 
puntos de relieve, con real privilegio de invención, dedi-
cado a los ciegos. Madrid.   

PÉREZ GASCÓN, Pascual. Método de solfeo y principios de 
canto. Valencia: Lit. de N. Sanchis. 

FRONTERA DE VALLDEMOSA, Francisco. (1858). Equi-
notación musical o sea, nuevo sistema musical de llaves 
(sin variar su figura) por el cual desaparece su actual 
complicación y se facilita la inteligencia de toda la música 
escrita a dos o más partes, la de las grandes particiones y 
el arte de transportar para los acompañamientos. Madrid.   

FUNOLL Y ALPUENTE, Francisco. (1860). Método comple-
to de Solfeo sin acompañamiento. Madrid: U. M. E.  

CALVÓ I PUIG, Bernat. (1860). Método de solfeo, o sea, 
elementos generales para aprender a leer la música. Barce-
lona: Juan Budó  

MANENT I PUIG, Nicolás. (1860?). Método teórico – prác-
tico musical.  Barcelona: Juan Budó 

LLADÓ BARCELÓ, Joaquín. (1862). Método analítico para 
el estudio del solfeo. Barcelona: Juan Budó.  
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GIL Y NAVARRO, José. (1863). Nuevo sistema de notación 
musical bajo la supresión de los sostenidos, bemoles y be-
cuadros y llaves y la reducción de tonos. Madrid.  

BONET VALLVERDÚ, Ramón. (ca.1865). Método práctico 
de música vocal, destinado a los colegiales de primera y 
segunda enseñanza. Tarragona. 

ARRIETA CORERA, Emilio. (1868 – 1871). Solfeos autogra-
fiados. Madrid: U. M. E. 

OBIOLS I TRAMULLAS, Mariano. (1870 ?). Método de sol-
feo. Barcelona: Andrés Vidal y Roger.   

MORÉ CUDOLAR, Justo y GIL, Juan. (ca.1870). Método 
completo de solfeo. Madrid: U. M. E.  

ZAPATER DE OTAL, Rosario. (1878). Prontuario de lectura 
y música. Madrid.   

ABRANTES BELLO, Joaquín. (1879). Método de solfeo 
abreviado. Madrid: Calcografía de B. Eslava 

PENELLA RAGA, Manuel. (1879). Principios de solfeo. Va-
lencia: Imp. de J. Peydró 

AGERO AMATEY, Feliciano Primo. (ca. 1879). Método com-
pleto de solfeo: dividido en tres partes. Madrid: sin edito-
rial. 

BENITO BARBERO, Cosme José Damián de. (ca. 1880). 
Método completo de Solfeo en Compendio. S. l.  

EGEA, Pedro Mª de. (1880). Método de Solfeo o nuevo Arte de 
la Música. S. l.  

LLUPART, ALVERNI, Carlos. (1884 ?). Escuela de Conjun-
to. Treinta solfeos a tres voces iguales. Barcelona: Amorós 

CODINACH, Carmelo. (1885 ?).  Nociones de solfeo. Jerez: 
Tip. del  Carmen. 

SABATÉS ESTAPER, Mateo. (ca.1888) Solfeo: curso comple-
to. Barcelona: Rafael Guardia. 

ROGER JUNOI, A. (1891). Método práctico de lectura musi-
cal y de solfeo, (Escuela alemana). Madrid: Caleografia de 
F. Echevarría 

AMORÓS SIRVENT, Amancio. (1893 ?). Elementos de sol-
feo. S. l. 

GUAS ESCURDIA, Serafín Ramón. (1895) Método teórico – 
práctico de taquigrafía musical, inventado y escrito para 
compositores y enseñanza en los conservatorios y escuelas 
de música. Madrid.  

VELÁZQUEZ, Juan. (1897 ?) Nuevo curso teórico-práctico de 
solfeo. Barcelona: Rafael Guardia 

BRULL AYERRA, A y otros. (ca. 1898). Método completo de 
solfeo. Madrid: Li. Palacios 

PARDÁS y FONT, Primitivo. (1900 ?).  Método completo de 
solfeo. Barcelona: A. Vidal y Roger. 

AAVV. (s. f. ) Escuela del Solfeo. Barcelona: Musical Empo-
rium. Vda. de J. M. Llobet.   

LLORCA, Miguel. (1900 ?) Método de solfeo. Barcelona: A. 
Boileau y Bernasconi. 

VANCELL ROCA, Juan. (1902). El Libro de música y canto. 
Barcelona: Fidel Giró. 

BRULL, Melecio. (s. f. ).  Lecciones autografiadas. Madrid: 
U. M. E.  

AMORÓS, Amancio. (1910 y 1912) Lecciones manuscritas 
graduadas: Segundo y tercer curso. Madrid: U. M. E. 

ESPINO, Felipe. (1912 ?).  Doce estudios melódicos y progre-
sivos de perfeccionamiento de solfeo. Madrid: R. Velaso 

ABREU, Avelino, SERRA, Pedro y ZAMACOIS, Joaquín. (s. 
f.) Solfeo S. l.  

BUXÓ, Tomás. (s. f. ) Método de solfeo. Madrid: U. M. E.   
MARTÍNEZ DEL ROMERO, A. (s. f.). Elementos generales 
de la música y Gran método de solfeo o nueva escuela de 
música. Madrid.   
SORIANO FUERTES, Indalecio. (s. f.). Método de solfeo. S. 
l.   
CALVO, Julián. (s. f.) Método de solfeo. S. l.   
(Los libros que no llevan indicación de editorial, constan 
porque conocemos su existencia, pero no han sido estudia-
dos). 
Tabla 1. Conservatorios y escuelas de música en España en ese 
siglo 
Año Centro 
1725 Real Seminario de Nobles de Madrid 
1830 Se funda el Real Conservatorio Superior de Música 

de Madrid 
1838  Se funda el Liceo de Barcelona 
1869  Escuelas de solfeo patrocinadas por el Ayuntamien-

to de Valencia 
1870  Málaga crea la Sociedad Filarmónica, que se trans-

formó más tarde en Conservatorio 
1875  Se enseñaba música en las escuelas de artesanos de 

Valencia 
1878  Entre 1878 y 1882 funcionó en Bilbao una Acade-

mia de música del Ayuntamiento 
1879  Se crea el Conservatorio de Valencia 
1886  Se crea la Escuela Municipal de Música de Barcelo-

na  
1889 Se crea el Conservatorio de Sevilla 
1890  Se crea una Escuela de Música en Zaragoza que se 

convertiría 40 años más tarde en Conservatorio. 

III. PROGRAMAS DEL REAL 
CONSERVATORIO SUPERIOR DE 

MÚSICA DE MADRID 
Se conservan programas de la asignatura de solfeo de los 

años 1831, 1832, 1861, 1875, 1876 y 1891. En todos ellos se 
reparte la asignatura en 3 cursos, y los contenidos responden, 
a partir de 1861, aproximadamente a la secuencia del método 
de Eslava. 

IV. ESTRUCTURA DE LOS MÉTODOS EN 
LA ÉPOCA 

Si incluyen teoría de la música, la mayor parte comienza 
con una exposición de ella, más o menos extensa o detallada; 
muy pocos la reparten a lo largo del método, aplicándola 
cuando es necesario hablar de alguna novedad (que es lo más 
didáctico).  

Siguen, los que llevan, con ejercicios de entonación; algu-
nos, muy pocos, de medida; los menos con preparación de 
intervalos; y ya abordan directamente las lecciones, abundan-
do en mayor o menor cantidad de ellas sobre cada una de las 
dificultades. 

Los hay que reparten los distintos elementos entre dos o tres 
volúmenes, otros simplemente llegan hasta donde les parece 
que es una enseñanza elemental o básica, y los peores amon-
tonan en un solo libro todas, o casi todas las dificultades, 
pasando como de puntillas por cada una de ellas. 
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V. COMENTARIOS DE LOS MÉTODOS MÁS 
IMPORTANTES 

José Melchor Gomis (Onteniente 1791 – París 1836): Mètho-
de de Solfège et de Chant, s. f., aunque hay notas de que fue en 
1826. 

Hay una cierta precipitación en presentar las semicorcheas, 
fusas, medidas irregulares y apoyaturas ya en los primeros 
ejercicios. Magnífica decisión la de ir viendo y practicando 
distintos signos sin pasar del intervalo de tercera, pues así los 
alumnos afianzan éste, el más importante y básico; no obstante 
no ocurre lo mismo con los demás, que carecen de abundancia 
en el trato y progresión adecuada. 

Hay momentos que parece que sigue un proyecto personal y 
estudiado, o que se fundamenta en una metodología personal, 
pero vemos que enseguida lo abandona, o que insiste poco en 
desarrollar una idea pedagógica interesante. Un desatino es 
enseñar en último lugar la clave de Fa en 4ª línea. En resumen, 
no es un mal método, pero tampoco es lo que su fama le prece-
de. 

Miguel Hilarión Eslava Elizondo (Burlada 1807 – Madrid 
1878): Método completo de solfeo, s. f., aunque hay varios 
autores, como José Luis Ansorena, o Dionisio Preciado que 
dicen fue en 1845. Tiene 4 partes y él las explica así: 

Primera.- Teoría clara y compendiosa, un número de leccio-
nes progresivas, excluyendo todos los intervalos aumentados y 
disminuidos e instrucciones acerca de la emisión pura de la 
voz. Clave de Sol. 

Segunda.- Teoría de los intervalos, tonos y modos, notas de 
adorno, menos trino, alteraciones y lecciones progresivas en 
los compases más usuales, introduciendo progresivamente las 
dificultades respecto al sonido y tiempo. Claves de Sol y Fa 4ª. 

Tercera.- Instrucciones para el dictado. Todas las claves, 
compases menos usados y géneros diatónico, cromático y en-
armónico. 

Cuarta.- Relación de las claves entre si, modo de conocer el 
tono de una pieza, transporte, lecciones a 2 voces, modo de 
cantar con letra, articulaciones, abreviaciones, palabras italia-
nas, explicación de acordes y algunos conocimientos de armo-
nía. 

Pascual Pérez Gascón (Valencia 1802 – 1864): Principios de 
solfeo y canto, 1852 (manuscrito). 

En general se comprime el aprendizaje de notas e intervalos 
en unos pocos ejercicios y lecciones, y además sin especificar 
o aclarar qué es lo que se está estudiando. Aunque debía ser 
bastante corriente en su tiempo, se precipitan las cuestiones y 
las dificultades con muy poca reiteración en cada uno de ellas. 
Muy acertada explicación, a nuestro entender, de la califica-
ción de los intervalos y de la manera de analizarlos. Pudo, no 
obstante, ser útil en aquellos primeros pasos en la enseñanza 
del Solfeo. 

Del mismo autor: Método de solfeo y principios de canto, 
1857 (impreso). 

Está repartida la materia entre 25 “carteles” (que eran repro-
ducciones de esas páginas en tamaño grande para colgarlos en 
las aulas), que según dice el autor, comprenden la parte ele-
mental. Un elemental muy avanzado o extenso, pensamos; 
quizás sería hoy un 3º ó 4º curso, pero más comprimidos, es 
decir, con menos reiteración en cada dificultad o novedad. El 
resto, hasta 38 “carteles”, son canciones a 2 y 3 voces.   

No vemos la división en carteles qué agrupa, pues tan pron-
to aparecen con una nueva cuestión, como dos o más noveda-
des van dentro de un cartel.  

Es un buen libro, bastante completo, tiene parte de teoría y 
también ejercicios para la comprensión de la parte teórica. 
También ejercicios de vocalización y de introducción al can-
to. Las melodías suelen ser atractivas, pero hay bastante difi-
cultad rítmica, al menos en el inicio, o para ser un inicio.  

Emilio Arrieta Corera (Puente de la Reina 1821 – Madrid 
1894): Es una colección de lecturas repentizadas en 3 libros, 
más un cuarto que son lecciones de concurso, por tanto no 
hay un orden pedagógico en ellas, las dificultades están bas-
tante dispersas y no en un orden lógico.  

No es un método pedagógico, ni está hecho con ese fin, sim-
plemente reúne lecciones que a lo largo de varios años fueron 
pruebas de madurez para los alumnos. Pero debieron ser bue-
nos alumnos los que pasaban esta prueba, si es que la pasa-
ban, pues las lecciones son harto difíciles, poco musicales y 
enrevesadas; haciendo falta un verdadero esfuerzo para estu-
diarlas. No aporta nada y más bien creemos que puede hacer 
desistir a quien se inicie en esta disciplina sin excesiva pre-
disposición.  

Penella Raga, Manuel. Masanasa (Valencia) 1847 – Valen-
cia 1909. Principios de solfeo: escritos para la clase de músi-
ca de las Escuelas de Artesanos de Valencia, Valencia, Imp. 
de J. Peidró, 1879. 

Es un libro muy escueto, posiblemente por el alumnado al 
que estaba destinado, no encaminado en absoluto al terreno 
profesional. Sirve como aproximación al solfeo al conoci-
miento teórico de sus signos y a la lectura musical muy ele-
mental.  

Amancio Amorós Sirvent. Agullent 1854 – San Cugat del 
Vallés 1926. Elementos de solfeo, 1893? 

Curioso comenzar empleando la ligadura. Bien el tratamien-
to de la entonación. La progresión en la aparición de figuras 
de nota es buena y lenta, aunque al final se precipita. Aparece 
el contratiempo corto sin haber tratado el largo, y la síncopa 
breve, desde la muy larga, sin haber pasado por la larga. 

Del mismo autor: Lecciones manuscritas graduadas: se-
gundo curso de solfeo, 1910 y tercer curso de solfeo. S.f. 

No es el mejor, pero es de los mejores métodos estudiados. 
VI. CONCLUSIONES 

De entre todos los métodos publicados en esta época hemos 
entresacado un muestreo de 17 autores, pues hay métodos que 
ya no se encuentran.  

De los treinta y siete autores investigados, hay casi una pa-
ridad, a nuestro juicio, sobre la valía de su o sus métodos, 
aunque es un poco mayor la consideración negativa. Resultan 
17 entre los que consideramos buenos, útiles y/o aceptables, y 
20 los que nos parecen poco útiles, rudimentarios, insuficien-
tes. 

Entre esos 17, encontramos 13 autores con métodos buenos, 
completos, útiles, bien pensados y distribuidos, son: Eslava, 
Pérez Gascón, Lladó, Moré y Gil, Llupart, Codinach, Roger 
Junoi, Amorós, AAVV. (El Progreso Musical), Vancell, Brull 
Ayerra, Espino y Abreu. Y 4 que calificamos de aceptables, o 
que se encuentra en ellos alguna enseñanza válida, son los 
autores: Gomis, Sobejano, Funoll y Buxó. El resto estimamos 

143143



Comunicació     Comunicación     Communication                                                                                                4a sessió          4ª sesión      4th session 

 

  

que son poco servibles, poco acertados, que no tienen una línea 
pedagógica interesante, o simplemente no aportan nada. 

Esos 17 autores han dado un total de 71 métodos o partes. 
Hemos comparado cada uno de los 71 métodos o partes estu-
diados con los programas existentes, y también con parámetros 
considerados en la actualidad óptimos para el proceso de ense-
ñanza/aprendizaje, y hemos calibrado los pros y los contras de 
su planteamiento pedagógico, llegando a las siguientes infe-
rencias:  

a) El orden de aprendizaje de las claves no era el correcto. 
b) Las tesituras en un porcentaje mayoritario eran excesivas, 

sino incantables. 
c) Las tonalidades no siempre se enseñaban todas, ni en el 

orden racional; pero en este punto la mayoría sí lo hacía como 
creemos que es debido. 

d) La mayoría incluía en sus métodos los principales compa-
ses. En lo que casi había unanimidad era en presentar como 
compás inicial de los estudios el compasillo. Producto de una 
escasa reflexión o de proceder de forma rutinaria, cada cual 
hacía lo que había visto hacer a sus antecesores. 

e) Los límites de dificultades rítmicas son lógicos en casi to-
dos los autores, y también en la mayoría la introducción de 
ellas progresivamente. 

f) Las notas de adorno formaban parte de la enseñanza de la 
mayoría de métodos con más de un volumen o parte, pero las 
discrepancias en cuanto a su nombre, uso y ejecución eran 
generales. 

g) No se concedía apenas importancia a la práctica de la en-
tonación, no considerando el dominio de la interválica como 
fundamental y básico. O creían que el alumno entonaría por 
ciencia infusa 

h) La musicalidad en las lecciones brillaba por su ausencia en 
la gran mayoría. La aridez, simpleza o acrobacias melódicas 
era predominante en ese periodo. 

i) Una pequeña mayoría no acompañaba las lecciones. Es una 
carencia no justificable. La armonía de los que tenían acompa-
ñamiento solía ser clásica y tradicional, al menos en las prime-
ras cotas, lo que es bastante admisible, y en otros niveles, más 
avanzada. 

j) La teoría, los métodos que la incluían, tampoco era, mayo-
ritariamente, un ejemplo de pedagogía. 

k) Los métodos en su gran mayoría no se adaptaban a pro-
gramas establecidos ni a metodologías experimentadas como 
idóneas. 

l) Aproximadamente el 50% de los métodos publicados apor-
taban poco o nada a la enseñanza. 

La última deducción y conclusión es que el solfeo nunca se 
enseñó, en su generalidad, adecuadamente, que no se hizo 
ningún caso a las enseñanzas de los grandes pedagogos, que 
siempre se hizo de él una asignatura ardua, que se aprende por 
obligación para olvidarla al poco tiempo, e incluso estaríamos 
por decir que aun hoy día se enseña con grandes deficiencias.  
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RESUMEN 
El presente trabajo de investigación ha sido realizado para comprobar 
cómo influye el desarrollo de las cuerdas vocales mediante un estudio 
previo de los armónicos “naturales” para la posterior obtención de los 
armónicos “artificiales” en el saxofón. 
Para ello se han confeccionado una serie de estudios sobre los 
armónicos “naturales” con el objetivo de desarrollar las cuerdas 
vocales y se ha puesto en práctica durante un curso escolar.  
Previamente, se realizó una prueba para comprobar el grado de 
dominio de los armónicos “artificiales”, prueba que se repitió cuando 
se finalizó el estudio, sobre los parámetros de emisión, sonoridad y 
afinación. La investigación ha sido realizada con siete alumnos 
matriculados en el Conservatorio Superior de Música de Alicante 
utilizándose la Estadística descriptiva para describir la muestra y 
realizar inferencias lógicas. 
Los resultados tras su puesta en práctica, han sido positivos sobre la 
hipótesis planteada, significativamente en los apartados de emisión y 
sonoridad, adquiriendo una seguridad en la emisión y una 
homogeneidad en el timbre respecto al registro tradicional.  

I. INTRODUCCION 
El saxofón como los demás instrumentos, cuando producen 

un sonido determinado, éste conlleva una serie de frecuencias, 
todas ellas múltiplos de la primera, las cuales las denominamos 
armónicos. Cuando estas frecuencias  son obtenidas utilizando 
la posición fundamental, las designamos “naturales” y cuando 
utilizamos posiciones alternativas,  “artificiales”. 

La obtención de estos sonidos, las realiza el instrumentista 
no sin cierta dificultad en cuanto a emisión, sonoridad y 
afinación, con la finalidad de prolongar la tesitura del 
instrumento. Para un mejor dominio en su obtención, se 
propone el desarrollo y dominio de las cuerdas vocales por 
medio del estudio de los armónicos “naturales”. 

El objetivo principal de este trabajo de investigación ha sido 
el comprobar cómo influye el realizar  previamente un estudio 
sobre los armónicos “naturales” para la posterior obtención de 
los armónicos “artificiales” y aportar una metodología y 
materiales didácticos para su estudio-aprendizaje, sobre la 
hipótesis de que la  ejercitación de las cuerdas vocales, por 
medio de los armónicos “naturales”, propicia un mayor 
dominio de los armónicos “artificiales”, desde los parámetros 
de sonoridad, emisión y afinación.  

Debido a la dificultad existente en la obtención de los 
armónicos “artificiales” desde parámetros anteriormente 
citados,  hace justificable el presente trabajo de investigación. 

II. MARCO TEÓRICO 
El marco teórico ha estado enfocado en conocer qué trabajos 

existían al respecto, profundizar en el conocimiento del 
funcionamiento de los tubos sonoros en general y en particular 

del saxofón, elaborar los materiales didácticos y un método 
para su aplicación. 

No se encontraron trabajos de investigación de estas 
características, pero sí diversos estudios que incidían en el 
estudio previo de los armónicos naturales como Rascher, S. 
(1941), Nash, T. (1946) y Lang, R. (1971), estudios que han 
sido la base  del presente estudio. 

Con referencia al funcionamiento de los tubos sonoros en 
general se ha repasó lo que dictamina la física de los tubos 
sonoros y su aplicación al saxofón como tubo abierto que 
produce los armónicos pares e impares. 

Los armónicos son una serie de frecuencias, todas ellas 
múltiplos de la primera, denominada fundamental. Así pues, 
aplicando el principio de los armónicos naturales al saxofón, 
cuando hacemos sonar una nota, suenan simultáneamente 
todos los siguientes sonidos los cuales denominaremos 
armónicos “naturales”. 

 

 
 
Aclarar que la extensión del saxofón, produce solamente los 

primeros 16 sonidos fundamentales ya que los sonidos 
restantes son armónicos, obtenidos con la ayuda de la llave de 
octava. 

 

 
Figura 1. Los sonidos naturales 

 

 
Figura 2. Los sonidos armónicos producidos por la llave de octava 

 
Definir su concepto: Los armónicos, son producidos por la 

presión del aire, reconducido este por las cuerdas vocales y 
ayudados finalmente por las posiciones, que provocarán el 
fraccionamiento vibratorio que corresponda al armónico que se 
desea obtener.  

Para obtener el sonido armónico deseado, tendremos que: 
1º. Escuchar mentalmente el sonido que se desea obtener. 
2º. Controlar los músculos destinados a esta función: 
A: La presión del aire. 
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B: Colocar las cuerdas vocales. 
C: Elegir la posición del instrumento. 
Se aconseja comenzar a estudiar los sonidos armónicos 

cuando estos músculos, están mínimamente consolidados. Ello 
puede ocurrir a principios de los estudios profesionales de 
música. 

Se elaboraron los materiales didácticos basados en ejercicios 
técnicos de flexibilización y de armónicos naturales sobre 
canciones y fragmentos populares con el objetivo de 
desarrollar las cuerdas vocales. 

Ejercicios previos para flexibilizar las cuerdas vocales. 
Ejercicios con la boquilla solamente: 
1º Practicar sonidos que vayan desde el sonido más agudo 

posible hacia el sonido más grave y quede mantenido. 
 
 
 
 
 
 

Figura 3. Representación del sonido descendente 

 
2º Practicar sonidos que vayan desde el sonido más grave 

posible hacia el sonido más agudo y quede mantenido. 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 4. Representación del sonido ascendente 

 
3º Practicar sonidos en sentido ascendente y descendente.

  
 
 
 
 

 
 

Figura 5. Representación del sonido descendente y descendente 

 
Ejercicios con el instrumento: 
1º Realizar glisandos descendentes con las notas agudas re, 

re #, mi, fa y fa #. 
2º Con la octava apretada, tocar las notas graves.  
Ejercicios con canciones populares  
 

 

 

 
 

III. MARCO DE INVESTIGACIÓN 
La investigación se realizó con siete alumnos matriculados 

en el Conservatorio Superior de Música de Alicante. Se  utilizó 
un muestreo no aleatorio, ya que intervinieron todos los 
alumnos matriculados en el curso escolar utilizando la 
estadística descriptiva para describir la muestra y realizar 
inferencias lógicas. 

La metodología utilizada para conseguir los objetivos y 
contrastar la hipótesis, fue el método descriptivo-comparativo 
propio de la educación comparada, esencialmente en una 
visión de tipo estadístico cuantitativo. Todo ello conociendo 
los innumerables factores de los que depende el rendimiento 
educativo como los ambientes, niveles o las propias 
condiciones musicales de cada alumno. 

La información se obtuvo por los cuestionarios pasados al 
alumnado y por la observación a través de la experiencia 
docente.  

La primera prueba estuvo dividida en dos partes, una 
primera donde se reflejaba el grado de conocimiento sobre la 
materia y una segunda donde se comprobó el grado de dominio 
que se poseía en la obtención de los armónicos “artificiales” 
sobre los parámetros de emisión, sonoridad y afinación. 

A partir de aquí, se asignó al  grupo el material de armónicos 
“naturales” confeccionados para la ocasión y con una duración 
de un curso escolar, para  realizar una prueba final, solamente 
con la segunda parte con el objetivo de comprobar el desarrollo 
de las cuerdas vocales y su incidencia sobre los armónicos 
“artificiales”. 

Se anotaron los datos físico-instrumentales que hubiesen 
podido afectar a la obtención de los armónicos como: 1. La 
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marca y el modelo del instrumento. 2. La marca y el modelo de 
boquilla. 3. La marca de caña y su numeración. 4. La marca y 
modelo de abrazadera. 

IV. CONCLUSIONES 

A. Primera parte: Prueba de conocimiento y grado de 
dominio inicial 

En cuanto a las preguntas de conocimiento sobre los 
armónicos se observó que existía un desconocimiento 
generalizado, priorizando para la obtención del armónico, la 
posición de la nota frente a la posición de las cuerdas vocales, 
así en preguntas como el número de cuerdas vocales que 
poseemos. Estaba más clara la idea de lo que era un armónico y 
qué era la serie armónica. 

En cuanto  al tiempo que llevan estudiando  los armónicos, 
salía una media de 2,29 años por alumno con un promedio de 
estudio de 60 minutos semanales. Según manifestaron el 
principal problema para la obtención de los armónicos 
“artificiales” eran la emisión y la afinación.  

Sobre el grado de dominio inicial después del tiempo 
dedicado, se realizó bajo los parámetros anteriormente citados 
y se anotaron para su comparativa a la finalización del trabajo a 
realizar durante el curso escolar. 

B.  Segunda parte: Resultados prueba práctica 
Las conclusiones después de un curso escolar de estudio 

sobre los armónicos “naturales”, fueron: 
• Emisión: se reduce en un 23% el número de emisiones 

imperfectas. 
• Sonoridad: Se adquiere una mayor homogeneidad 

entre el registro tradicional y las notas armónicas 
obtenidas según su valoración propia. 

• Afinación: los resultados fueron similares a los 
obtenidos en la primera prueba, no observando 
mejoras tan sustanciales como en los apartados de 
emisión y sonoridad, por lo que habría que tener en 
cuenta en mayor medida otros parámetros del oído. 

Con posterioridad al trabajo realizado y basado en él, se ha 
aplicado de forma habitual con todos los alumnos de la clase de 
saxofón del Conservatorio Superior de Música “Oscar Esplá” 
con las siguientes opiniones del alumnado: 

“Yo no entendía el concepto de armónico y no sabía la forma 
en que tenía que poner la embocadura para que aquello 
sonase. El método que me aconsejaban entonces era digitación 
y apretar hasta que me saliese, pero por más que apretaba y 
colocaba la digitación que le tocaba al armónico, éste no salía.  

Cuando empecé a estudiar los armónicos naturales; entendí 
el concepto de los armónicos y en que tenía que pensar y 
trabajar para hacerlos sonar.  

Al principio solo obtenía los cuatro primeros sonidos de la 
serie armónica pero en unos de 4 o 5 meses comencé a 
obtenerlos con mayor facilidad. Hoy después de dos años por 
primera vez y a la primera he probado los armónicos 
artificiales y cual ha sido mi asombro cuando los he realizado  
con una facilidad que hace años no hubiese podido soñar. 

A. P. S. G. 
“Los armónicos eran para mi realmente imposibles y creía 

que nunca los podría conseguir. 

Desde que empecé a practicarlos este año, observé que el 
problema no era psicológico, ni nada por el estilo. El 
problema se hallaba en que nunca había trabajado las cuerdas 
vocales. Todos los ejercicios, tanto de la serie armónica, 
glisandos, etc. han despertado este músculo y sinceramente en 
cuestión de tres meses los armónicos me salen con cierta 
facilidad y la progresión es continua.”  R. A. A. 
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RESUMEN 
La presencia de los instrumentos musicales en los cuadros cubistas de 
G. Braque y P. Picasso nos desvelan por su cantidad e importancia que 
fueron impulso vital en su pintura, otorgándoles la condición de 
puente de comprensión en esta revolución artística. 
G. Braque con su visión de músico y pintor abre nuevos horizontes 
con sus naturalezas muertas de instrumentos creando un espacio 
táctil. Utiliza la fragmentación y la ruptura de contornos de los 
instrumentos para transferir movimiento, como materializando la 
vibración sonora. E incorpora claves, materiales nuevos y letras 
reflejando una nueva dimensión que nos habla de Música; signos que 
nos permiten reconstruir el tema del lienzo con connotaciones 
musicales. El interrogante permanente de P. Picasso sobre el ser 
humano influenciado por el camino musical de G. Braque, le 
encamina a indagar en la relación del hombre-intérprete con el objeto 
musical que le conducirá a una simbiosis del sujeto-objeto hacia 
finales de 1911.Utiliza los instrumentos musicales como símbolos 
para no abandonarse a una abstracción total. Experimenta distintos 
lenguajes pictóricos como una serie de collages donde introduce 
partituras musicales auténticas en los cuadros; analizados con un 
nuevo enfoque de intertextualidad e interartístico ya que la partitura 
nos remite a otro arte, el musical. 

I. INTRODUCCIÓN 
Desde enfoques muy diversos se ha estudiado la pintura de 

P. Picasso y de G. Braque pero este análisis interdisciplinar es 
necesario e innovador para evidenciar cómo la música se 
convierte en vínculo creativo durante la evolución del cubismo. 
El enfoque interdisciplinar fecunda las investigaciones y 
gracias a él se dan profundos avances de otro modo imposibles. 
Enlazar diversas disciplinas ayuda a tener una visión multifocal 
de la realidad, más profunda, amplia y creativa. Los dos 
pintores estaban rodeados de música y de instrumentos 
musicales, los ven y escuchan: en la calle, en los cabarets, en el 
circo, en sus estudios...o incluso los tocan como Georges 
Braque. 

II. EL CUBISMO TEMPRANO 
El periodo del cubismo temprano comienza en 1906/07, ya 

se percibe ese cambio en el retrato de Gertrude Stein que inicia 
Picasso en París, antes de su marcha ese verano de 1906 a 
Gósol (pueblo de Lérida) y en los dibujos que realiza durante 
ese verano, preámbulo de Las señoritas de Avignon y termina 
el periodo en 1909. Después de haber conocido a Picasso en el 
invierno de 1907, G. Braque al llegar la primavera de 1908 se 
traslada a L’Estaque, dejando de lado sus cuadros de cuerpos 
femeninos influenciados por lo que vio en el estudio de 
Picasso, y empieza a pintar una serie de paisajes que recuerdan 

a Cézanne, tanto por su perspectiva libre y su uso del color, 
como por la fuerza y contundencia de las formas geométricas.  

En el cubismo temprano ya no encontramos un único foco 
de luz, un mismo objeto se ve desde distintos puntos de vista. 
Hay una simplificación de las líneas y un interés por la forma y 
los volúmenes, desentendiéndose la obra de la representación 
espacial, las proporciones y los colores naturales. El primer 
cuadro con tema musical de G. Braque se titula El metrónomo 
(1908) aunque no se trate de un instrumento en sí, es 
significativo que sea motivo central del cuadro; tratándose de 
un objeto que se utiliza para medir el tempo en la ejecución de 
las obras musicales. Y también es significativa la presencia de 
la partitura, son un claro ejemplo de que el pintor posee la 
visión de un músico ejecutante, de un instrumentista. Su obra 
se centra en la naturaleza muerta a partir del cubismo analítico. 
No encontramos más paisajes ya que entendía los objetos como 
más cercanos a su forma de indagar el espacio pictórico. Por 
tanto fue G. Braque el primero en introducir objetos e 
instrumentos musicales y elevarlos a la categoría de elementos 
artísticos por primera vez en la Historia del Arte. Como dijo 
Braque: En aquella época pinté muchos instrumentos musicales, en 
primer lugar porque los tenía a mi alrededor, y en segundo lugar 
porque su plasticidad, su volumen, pertenecían al ámbito de la 
naturaleza muerta tal como yo la entendía. Ya me había encaminado 
hacia el espacio táctil, manual como prefiero definirlo, y el 
instrumento musical, en cuanto objeto, tenía la  particularidad de que 
se le podía dar vida al tocarlo. (A.A.V.V. 2002, p.31) Como 
vemos, Braque se sentía muy cercano a los instrumentos y a la 
música, encajaban en lo que él entendía y quería para su 
pintura. ¿Quizás la vivencia de querer plasmar los instrumentos 
en la pintura, le hace caminar hacia la exploración del espacio 
táctil o manual? ¿Era esta búsqueda del espacio táctil, 
consecuencia de ese acercamiento a sus instrumentos, de 
querer transmitir lo que sentía al tocarlos? Y por tanto, ¿esta 
iniciada fragmentación, era el medio que encuentra para 
materializar en el lienzo esta atmósfera?  

El cubismo camina hacia un nuevo orden mental del arte 
frente al cuadro, como decía Picasso: Braque decía siempre que 
en la pintura lo único que cuenta es la intención. Y es verdad. Lo que 
cuenta es lo que se quiere hacer, no lo que se hace. (Walther, I. 
2006). En esa intención anida la música, como nos refleja a 
partir de este momento la masiva presencia de los instrumentos 
en los cuadros cubistas de los dos pintores. Aunque sea Braque 
el iniciador en la introducción de los instrumentos en el 
cubismo.  

En el otoño/invierno de 1908/1909 los dos trabajan en 
paralelo, como señalaba Braque: Los dos vivíamos en Montmartre, 
nos veíamos todos los días. Éramos en cierto sentido una cordada en 
las montañas. (Ganteführer-trier, A. 2005, p.42) Todos los días 
Picasso al atardecer cuando no podía pintar, salía a dar una 
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vuelta y lo primero que hacía era ver lo que estaba haciendo 
Braque en su estudio y los dos solían acudir a las distintas 
galerías para ver las cosas muevas que podían encontrar. Pero 
es obvio el papel de Braque como iniciador en la introducción 
de los instrumentos en el cubismo.  

A. ¿De qué instrumento se trata?  
En los cuadros de Braque de esta etapa contemplamos un 

instrumento con fondo plano, forma piriforme y mango corto. 
No son mandolinas como sugieren los títulos designados con 
posterioridad, sino bandurrias como la que tiene Braque en su 
estudio, ni tampoco se trata de un bandoneón como 
erróneamente se llama, sino de una concertina. El instrumento 
musical que encontramos en los cuadros de Picasso en esta 
época del cubismo temprano, es distinto. Se trata de un 
instrumento con fondo curvo, mástil más largo y forma 
almendrada, que reconocemos como el instrumento que tenía 
Picasso en su estudio: se trata de una mandolina. Él se siente 
más cercano a la figura humana, por ello sus instrumentos son 
tañidos por una muchacha, a diferencia de Braque que siempre 
pinta los instrumentos solos, como objetos de su total atención 
e inspiración. 

B.  La partitura 
Siempre encontramos en los cuadros de Braque la presencia 

de la partitura musical, será una constante en sus obras de años 
posteriores y en algunos cuadros de Picasso la encontraremos 
influenciado por Braque, como símbolo inerte de un contenido 
o presencia vital. 

C.  ¿Qué ocurre con las palas de los instrumentos?  
Las encontramos todas ellas dobladas, dejando entrever su 

parte posterior, como acercando el mango del instrumento al 
lienzo y así acercarlo al exterior. Invitándonos a explorar el 
instrumento utilizando un punto de vista nuevo y cambiante del 
objeto: primero nos enseña el instrumento por su cara frontal y 
después la pala como si la viéramos por detrás o de perfil. La 
ruptura con el inmóvil y único punto de vista que encontramos 
desde el Renacimiento, nos llevará a lo que los críticos de arte 
denominan “visión simultánea”. La unión de distintos puntos 
de vista de un objeto nos da más información de la que 
podríamos obtener con un único punto de vista, y al conocer 
más el objeto, nos adentramos en tridimensional del mismo, 
plasmado en un lienzo bidimensional. 

Como dijo Braque: Hay en la naturaleza táctil, un espacio que 
casi podría definir como manual. (Stangos, N. 1986) ¿Quería 
Braque que tocáramos esos instrumentos, que sintiéramos sus 
cuerdas al pulsarlas igual que hacía él con los instrumentos que 
poseía en el estudio? ¿Quería que experimentáramos esa 
atmósfera que crea la ejecución de una partitura? ¿La 
interpretación musical? Cuando pinta estos cuadros estaban 
pensando en la música sino ¿por qué los acompaña de una 
partitura?, ésta se erige en nexo de unión de todos los 
elementos que contiene la naturaleza muerta. Sabemos a través 
de sus palabras y por los testimonios cómo se rodea de 
instrumentos y de música.  

III. EL CUBISMO ANALÍTICO 
El cubismo analítico data de 1909/1910 a 1912, se ubica el 

inicio de esta etapa en los cuadros que realiza Picasso en el 
verano de 1909, en el pueblo de Horta de Ebro (Tarragona), 
llamado a partir de 1910 Horta de San Juan. En esta fase, los 
planos sólidos se quiebran y se rompen los contornos del 
objeto, explosionando en un juego que potencia y crea un 
nuevo lenguaje de volúmenes. Fluye el espacio circundante 
sobre el objeto. Hay distintas fuentes de luz, el color pasa a un 
segundo plano y múltiples perspectivas de un sólo objeto que 
se descompone en elementos pequeños, que parecen elementos 
independientes y móviles de un todo. Estos múltiples ángulos 
de visión de un mismo objeto, este ANÁLISIS, fue el origen de 
la denominación de este periodo por Juan Gris, pintor español 
que se unirá a los pintores cubistas hacia 1912 y se convertirá 
en portavoz y teórico del movimiento. Como confesó Braque a 
Dora Vallier publicado en “Le Peinture et nous” (Les cahiers 
d’art de 1934): Cuando los objetos fragmentados aparecieron en mi 
pintura hacia 1910, era una manera de aproximarse más al objeto. En 
aquella época pinté muchos instrumentos de música, primero porque 
estaba rodeado de ellos y después, porque su plástica, su volumen 
entraban en el terreno de la naturaleza muerta como yo la entendía. 
(A.A.V.V. 2006, p.297) 

Reaccionando contra la espontaneidad, lo fugaz del 
impresionismo y la materialidad cromática del fauvismo,  
busca una verdad más profunda e inconmensurable, Braque 
dice: Me preocupa ponerme al unísono con la naturaleza mucho más 
que copiarla. (A.A.V.V. 2006, p.105) A consecuencia de 
anhelar ese acercamiento, Braque fracciona el objeto, ¿Se 
entiende que quiere entrar en el verdadero significado de ese 
objeto, una materia que según él cobra vida al tocarla? Braque, 
entendía la naturaleza muerta como algo totalmente distinto a 
todo lo anterior, nada es inerte en ella. Utilizando la 
fragmentación, los distintos puntos de luz o la ruptura de los 
contornos de los objetos, consigue transmitir en la pintura la 
vibración sonora del objeto, plasma el tempo. Evocando al arte 
específicamente temporal, la música. El objeto se expande, 
creando un dinamismo que trasmite vida, una atmósfera o un 
espacio con  resonancias musicales. Como dice Eugenio Trías: 
En ese movimiento que la música enuncia surge el tiempo, y con él un 
espacio donde alojarse el mundo mismo. (Trias, E. 2007).  

Braque evoluciona hacia una mayor fragmentación, 
acercándonos a un entendimiento insondable de la verdadera 
identidad del objeto musical (motivo principal de sus cuadros): 
su propia música. Como dijo: La fragmentación de los 
objetos…era una técnica para aprehenderlos más profundamente. 
(Golding, J. 1993, p.92) El espacio pictórico se inunda de 
sonidos intangibles y fluidos interpretados por sus 
instrumentos musicales. Una dimensión temporal, intrínseca al 
objeto, donde los sonidos fluyen y las ondas sonoras todo lo 
envuelven, como dijo: Lo que me atrajo mucho -y fue la dirección 
maestra del cubismo- era la materialización de ese espacio nuevo que 
yo sentía. (A.A.V.V. 2006, p. 69 y p. 87) (Golding, J. p.85). El 
cubismo parte de una concepción intelectual, se buscan las 
formas para transmitir un concepto. Como dice J. Golding: Los 
cubistas vieron sus pinturas como objetos o construcciones con vida 
propia, como pequeños mundos autónomos que no reflejaban el 
mundo exterior, sino que lo recreaban de un modo completamente 
nuevo. (Golding, J. p. 97). El cubismo es al mismo tiempo 
intuitivo pero profundamente meditado. Como dijo Braque: 
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Todo pasa en la cabeza, antes de pasar al ojo. Primero está la idea, 
después el cuadro se organiza y se afirma. (A.A.V.V. 2006, p. 
113). En el cuadro Violín y paleta, 1909/1910, su primera obra 
con instrumentos de este periodo del cubismo, vemos 
claramente cómo la fragmentación de los contornos se inicia en 
el violín, en la parte inferior y se expande hacia fuera, como 
señalando que el origen de este rompimiento lo produce el 
sonido del mismo. Esta fragmentación en cambio será mayor 
en los cuadros posteriores. Al romperse la perspectiva 
bidimensional del violín, como dotándolo de vida propia, 
somos conscientes del espacio que surge, como si 
percibiéramos sus notas y su vibración. Son los cuadros 
musicales de G. Braque. Destaca en este cuadro mencionado 
anteriormente la presencia en la parte superior y menos 
fragmentada de la partitura musical  junto a la paleta del 
pintor, esa proximidad espacial en el lienzo nos habla de 
similitud y de simbiosis, como reflejando de esta forma la 
unión de la pintura y la música. Al romper las formas y los 
contornos del instrumento, casi siempre un violín, fluyen y se 
confunden con aquello que más le preocupa: el espacio. Braque 
dijo: La fragmentación me sirve para crear el espacio y el 
movimiento en el espacio: no puedo introducir el objeto más que 
después de haber creado el espacio. (A.A.V.V. 2006, p.33) 
(Stangos, N. p.53). Esa es su preocupación como muchas veces 
dijo y el resultado es que sus cuadros crean cada vez más la 
sensación de eco, de resonancia musical. A través del 
instrumento y la partitura que convierte en protagonistas de sus 
lienzos, consigue con las nuevas fragmentaciones imbuirnos en 
esa evocación y presencia. Como define Mario de Micheli: 
Nacía así una nueva dimensión del espacio pictóric el sentido de una 
dimensión que excluía la idea del espacio material a favor de un 
espacio evocativo, verdadero, no ilusionista, en donde los objetos 
pueden abrirse, explayarse y superponerse trastocando las reglas de 
la imitación  y permitiendo al artista  una nueva creación del mundo 
según las leyes de su particular criterio intelectual (Micheli, M. p. 
184). Cuando leemos este fragmento no podemos dejar de 
relacionarlo con las nuevas y actuales teorías de la física en las 
que se constata que la realidad es un producto del cerebro, de la 
mente. En el cuadro El violín 1911, al quebrarse el violín 
parece expandirse hacia el espacio circundante, hacia el 
exterior, como transmitiendo su sonoridad. La luz refleja la 
partitura, la zona central, las partes sonoras del violín (cuerdas, 
cordal, puente, efes) y la punta del arco; están iluminadas en 
blanco, como si lo único importante es que percibamos el 
sonido que emerge del mismo y se dirige hacia nosotros. Nos 
transmite una atmósfera envolvente y lírica, yo diría que 
musical. Transforma el objeto y el lienzo en una sensación: la 
música. 

D.  Los instrumentos de Picasso y Braque 
En el cuadro Muchacha con mandolina (Fanny Tellier), 

primavera 1910, el fraccionamiento no ha sacrificado la forma 
figurativa del instrumento, que permite distinguir sus formas 
de forma clara. Vemos que se trata de un instrumento con un 
mango más largo que la mandolina, la forma de la caja frontal 
es más alargada, con la parte final en forma rectangular y la 
posición del cordal es mucho más baja. Buscando pistas, para 
descubrir qué clase de instrumento se trata, entre las fotos del 
estudio de Picasso en el Boulevard de Clychi (realizadas entre 
1910-1911, coincidente en el tiempo con las fechas en que 

pinta el cuadro) encontramos un laúd griego, un instrumento 
oriental del que se sirve para realizar este cuadro, y distinto a la 
mandolina que también posee. Por lo tanto la modelo del 
cuadro no teñía una mandolina, como titulan el cuadro. 
Sabemos por las fotos de sus estudios que les gustaba rodearse 
de objetos e instrumentos exóticos. Hay que tener en cuenta, 
las largas estancias que pasaba Braque en los pueblos de 
L’Estaque o La Ciotat, en la Costa Azul francesa, cerca de 
Marsella. A principios de siglo, la ciudad de Marsella era el 
puerto de entrada de todos los productos de las colonias. Una 
ciudad con mucha actividad comercial, donde se tenía fácil 
acceso a la artesanía, objetos e instrumentos musicales 
africanos y orientales. 

E. Los signos o claves en la fase abstracta del cubismo 
analítico  
Después de la estancia de Picasso en Cadaqués durante el 

verano de 1910, sin la compañía de Braque, entró en una fase 
más abstracta que determinó la introducción en sus cuadros de 
signos o claves que nos hablaban de objetos. Como dijo 
Picasso: El arte abstracto no existe, siempre hay que partir de algo. 
(Micheli, M. p.196). Picasso durante su fase hermética recurre 
al instrumento en sus cuadros, acontece como el único 
elemento identificable, dentro de la ruptura de la forma 
homogénea y la discontinuidad de los contornos. En estos 
cuadros la mandolina es el punto de partida, es la clave.  

Braque, se impregnó de esta fase más hermética y abstracta 
de Picasso, e insertó en sus cuadros unos símbolos en forma de 
caracol, que representan la cabeza o voluta del violín. Una 
alegoría y atributo al instrumento más cercano a él, plasmado 
en todos sus cuadros de la fase analítica. Es destacable que 
ningún libro de arte, mencione o sugiera la existencia de estas 
formas de caracol, quizás porque era necesario el enfoque de 
un músico para descifrarlo. La misma mirada de Braque: la de 
pintor y músico. Las formas de la cabeza del violín van 
evolucionando, desde una forma más figurativa y robusta hacia 
una mayor simplificación de líneas y formas más livianas. Va 
transformando el mango y la cabeza o voluta del violín a una 
representación sólo de la voluta y de ésta a una forma de 
caracol. Braque con este signo tan simple nos manifiesta que en 
su pensamiento está presente el instrumento, no sólo como 
objeto sino también por su música, su sonoridad y su 
atmósfera. 

IV. EL CUBISMO SINTÉTICO 
El cubismo sintético abarca desde 1912 hasta 1914, inicio 

de la Primera Guerra Mundial. Georges Braque se incorpora a 
filas y es herido gravemente en el frente, y se interrumpe 
definitivamente la larga y estrecha colaboración de esos años 
con Picasso. En este periodo del cubismo, el objeto se sintetiza 
en su fisonomía esencial y esta síntesis tiene lugar con todas o 
algunas partes del objeto; también hay un retorno al color y las 
obras vuelven a ser más legibles. Se conciben  nuevas  técnicas 
en la pintura: como el papier collé innovado por Braque al 
introducir en el lienzo fragmentos de papel, que se transforman 
en otro objeto distinto, en la realidad del cuadro, y como el 
collage innovado por Picasso al introducir un pedazo de 
realidad en el cuadro y establecer una comparación directa 
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entre la consistencia del cuadro y la inmediatez de un objeto 
cualquiera, teniendo este objeto relación con la vida cotidiana.  

Hay una serie de cuatro cuadros de Picasso, del otoño de 
1912 en los que hallamos insertadas partituras musicales 
enteras junto a otros tres cuadros con fragmentos de partituras. 
En los lienzos, encontramos partituras musicales auténticas, 
composiciones musicales editadas. Estos cuadros considerados 
como collages, también deben ser examinados desde una 
innovadora perspectiva, la relación entre los dos lenguajes: la 
música y la pintura. Interpretar estos cuadros desde el enfoque 
de la intertextualidad, un enfoque no mencionado en ningún 
libro de arte, cuando una obra o texto nos remite a otra obra o 
texto desde formas diversas, en este caso en alusión a 
estructuras o sistemas musicales.  

Considerando el lienzo como un texto, como un conjunto 
de signos, sistemáticamente articulados y relacionados entre 
ellos, donde hay coherencia de unidad y límites diferenciados,  
aquel nos remite a otro texto con las mismas características que 
es la partitura. Al mismo tiempo esta intertextualidad es 
interartística ya que el Arte pictórico a través del lienzo como 
texto, nos remite al Arte de la música a través de la partitura 
como texto. Como ejemplo el lienzo titulado Violín y partitura 
de 1912 con la técnica del collage encontramos insertada una 
partitura existente: la cuarta página de la pieza “Trilles et 
Braisers” de 1905 compuesta por Desire Dihau. Se trata de 
música más cercana a Picasso, un tipo de música impensable en 
Braque: tenían gustos musicales distintos. Como menciona  F. 
Sopeña (Sopeña Ibañez, F. p.44) la única música no popular 
que le gustaba a Picasso, era la melodía principal de Petrouska 
de Stawinsky estrenada en París en 1911, que solía tararear. En 
cambio, los referentes musicales de Braque son claramente 
otros, como nos desvelan a lo largo de su obra sus evocaciones 
a compositores como MOZART o BACH, pilares de la música 
culta. La novedad de G. Braque al introducir letras estarcidas 
en su cuadro El portugués de 1911 como un medio de 
introducir cierto tipo de realidad en el cuadro, es un recurso que 
en esta fase del cubismo sintético, utilizará para insertar letras 
en numerosos cuadros como MOZART, BACH o ARIA de 
BACH… Estas letras son signos o claves que nos permiten 
reconstruir un tema. Nos hablan de una realidad, una alusión, 
un pensamiento por tanto con connotaciones musicales como 
por ejemplo el cuadro Aria de Bach, 1914. 

La música siempre presente en sus obras y en su mente, 
supone un claro impulso en su búsqueda. Un impulso creativo  
que les arrastra a conquistar paso a paso el espacio pictórico, 
las formas desestructuradas, fragmentadas y el movimiento. 
Este impulso nos transmite su búsqueda por conseguir plasmar 
lo sonoro en la realidad de la pintura, lo sensitivo en lo 
material, y lo temporal en lo táctil. Un desvelo por traspasar el 
plano meramente bidimensional del lienzo hacia una nueva 
sensibilidad del arte. Y así, quebrantando lo tangible de la tela 
y la corporeidad de los objetos plasmados en la pintura, 
transforman la pintura en algo espiritual e íntimo 
convirtiéndose en su verdadera esencia. Como dijo Juan Gris: 
Para mí el cubismo no es un procedimiento, sino una estética, cuando 
no incluso una condición del espíritu… (Micheli, M. p.188). Y qué 
mejor alimento para el espíritu que la música. 
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RESUMEN 
Franz Liszt fue un pianista excepcional del siglo XIX. Desarrolló 
asombrosamente la técnica instrumental y se preocupó por divulgar la 
música de otros compositores, realizando transcripciones para piano 
de obras de diversos autores e incorporándolas en sus programas de 
conciertos. Dichas transcripciones plasman disposiciones técnicas 
innovadoras que enriquecen la sonoridad pianística de la partitura 
original mediante una mayor explotación de registros y una ansiada 
búsqueda de nuevos timbres. 
Una parte importante de los arreglos pianísticos de Liszt se centra en 
obras vocales con acompañamiento para piano. El interés despertado 
por las admirables transcripciones de los lieder de Schubert evita la 
atención hacia otras obras maestras que no merecen el olvido, como 
las siete canciones de Mendelssohn con las que en 1840 Liszt realizó 
un pequeño ciclo para piano. Un estudio detallado entre las partituras 
de Mendelssohn y su arreglo pianístico permite extraer cuáles son las 
principales aportaciones de Liszt en estas piezas, como la secuencia 
que estableció de lento-rápido-lento que permite la unidad del 
conjunto. Esta concepción de las transcripciones a modo de ciclo la 
diferencia de otras partituras arregladas por Liszt. La plasmación del 
canto en las siete transcripciones no es uniforme y su análisis, así 
como el del acompañamiento, resulta imprescindible para realizar una 
correcta interpretación de las piezas. En el ámbito expresivo y formal, 
las aportaciones que presentan estos arreglos constituyen una muestra 
del ingenio de Liszt para enriquecer las canciones de Mendelssohn sin 
desvirtuarlas. 

I. INTRODUCCIÓN 
En el siglo XIX el piano cobra una especial importancia y se 

convierte en una especie de tocadiscos musical. En él se vierten 
gran cantidad de obras orquestales u operísticas que 
habitualmente van dirigidas a una multitud de aficionados. La 
mayoría de estos arreglos son simples reducciones, que no 
pretenden representar en sí mismas una recreación pianística, 
sino tan sólo una traslación a un medio doméstico de una 
partitura imposible de escuchar fuera de las salas de conciertos. 
Muchas de estas versiones para piano son un tanto mediocres, y 
hasta en 1923 Arnold Schonberg observó (Goertzen, 1987, 1): 

Muchos autores de modernas reducciones para piano se limitan a 
sí mismos a transportar cada una de las voces en la partitura para 
piano y ubicarlas una encima de la otra. Estos arreglos son como el 
cocinero quien, en lugar de una hacer una comida, sirve sólo los 
ingredientes. 

El mismo Liszt realizó las transcripciones pianísticas de sus 
propias canciones para evitar que cayeran en manos de 
arreglistas sin experiencia, que únicamente persiguieran hacer 
populares las canciones y reportar beneficios económicos, en 
perjuicio de la búsqueda de la calidad musical que 
representaban. Llama la atención la clara visión de Liszt en este 
género, el cual elevó a unas características estéticas tan 
extraordinarias, que un crítico llamado Carlo observó en el 
Wiener Zeitschrift für Kunst, Literatur, Theater und Mode que 
Liszt había “creado un nuevo género”, haciendo referencia a 

sus conciertos en Viena de 1839, en los que Liszt había 
interpretado transcripciones de canciones de Schubert (Gibas, 
2004, 225): 

Es un brillante intento para reproducir la belleza de la melodía y la 
armonía de una nueva canción clásica como una obra lírica sólo para 
piano y para perfeccionarla, con la posibilidad de usarla para el 
canto y la declamación, sin sacrificar nada de su riqueza pianística. 
La destreza característica del compositor y el buen gusto (del 
material) ha hecho que estas piezas sean las preferidas casi en todas 
partes. Las inmortales canciones de Schubert serán propiedad no sólo 
de cantantes cultivados, sino también de pianistas virtuosos. 

Estos arreglos de canciones de Schubert se convirtieron 
pronto en un gran éxito y se vendieron tan rápidamente que 
algunos editores, como Haslinger, le pedían a Liszt que 
realizara más. Quizá influido por estos primeros éxitos, Liszt 
sintió la imperiosa necesidad de transcribir un sinfín de obras y 
una diversidad de autores, o quizá también lo que le produjo 
cierta motivación pudiera ser el contemplar pésimos arreglos a 
su alrededor. Es significativo que Liszt llegara a decir que los 
arreglos que se habían hecho hasta la fecha eran increíblemente 
defectuosos, y más bien habría que llamarlos desarreglos 
(Dömling, 1993, 121). 

II. CONCEPTO DE TRANSCRIPCIÓN  
Ferrucio Busoni en su libro The Essence of Music and 

Others Papers nos ha dejado una clara descripción del valor de 
la transcripción y de sus posibles variedades. En esencia, en el 
momento en el que un compositor tiene una idea y la transcribe 
en notación musical de forma gráfica, ya está realizando una 
especie de arreglo, pues elige el medio para el que materializa 
dicha idea: la clave, el compás, la forma u otros elementos. 
Cuando el intérprete la recrea, está convirtiendo unos signos 
impresos en sonidos, lo cual en sí ya es otra transcripción. Liszt 
pretende ir más allá de lo que se ve a simple vista en una 
partitura, pues busca comprender la idea primitiva del 
compositor, es decir, lo que pensó antes de escribir la grafía, y 
una vez entendida, define esa idea en un medio diferente.  

Una verdadera transcripción no destruye el original, sino 
que lo adapta a un nuevo medio sonoro y cada medio tiene su 
propio lenguaje. No hay que confundir esto con otros procesos 
compositivos, como es el caso de las Canciones sin palabras 
de Mendelssohn. Estas pequeñas piezas están formadas por 
melodías acompañadas que imitan la voz, pero que realmente 
no son canciones en el sentido literal, ni adaptaciones de obras 
vocales, sino que están construidas como un acercamiento a 
una melodía, fraseo y figuración vocal, más que a la verdadera 
transformación de una melodía con texto literario. 
Mendelssohn en estas obras compone en el piano buscando el 
lirismo vocal, mientras que Liszt en sus transcripciones de 
lieder parte de obras vocales, busca la idea generadora de estas 
piezas y la adapta a un medio pianístico. Este proceso es algo 
más complejo, puesto que el transcriptor debe decir con “sus 
propias palabras” la música ideada por otro, y adaptarla a un 
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nuevo medio, el cual tiene su propio lenguaje. En el caso del 
piano, este instrumento estaba evolucionando en el siglo XIX, 
y por consiguiente, también la forma de escribir en él. Liszt no 
sólo adaptó la música vocal de otros compositores al piano, 
sino que además inventó un modo de componer en este 
instrumento, desarrollando todos sus recursos recién 
inventados. 

Al hablar de transcripción hay que aclarar que no nos 
estamos refiriendo a las paráfrasis o fantasías sobre temas de 
ópera, tan usadas en la época, y que son bastante más libres, 
hasta el punto de que ni tan siquiera a veces se respetan las 
concatenaciones originales de los temas ni el orden de sus 
presentaciones. La transcripción es pues, un género más 
estricto que no pretende reelaborar una obra precedente, 
realzando el estilo propio del pianista, sino llevarla a otro 
medio sonoro. 

III. LOS LIEDER DE MENDELSSOHN 
TRANSCRITOS POR LISZT 

A. Contenido del ciclo 
Los lieder para una voz y piano que Liszt transcribió de 

Mendelssohn son siete y fueron considerados por Liszt como 
un ciclo, cuando en realidad provienen de varias colecciones, 
tal y como puede apreciarse a continuación: 

Tabla 1. Homenaje a Mendelssohn. Relación entre las 
transcripciones y las piezas originales 

Lieder de Medelssohn Lieder transcritos por 
Liszt 

(R. 217, SW. 547) 
Opus y año de 
composición  

Autor del 
poema 

-Auf Flügeln des Gesanges 
(En alas de canción) 

 
Opus 34 nº 2 
1834-1837 

 
H. Heine 

-Sonntagslied (Canción del 
domingo) 

 
Opus 34 nº 5 
1834-1835 

 
K. Klingemann 

-Reiselied (Canción del 
viajero) 

 
Opus 34 nº 6 
1834-1837 

 
H. Heine 

-Neue Liebe (Nuevo 
Amor). 

 
Opus19/a nº 4 

1830 

 
H. Heine 

-Frühlingslied (Canción de 
primavera) 

 
Opus 47 nº 3 

1839 

 
N. Lenau 

-Winterlied (Canción del 
invierno) 

 
Opus 19/a nº 3 

1830 

   
 Schwedisch 

-Suleika (Suleika) 
 

 
Opus 34 nº 4 
1834-1837 

 
Goethe 

B. Antecedentes 
En 1840, fecha de la primera mención de las transcripciones 

de las canciones de Mendelssohn en una carta (Kaczmarczyk y 
Mezo, 2000, XI), Liszt ya había arreglado más de dos tercios de 
las de Schubert, y la famosa Adelaida y varios lieder de 

Beethoven, entre otras piezas. Estas obras tan logradas han 
eclipsado otras tantas nacidas después, (incluidas las 
mencionadas de Mendelssohn), y no tan sólo en su época, sino 
también en la actual. Las investigaciones posteriores se han 
centrado en las numerosas fantasías y transcripciones de óperas 
de Liszt, así como en los arreglos de canciones de Schubert, 
pero poco se ha escrito acerca de los de Mendelssohn, pese a 
que estas transcripciones estuvieron presentes en los programas 
de conciertos de Liszt de los años 1838-1848 (Walter, 2004, 
447).  

La primera diferencia que Liszt establece entre algunos 
ciclos de transcripciones que había compuesto antes y el de 
Mendelssohn estriba en que en este último es él quien forma el 
ciclo, reuniendo canciones de entre varias colecciones, 
mientras que en los compuestos anteriormente, en concreto 
Winterreise y Schwanengesang (de 1838-1839) sobre 
canciones de Schubert, y en Geistliche Lieder sobre melodías 
de Beethoven (de 1840), los ciclos ya están conformados y 
Liszt únicamente altera el orden de las piezas para dar mayor 
unidad al conjunto. De esta forma, dispone que comiencen y 
terminen con la misma tónica. En el de Mendelssohn en 
cambio, la unidad es conseguida mediante relaciones tonales de 
quintas, estando la primera transcripción en la tonalidad de La 
bemol Mayor y la última en mi menor. 

C. Análisis musical 
Para poder emitir un juicio objetivo acerca de cuáles son las 

aportaciones de Liszt en las transcripciones de los lieder de 
Mendelssohn, es necesaria la confrontación de las partituras del 
autor de las canciones originales y sus arreglos para piano. El 
estudio en el que me he basado principalmente, analiza cómo 
es plasmada en las transcripciones de Liszt la voz del canto y su 
acompañamiento pianístico, así como también tiene en cuenta 
el tratamiento formal de las piezas. Las indicaciones dinámicas 
y expresivas pueden aportar un poco de luz acerca de cómo 
Liszt ideaba la interpretación de estas obras, por lo que un 
examen de ellas se hace necesario. 

1)  La melodía. 
La existencia de un texto literario tiene ciertas implicaciones 

para el intérprete. Las canciones originales lo tienen, y pese a 
que sus palabras no van a ser pronunciadas en la versión 
pianística, Liszt renuncia a transformar el canto con libertades 
rítmicas, aún sin existir como razón la dicción de un texto. 
Además, no sólo tiene en cuenta las palabras del poema y su 
acentuación, sino que en la revisión posterior que realiza de 
estas canciones en 1874-1875 (Kaczmarczyk y Mezo, 2000, 
XII), las incorpora en su correspondiente grafía musical, tal 
como ya hiciera antes con las de Schubert.  

En consecuencia, las principales diferencias que Liszt 
plasma en sus partituras con respecto a la línea vocal de 
Mendelssohn no son relevantes, aunque sí numerosas.  

En el primero de los lieder transcritos Auf Flügeln des 
Gesanges y en Reiselied se pueden apreciar modificaciones 
rítmicas que obedecen a razones distintas: la inserción del 
acompañamiento en el mismo registro, la supresión de 
respiraciones vocales o la modificación de alguna 
ornamentación. La ubicación de la melodía entre las dos manos, 
de forma que debe ser ejecutada por ambas y en especial por los 
pulgares, aparece en Frühlingslied y en Auf Flügeln des 
Gesanges. Este recurso lo solía emplear el pianista Thalberg, 
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en sus fantasías sobre óperas, y crea el efecto de que hay “tres 
manos” sobre el teclado, en lugar de dos.  
 
 
Partitura 1. 
 

 
 

En Sonntagslied no hay apreciaciones relevantes y la 
transcripción más bien asemeja una traslación literal al piano. 

En Neue Liebe y en Auf Flügeln des Gesanges son acortados 
los valores de algunas anacrusas para lograr un mayor énfasis.  

En los primeros versos de Neue Liebe (Nuevo amor), el 
canto está doblado por el acompañamiento, que tiene un fraseo 
distinto, y Liszt opta por prescindir de la línea vocal. 

Winterlied y Suleika no presentan modificaciones 
sustanciales en la melodía, aunque cabe enunciar los cambios 
de registro del canto en Suleika, para modificar el timbre. 

2)  El acompañamiento. 
Es el componente que Liszt trata con mayor libertad al 

transcribir, aún sin pretender en ningún momento un elevado 
lucimiento virtuosístico. 

Las mayores aportaciones que presentan los arreglos se 
encuentran en las canciones Reiselied, Neue Liebe, 
Frühlingslied y Winterlied. Sin pretender modificar la 
estructura y respetando al máximo la versión de Mendelssohn, 
Liszt idea nuevas fórmulas de acompañamiento. 

En Reiselied la escritura de notas alternadas que Liszt 
incorpora es más efectista que las octavas al unísono de la 
versión de Mendelssohn. 
 
Partitura 2. 
 

 
 
Además, aparecen cromatismos de escalas descendentes 

como acompañamientos, e incluso para sustituir los simples 
trémolos originales. Son varias las clases de arpegios que 
aparecen en la partitura y casi todos ellos persiguen el aumentar 
los registros y la sonoridad, como el del final, que recorre el 
teclado en cinco octavas. 

Neue Liebe presenta variedad en los acompañamientos, 
utilizando el elemento cromático para enriquecer la sonoridad. 
Las notas alternadas de la pieza anterior aparecen aquí una vez 
más. 

Frühlingslied es quizá el lied que más dificultades presenta, 
y su arreglo es algo más espectacular que los demás. Liszt 
omite la segunda de las estrofas de Mendelssohn y realiza una 
transcripción que contiene dos sonoridades distintas para cada 
una de las dos que respeta. La primera de ellas mantiene el 
canto en el centro del teclado, mientras que la segunda lo va 
alternando de registros, lo que permite acompañamientos algo 

más libres desde el punto de vista tímbrico y rítmico, hasta el 
punto de incorporar valores irregulares en algunos arpegios 
compuestos que recorren gran parte del teclado, e incluso, 
cambios de compás. 

Winterlied es el arreglo más breve, puesto que está transcrito 
a modo de introducción del siguiente y finaliza de forma 
suspensiva en la dominante. Pero aún en los veintidós 
compases que Liszt escribe se pueden ver detalles añadidos, 
como el pequeño contrapunto del tercer verso, o el crescendo 
en notas largas, en las que incorpora un trino para poder 
aumentar el sonido, creando un efecto nuevo. Mendelssohn 
incorpora un acompañamiento distinto en la última estrofa y 
Liszt prescinde de él; puede pensarse que este nuevo 
acompañamiento a Liszt no le gustara o bien que se sentía más 
realizado ideando él mismo las diferencias entre las estrofas. 

Suleika incorpora cambios de disposición y rompe 
totalmente con los monótonos arpegios ascendentes de la 
versión original. En su lugar, Liszt incorpora disposiciones 
pianísticas que incluyen notas dobles, notas repetidas y 
contrapuntos sincopados a modo de ecos. 

3)  Las indicaciones dinámicas y expresivas 
Liszt modifica algunos matices, pero sus cambios no son 

relevantes, aunque sí llama la atención que omita algunas 
indicaciones de Mendelssohn. En Neue Liebe omite algunos sf 
porque su reforzamiento del acorde mediante más notas ya deja 
implícito una mayor sonoridad resultante. 

En Sonntagslied incorpora fraseos de articulación en el 
canto, los cuáles en algunos casos provienen del 
acompañamiento que dobla el canto, tal y como sucede 
también en Winterlied. 

Quizá la mayor aportación la podemos encontrar en 
Frühlingslied, donde Liszt llega a escribir fff en lugar del f de 
Mendelssohn. Así, Liszt señala aquí el clímax dentro del ciclo.  

4)  La forma 
Las canciones con distintas letras para una misma estrofa (el 

denominado lied estrófico simple) plantean un problema de 
monotonía al ser transcritas, porque no suelen presentar 
variaciones musicales en cada una de las estrofas que se repiten 
varias veces. Liszt a menudo (como en algunas transcripciones 
de lieder de Schubert) suele modificar los acompañamientos y 
resolverlo de esta forma, pero en el caso del ciclo de 
Mendelssohn, en lugar de ello, acorta algunas de las piezas 
evitando las repeticiones de las estrofas. Esto puede verse en 
los lieder Sonntagslied, Frühlingslied y Winterlied.  

Además Liszt incorpora otra novedad en este ciclo de 
Mendelssohn, que consiste en modificar el final de uno de sus 
lieder, Winterlied, de manera que en vez de terminarlo en el 
acorde de tónica, éste es sustituido por la dominante, 
resolviendo la armonía en la siguiente transcripción. Es decir, 
Liszt transcribe un lied de Mendelssohn a modo de 
introducción del siguiente. Para ello, ya ha escogido 
previamente dos canciones que pertenecen a la misma 
tonalidad, reforzando así la relación entre ellas. Un dato 
significativo podría ser que en el catálogo de obras que Liszt 
tocaba en público entre los años 1838-1848 y que fue 
recopilado por él mismo, constan seis canciones de 
Mendelssohn y no siete. 

La concepción de ciclo también puede apreciarse en el orden 
establecido de las canciones, siendo las centrales las más 
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rápidas y las que más tensiones presentan. La secuencia de 
piezas obedeciendo a su velocidad es: Andante tranquilo - 
Quasi allegretto – Presto – Presto - Allegro assai vivace - Con 
moto moderato – Andante sostenuto. 

IV. CONCLUSIONES 
Los principales puntos a los que he llegado tras el análisis 

minucioso de las partituras son: 
- Liszt no transcribe uniformemente las siete partituras y 

busca diferentes disposiciones pianísticas para lograr variedad 
en el ciclo. 

- Las variaciones de la melodía obedecen a su adaptación a 
las características sonoras del piano. Se suprimen las 
respiraciones vocales y se evitan las notas demasiado largas. 

- Los acompañamientos mendelssohnianos son transcritos 
con mayor libertad que la melodía vocal.  

- Son incorporadas fórmulas cromáticas a modo de 
acompañamientos. 

- Las dificultades técnicas escritas obedecen a la realización 
sonora de un canto que es repartido entre ambas manos, y no a 
la preocupación de Liszt por insertar una escritura virtuosística. 

- Las alteraciones en las indicaciones dinámicas y expresivas 
no son relevantes ni numerosas y puede verse la omisión de 
algunas anotaciones de Mendelssohn. 

- El clímax dinámico se sitúa al final de la quinta 
transcripción. 

- Liszt escoge el fraseo del acompañamiento cuando éste 
dobla al canto, aún siendo distinto. 

- El tratamiento formal de cada una de las canciones 
transcritas no es el mismo, mientras en unas Liszt transcribe 
todas las estrofas, en otras no. 

- Las canciones son tratadas por Liszt a modo de ciclo, 
comenzando por un Andante tranquilo y finalizando por un 
Andante sostenuto, ubicando las piezas rápidas y de mayor 
tensión emotiva en el centro. 

La transcripción de Liszt de estas siete canciones de 
Mendelssohn no es en sí misma una mera reducción para piano 
sólo, pues Liszt incorpora elementos nuevos y no únicamente 
se basa en buscar soluciones para incorporar el canto en el 
acompañamiento pianístico mendelssohniano. Liszt no busca 
la literalidad de trasladar las mismas notas a un medio distinto, 
sino que aporta una escritura pianística que  va encaminada a 
enriquecer los timbres y a aumentar los registros, así como a 
adaptar el canto a las características sonoras del piano. Como 
afirma Casella, las verdaderas transcripciones son las que 
mayormente ponen en evidencia la verdadera personalidad del 
autor, y en este sentido, las transcripciones de las canciones de 
Mendelssohn lo hacen, aunque muy sutilmente si se comparan 
con otras de Liszt. No obstante, la concepción de estos arreglos 
no es libre y, pese a incorporar elementos nuevos, en esencia 
obedece a la partitura original. Liszt parece haber querido 
rendir un homenaje a Mendelssohn, y la atmósfera general de 
estos arreglos se acerca a las Canciones sin palabras de 
Mendelssohn, algunas de las cuáles son anteriores a estas 
transcripciones. Se sabe que Liszt las conocía, puesto que ya en 
1834 realizó una obra para dos pianos basada en ellas: Grosses 
Konzerststück über Mendelssohns Lieder onhe Worte, R 355, 
SW 257. Una posible línea de investigación posterior podría 
ser la búsqueda de paralelismos entre las mencionadas 

Canciones sin palabras de Mendelssohn y estas trascripciones 
analizadas, R. 217, SW. 547, de Liszt. 
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GABRIEL FAURÉ EN LA OBRA DE GERARDO DIEGO:  
INTERFERENCIAS MUSICALES EN EL POEMA “GÓNDOLA NEGRA” 

Ramón Sánchez Ochoa 
Conservatorio Superior de Música “Joaquín Rodrigo” de Valencia 

 

RESUMEN 
La presente ponencia propone un estudio de las interferencias 
musicales en “Góndola negra”, poema inspirado en la décima 
Barcarolle para piano, opus 104, número 2, en la menor, de Fauré. A 
partir de un análisis detallado del texto, relacionado con los poemas 
“Andante”, “Preludio, Aria y Coda a Gabriel Fauré” y otros escritos 
musicales, el autor profundiza en algunas de las modalidades de 
tránsito de la música a la poesía en la obra de Gerardo Diego, un poeta 
deliberadamente situado en la frontera de distintas disciplinas 
artísticas.  

   ******* 

Poeta, antólogo, figura central de la Generación del 27, gran 
aficionado a la pintura y a la tauromaquia, Gerardo Diego es 
también, como él mismo se define en un artículo sobre 
Debussy publicado en la Revista de Occidente, un “amador 
deleitante” de músicas. Como pianista, crítico, articulista, 
ensayista, conferenciante, redactor de notas en programas de la 
Orquesta Nacional o colaborador de Radio Nacional de España, 
desempeñará un destacado papel en la vida musical española, 
difundiendo a través de unos escritos musicales que hemos 
logrado recuperar el arte tanto de músicos del pasado como de 
compositores de su tiempo. Como poeta, tratará además de 
alcanzar la música por medio de la palabra y de explorar, en 
esas dos grandes vertientes de su obra que son la “poesía de 
expresión” y la “poesía de creación”, las múltiples 
posibilidades que los “temas”, las “técnicas” y las 
“arquitecturas” musicales ofrecen al escritor en el campo de la 
poesía. 

Gabriel Fauré será, sin duda alguna, uno de los compositores 
predilectos del poeta. No en vano, el Bulletin de la 
Bibliothèque de l’Institut Français en Espagne, haciéndose eco 
de una conferencia pronunciada en diciembre de 1945, con 
ocasión del centenario del nacimiento del compositor, le 
calificará como el “primer faureano de España, intérprete sutil 
y ferviente del gran músico”, pues en realidad el poeta no 
dejará en toda su vida de acercar al público español, a través de 
poemas, artículos y conferencias-concierto, el difícil arte de un 
compositor muchas veces incomprendido.  

“Góndola negra” es el primer poema faureano de Gerardo 
Diego. Escrito durante el verano de 1941, es decir, unos meses 
antes que el poema “Preludio, Aria y Coda a Gabriel Fauré”, 
será publicado tres años después en el poemario La sorpresa. 
Cancionero de Sentaraille. Entre las escenas amorosas y 
familiares que pueblan este libro-regalo dedicado a su esposa, 
figuran dos sonetos venecianos, recuerdo del viaje de novios 
que en junio de 1934 llevaría a los recién casados a recorrer 
varias ciudades italianas. El primero de ellos se titula “Góndola 
negra”: 

 
 
 

 
GÓNDOLA NEGRA 

 
  La góndola, no sé, 

es un fúnebre ensayo. 
Delicia del desmayo. 
Música de Fauré. 

 
Tú aventuras el pie 
y el sol su último rayo, 
moribundo soslayo. 
¿Dónde vamos? No sé. 

 
¿Gondolero o Caronte? 
¿Venecia o Aqueronte? 

   Surcamos los canales. 
 
   Aguas de terciopelo. 

El suicidio del cielo. 
Tu collar de corales. 

 

El poeta construye un cuadro veneciano en forma de soneto 
heptasilábico. Entre los canales venecianos resbala una 
góndola “desnuda y ascética de tabla y remo”, como luego 
precisará en la mencionada conferencia del Instituto Francés, 
una lúgubre embarcación mecida por el movimiento 
inquietante de unas “Aguas de terciopelo”. La noche envuelve 
la escena. La noche o, mejor dicho, el anochecer, ese momento 
cambiante en que sol aventura su “último rayo, / moribundo 
soslayo” y lentamente se va consumando el “suicidio del 
cielo”. 

Es la hora en que las formas se difuminan y las verdades se 
desvanecen, cediendo el paso a las dudas y los interrogantes. 
“¿Dónde vamos?”, se pregunta el poeta. Su contestación no 
puede ser más que un “No sé” resignado, pues en realidad no 
sabría afirmar si está surcando los canales venecianos o más 
bien la tenebrosa laguna de los muertos. Al final de la primera 
redondilla irrumpe, por sorpresa, el nombre del compositor: 
“Delicia del desmayo. / Música de Fauré.” ¿Qué sentido dar a 
esta presencia musical? ¿Es la música faureana una metáfora 
de esta estampa veneciana o, más bien al contrario, es el poema 
entero una metáfora de la música faureana? 

Los escritos autocríticos del poeta resultan en este punto 
esenciales. En su condición de primer crítico de su obra, el 
autor dejará importantes informaciones en prólogos, notas, 
artículos y conferencias, que permitirán recrear el proceso de 
escritura de algunos poemas musicales y, en particular, ese 
camino en ocasiones sinuoso que le conducirá desde un 
determinado estímulo sonoro hasta las páginas de sus propios 
versos. De la lectura cruzada de varios textos se desprende que 
el poema “Góndola negra” está inspirado en una concreta 
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partitura faureana: la décima Barcarolle para piano, opus 104, 
número 2, en la menor, obra que, a diferencia de lo que ocurre 
en otros poemas faureanos, no aparece citada en el texto sino 
en el paratexto que envuelve el poema. 

En esta breve composición, situada dentro del último estilo 
faureano, el poeta verá la más enigmática de sus trece 
barcarolas para piano. En una conferencia-concierto, la 
definirá como una “barcarola fúnebre”, una “barcarola del 
Leteo” que, si se le aparece al pianista Alfred Cortot como una 
obra “gris, brumosa, melancólica”, preferirá describir, 
retomando el adjetivo que da título al poema, como una 
barcarola “más bien negra”. La obra se abre con un diseño 
rítmico en la mano izquierda sobre compás de 6/8, una lenta 
oscilación sobre tres notas del acorde de la menor, 
la-mi-la-mi-la, enmarcada por silencios, que arranca y termina 
sobre la parte débil del tiempo, y que el poeta describirá en un 
artículo publicado en La Nación de Buenos Aires en estos 
términos: “El ritmo inicial es una maravilla de desnudez; más 
aún, es el ritmo en los huesos, el esqueleto, la radiografía del 
ritmo.” 
 

Décima Barcarolle, op.104, núm. 2, de Gabriel Fauré, cc. 1-4 
 

Con gran sobriedad el compositor logra producir en el 
oyente la sensación de algo inconcluso, una lenta oscilación 
que comienza en el acompañamiento de la mano izquierda pero 
que, poco a poco, se va contagiando al conjunto de la pieza. La 
indecisión rítmica se acentúa con la entrada de la melodía en la 
menor en la mano derecha, momento en que se produce una 
suerte de superposición de compases: el 6/8 indicado sobre el 
pentagrama, en la mano izquierda, frente al 3/4 que parece más 
bien dibujar la línea melódica de la mano derecha. 

¿Qué relación existe entre el poema y la partitura? ¿Logra 
“Góndola negra” reproducir esa vacilación rítmica y esa 
tristeza “infinita y resignada” que, en palabras del propio poeta, 
desprende la décima Barcarolle? La indecisión rítmica de la 
obra se convierte, en el plano semántico del texto, en una lenta 
vacilación que el poeta expresa por medio de dudas, 
negaciones y preguntas que quedarán sin respuesta. “La 
góndola, no sé”, reza el primer verso, negación que se repite 
más adelante, cuando el poeta se interroga: “¿Dónde vamos? 
No sé”. En los versos noveno y décimo, las dudas se convierten 
en dilemas, “¿Gondolero o Caronte? / ¿Venecia o Aqueronte?”, 
con unas alusiones mitológicas que sitúan el poema en la 
delgada frontera que separa la vida de la muerte, esa misma 
dualidad que reaparece en la descripción de los últimos 
compases de la décima Barcarolle, una alternancia entre los 
acordes de la mayor y la menor, que el poeta verá como un 
“último vaivén de columpio entre la vida y la muerte”.  

Por medio de dualidades y de contradicciones, la voz del 
poeta expresa la dificultad, por no decir la imposibilidad, de 
alcanzar la música por medio de la palabra. En “Preludio, Aria 
y Coda a Gabriel Fauré”, poema contemporáneo de “Góndola 

negra” pero que no llegará a publicarse hasta 1967, el poeta 
recurrirá de nuevo a la contradicción para evocar una música 
que es a la vez “precisa” e “indecisa” y llegará emplear hasta 
siete verbos en una misma lira –fluctuar, ofrecerse, irisar, 
esquivar, graduar, ahincar, insinuar– que apenas lograrán 
sugerir las múltiples ondulaciones de la música faureana. En el 
mismo sentido, en el tardío poema “Andante”, inspirado en el 
segundo Quintette pour piano et cordes, en do menor, opus 115, 
de Fauré, el autor se propondrá decir “algo no del todo indigno” 
de una música que, una vez más, se diluirá en un mar de 
dualidades, entre “preguntas y respuestas”, “aleteos / y 
desmayos”, “que ya asoman / y ya se apagan, balanceos 
trágicos / e irisados”. 

La dualidad entre la vida y la muerte preside también estos 
otros poemas faureanos. Los primeros versos de “Preludio, 
Aria y Coda a Gabriel Fauré” tratarán de evocar no tanto la 
música como los efectos producidos por la música faureana en 
el oyente y, en un claro ejemplo de aproximación al arte desde 
la perspectiva estésica –por retomar el término de Paul Valéry, 
aplicado por Jean Molino, entre otros autores, a los estudios 
musicales–, describirán la experiencia musical como un 
“Instante de prodigio”, un momento de abandono en que el 
poeta logra traspasar los límites de su subjetividad para 
convertirse en “onda azul”, “brisa en las banderas” o “luz en la 
luz y esfera en las esferas”. En “Andante”, la experiencia 
estética llegará todavía más lejos y se transformará en una 
experiencia extática, una muerte transitoria que el poeta 
evocará con la ayuda de los poetas espirituales del siglo de Oro, 
fundidos en una compleja red de intertextualidades. 

Pero volvamos de nuevo a “Góndola negra”. En el primer 
verso de la última estrofa, “Aguas de terciopelo”, el poeta 
asocia las ondulaciones del agua con los destellos de un tejido 
cambiante como el terciopelo. El agua es algo más, en la poesía 
dieguina, que una alusión fugaz a las barcarolas o a los canales 
venecianos. Es, en realidad, una persistente metáfora de la 
música que recorrerá el conjunto de sus versos, asociada 
siempre al movimiento, a la temporalidad, a todo aquello que 
fluye, que escapa y que finalmente se pierde. No es el agua 
dormida de las albercas y los estanques, sino el agua del 
“surtidor” de “Preludio”, “el friso sonoro que fluye la fuente” 
en el poema “Estética”, dedicado a Manuel de Falla, o también 
el agua en forma de lluvia de “Aria” cuando el poeta exclama: 
“Oh música de claras columnas verticales, / palacio 
transparente de giratorias lluvias / oloroso a resina de los 
bosques pretéritos, / a jirones de cielos azules, desgarrados”, 
unos versos de marcada regularidad rítmica que logran fundir, 
a través de correspondencias cromáticas y olfativas, tres 
elementos esenciales de su poesía musical, el agua, el 
movimiento y la arquitectura.  

Las vacilaciones de la música faureana quedan también 
subrayadas en “Góndola negra” por medio de determinados 
recursos formales, como es la entonación ascendente de las 
cuatro primeras sílabas en los versos primero y octavo, 
compensada después por el movimiento descendente de las dos 
siguientes, fórmula que recuerda el fraseo de los compases 
iniciales de la décima Barcarolle, con su oscilación entre el la 
agudo y el la grave. En el tercer verso, la música faureana es 
“Delicia del desmayo”, idea traducida también por un efecto de 
decaimiento que se produce en la lectura en los versos primero, 
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cuarto, quinto y octavo, todos ellos construidos sobre una 
misma rima, y acentuada por el ritmo sintáctico decreciente de 
la segunda redondilla, en la que las frases progresivamente se 
reducen, pasando de tres versos completos a cuatro sílabas y, 
finalmente, en una suerte de morendo, tan sólo dos sílabas 
fonológicas. 

El contraste acentúa el perfil de los objetos. Esto es lo que 
ocurre con la lectura comparada de “Góndola negra” y 
“Góndola blanca”, el otro soneto veneciano de La sorpresa. 
Cancionero de Sentaraille: 

 
GÓNDOLA BLANCA 

 
Mañana de San Marcos. 
La vida se inaugura. 
Nata batida, pura, 
espuma de los arcos, 

 
las palomas, los barcos, 
los mármoles. Fulgura  
de adriática blancura, 
de plenitud San Marcos. 

 
El Veronés, que halaga. 
Tintoretto, que embriaga. 
Tiziano, que convida. 

 
¿Tú y yo? Sueño parece. 
La dicha nos florece. 
Góndola blanca. Vida. 

 
Dos Venecias se suceden y se contraponen. La Venecia 

nocturna de “Góndola negra” frente a la Venecia matutina de 
“Góndola blanca”; el “último rayo” frente a la “adriática 
blancura” de la “Mañana de San Marcos”; la “Delicia del 
desmayo” frente al vuelo ascendente de las palomas; el 
“suicidio del cielo”, la laguna Aqueronte, es decir, los 
dominios de la muerte, frente a la “vida” que “se inaugura”; la 
duda frente a la dicha; la “Nata batida, pura”, la exuberancia 
cromática de El Veronés, Tintoretto o Tiziano, frente a la 
turbiedad de unas “Aguas de terciopelo”. En otras palabras, si 
“Góndola negra” es un poema a la noche, la indecisión y la 
muerte, “Góndola blanca” es un canto a la mañana, la dicha y la 
embriaguez ante la nueva vida que comienza. Los dos poemas 
no pueden ser más antitéticos, hasta en sus referencias 
musicales. “Góndola negra” es una suerte de nocturno o de 
barcarola poética, que en su ritmo y su diégesis recrea la 
atmósfera de desolación de la décima Barcarolle faureana. 
“Góndola blanca”, en cambio, es la estampa silenciosa y 
estática de la felicidad, en la que no cabe ni una sola presencia 
sonora. 
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RESUMEN 
El violinista y compositor Manuel Quiroga Losada (Pontevedra, 
1892-1961) es uno de los mejores intérpretes españoles de todos los 
tiempos. Aunque poco recordado en los treinta primeros años después 
de su muerte,  desde 1992 y con motivo del centenario del  nacimiento 
ha habido valiosas iniciativas para revivir su figura. Sin embargo, 
hasta la realización de este trabajo, no se había llevado a cabo ningún 
estudio riguroso para catalogar su música.  
El primer propósito del estudio ha sido realizar un inventario de las 
obras para violín solo, violín y piano, o violín y orquesta escritas por 
Quiroga. La investigación se ha hecho con materiales del fondo 
Quiroga (Museo de Pontevedra) y con partituras de las piezas 
publicadas que hoy en día hay a disposición pública. Ésto ha resultado 
en la confección de un catálogo que identifica y describe cada una de 
las composiciones musicales de Manuel Quiroga y sus secciones, 
sistematizando su producción desde fuentes manuscritas e impresas.  
La segunda parte del proyecto es la revisión de todo el  material 
musical, tanto el impreso como el autógrafo y en todas sus versiones 
con vistas a su posible publicación. La finalidad es hacer accesible al 
músico de hoy el Opus de Manuel Quiroga en un formato académico, 
especialmente útil para todos aquellos interesados en la interpretación 
o grabación de este repertorio.  

I. INTRODUCCIÓN 
Manuel Quiroga Losada (Pontevedra, 1892-1961), 

violinista, compositor, pintor y caricaturista, fue repetidamente 
tildado por la crítica musical como “el mejor sucesor de  Pablo 
de Sarasate”. Aún habiendo sido prematuramente separado de 
su principal actividad artística a causa de un accidente que 
truncó repentinamente su actividad interpretativa en 1937, su 
corta carrera le llevó a ser considerado como uno de los 
mejores violinistas de la primera mitad del siglo XX. 

Con más de cuarenta obras escritas, Quiroga es uno de los 
grandes violinistas-compositores de la era Ysaÿe-Kreisler. Su 
producción musical se compone en su mayoría de pequeñas 
piezas (danzas y arreglos) y de cadencias para los grandes 
conciertos del repertorio violinístico. Sin embargo, también 
escribió estudios, caprichos y conciertos para violín y orquesta. 

A semejanza de Fritz Kreisler o de Pablo de Sarasate, 
Manuel Quiroga gustaba de interpretar sus propias obras en 
concierto a modo de bis o encore para deleite del público de la 
época, público amante de las piezas virtuosísticas que son fiel 
reflejo del estilo interpretativo y del grado de agilidad técnica 
del autor-intérprete.  

El hacer musical de Manuel Quiroga ha llegado hasta 
nuestros días por dos vías: sus interpretaciones y sus 
composiciones. Se conservan grabaciones del propio violinista 
interpretando algunas de sus piezas. Son grabaciones 
fascinantes por la gran calidad interpretativa. Fueron 
comercializadas por primera vez en 1996 (Symposium Records) 
y desde entonces se han vuelto a reeditar en 2002 (Istituto 

Discográfico Italiano) y 2004 (sello Ouvirmos). Entre 1921 y 
1941 las editoriales Hamelle, Maillochon, Breton, Schirmer y 
Salabert publicaron música de Quiroga. Hoy en día estas 
partituras no se comercializan y los ejemplares son muy 
difíciles de conseguir. Los manuscritos musicales de Manuel 
Quiroga se pueden consultar en el Museo de Pontevedra (fondo 
Quiroga), gracias a que fueron donados por la familia en 1972 
junto con pinturas, dibujos, caricaturas y otras pertenencias del 
artista. Aún así, a día de hoy el legado musical de Quiroga es de 
difícil acceso para todos aquellos interesados en estudiarlo, 
interpretarlo o grabarlo. El trabajo de catalogación y revisión 
para posterior publicación de este repertorio pretende subsanar 
esta situación y también ayudar a rescatar del olvido la figura 
de uno de nuestros mejores violinistas-compositores. 

II. CATÁLOGO 
La primera parte del proyecto ha sido la realización de  un 

catálogo. Este catálogo se centra en el esclarecimiento de 
cuestiones de género y forma, fechas y dedicatorias, estrenos, 
ediciones, localización de manuscritos, descripción de detalles 
técnicos de las piezas y discografía. Se han desglosado once 
ítems por pieza siguiendo este orden: título, género, fecha y 
lugar de composición, publicación, estreno, grabación, 
dedicatoria, duración, manuscrito, descripción formal, y 
comentario técnico. 

Para la realización de la investigación previa se realizó un 
arduo trabajo de localización de partituras. Los originales se 
consultaron en el Museo de Pontevedra y los ejemplares 
publicados se consiguieron contactando con las editoriales en 
cuestión y a través del servicio de préstamo interbibliotecario 
universitario de Estados Unidos “interlibrary loan”, en 
bibliotecas públicas (Library of Congress, U.S.A.) o privadas 
(Harold B. Lee Library, Utah, U.S.A.) 

Uno de los mayores problemas ha sido la confusión en las 
diversas fuentes a la hora de nombrar o identificar las piezas; 
no se tenía una idea del número total de composiciones, 
apareciendo a menudo la misma pieza en diferentes fuentes 
bajo diferente nombre. Por ejemplo la denominada por Quiroga 
en algunos manuscritos como Danza Española nº 2 aparece en 
otros manuscritos como 1ª Danza Argentina, en la versión 
editada por Salabert como Danza Argentina y en la grabación 
de la casa Victor como Danza Espagnola (arranged Quiroga). 
Cuestiones como fechas de estreno también han sido 
complicadas de dilucidar: reseñas de conciertos en periódicos 
como el New York Times datan estrenos de obras que otras 
fuentes como anotaciones de Quiroga en los manuscritos 
desmienten. 

Las composiciones son por lo general muy simples: de ritmo 
regular, frases cortas, y simplicidad tonal: contraste 
mayor/menor y relaciones de tónica-dominante. En el aspecto 
técnico e idiomático del instrumento son especialmente 
interesantes por el uso de trucos técnicos “a la Kreisler” y “a la 
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Sarasate”. Estos aspectos se han tratado en el catálogo 
conforme a la nomenclatura estándar de la técnica moderna del 
violín, según los principales textos en la materia (Flesch, 
Galamian, Jacoby, Stowell, etc.). 

El catálogo contiene cuarenta y cuatro entradas. Este es el 
número de piezas de las que podemos dar cuenta con total 
certeza. Las piezas se han agrupado en seis categorías, 
divididas  por cuestiones de género e instrumentación. Esas 
categorías son: 

 Obras sobre Temas Españoles: Grupo de recreaciones de 
danzas y canciones de varios tipos de músicas españolas del 
folclore popular. Diecinueve piezas. Se han clasificado en tres 
subsecciones: Danzas Españolas, Danzas Cubanas y  
Argentinas, Himnos y Canciones a Galicia y a España. Danzas 
Españolas: Canto y Danza Andaluza, Jota nº 1, Jota nº 2, 
Lamento Andaluz, Playera y Zapateado, Rondalla, Zapateado, 
Zortzico. Danzas Cubanas y Argentinas: 1ª Guajira, 2ª Guajira, 
1ª Habanera, 2ª Habanera, 1ª Danza Argentina y 2ª Danza 
Argentina. Himnos y Canciones a Galicia y a España: 
¡¡España!!, Galicia, Alalá, Alborada, Emigrantes Celtas, 
Muñeira. 

 Otras Obras Originales: En gran medida pequeñas piezas de 
carácter al estilo de Fritz Kreisler. Cinco piezas: Canto 
Amoroso, Viena, Bruissement d’ailes, Scherzando. 

Transcripciones: Versiones para violín de música de 
Mendelssohn y Scarlatti. Tres piezas: Allegrissimo de Scarlatti, 
Allegro de Scarlatti, Andante Cantabile de Mendelssohn. 

Cadencias: Nueve cuadernos de cadencias (una para cada 
movimiento del concierto) para algunas de las principales 
obras del repertorio violinístico: al concierto de Beethoven; al 
concierto de Brahms; a los conciertos de Mozart K. 216, K. 218, 
K. 219, K. 268 y K. 271a; dos versiones al concierto de 
Paganini Nº 1 Op. 6 y Cadencia para una Fantasía. 

Estudios, caprichos, y variaciones para violín solo: Cinco 
colecciones: Estudio, Tres Caprichos, Seis Caprichos, 9 
Variaciones sobre el Capricho Nº 24 de Nicolo Paganini y 12 
Variaciones sobre el Capricho Nº 24 de Nicolo Paganini. 

Conciertos: Dos conciertos para violín y orquesta: Primer 
Concierto en el Estilo Antiguo y Segundo Concierto en el 
Estilo Antiguo. El segundo está probablemente perdido en su 
forma completa. El primero se conserva también en versión de 
violín y piano.  

III. REVISIÓN-EDICIÓN 
De las cuarenta y cuatro obras de Manuel Quiroga de las que 

tenemos alguna evidencia, treinta y cuatro se conservan 
completas, siete carecen de acompañamiento de piano y de tres 
del total no nos ha llegado manuscrito ni edición alguna. 
Tenemos prueba de existencia de estas últimas gracias a 
documentos como programas de concierto o datos fiables de 
publicación. 

Un total de veintiocho piezas fueron publicadas y cinco de 
este mismo grupo grabadas en vida de Quiroga. Un grupo de 
quince (de las que sólo tres estaban sin publicar) fueron 
escogidas para una edición en facsímil en una reciente 
compilación (Cuaderno de Música en Compostela Nº 6). Por 
consiguiente, solamente treinta y una de las cuarenta y cuatro 
se pueden encontrar fuera del archivo de Pontevedra sea en 
formato manuscrito o editado. Las obras publicadas están 

ahora en su mayoría descatalogadas y son muy difíciles de 
conseguir. De las cuarenta y cuatro, hay cuatro obras completas 
que posiblemente nunca hayan sido revisadas en forma alguna 
(sea para grabación, publicación, o estudio). Es una verdadera  
lástima que esta música no esté disponible en el mercado 
puesto que es de gran valor. 

 Las composiciones que llegaron a comercializarse se 
publicaron en su mayoría de forma individual. Sería interesante 
hacerlo ahora por colecciones temáticas. Existen varias líneas 
posibles a seguir en la publicación, algunas coincidirían con la 
distribución por géneros del catálogo y otras no. Las 
posibilidades más interesantes son las siguientes: 

1) Publicar las obras sobre temas populares españoles en 
tres colecciones, una para cada subsección del catálogo: 
Danzas Españolas (8 piezas), Danzas Cubanas y 
Argentinas (6 piezas) e Himnos y Canciones a Galicia y  
España (5 piezas). 

2) Publicar una selección de danzas para violín y piano 
escogida de entre las obras sobre temas españoles. Hay 
evidencias de que el propio Quiroga estaba interesado 
en publicar esta colección de Danzas Españolas. La 
numeración de algunos de sus manuscritos así lo indica. 
Se trataría de una colección de 12 piezas en el siguiente 
orden: 
Nº 1  Canto y Danza Andaluza  
Nº 2 1ª Danza Argentina    
Nº 3 2ª Guajira     
Nº 4 Zapateado    
Nº 5 Jota nº 2     
Nº 6 Playera y Zapateado  
Nº 7 1ª Habanera 
Nº 8  Jota nº 1 
Nº 9 Zortzico 
Nº 10  Alborada 
Nº 11  Muñeira 
Nº 12  1ª Guajira 

3) Publicar como grupo diferenciado las obras de temática 
gallega. Estas piezas forman un grupo aparte y están 
relacionadas con el patriotismo de Quiroga y su amor 
por su tierra natal. Fueron muy apreciadas por el 
público tanto en Galicia como fuera, sobre todo por la 
intelectualidad gallega de la época. Son cuatro, las dos 
primeras para violín y piano y otras dos para violín solo: 
Galicia, Alborada, Emigrantes Celtas y Muñeira. 

4) Publicar colecciones diferenciadas de obras para violín 
solo y obras para dos violines. Para violín solo 
contamos con cuatro piezas: Emigrantes Celtas, 
Muñeira, Cadencia para una Fantasía y Allegrissimo 
de Scarlatti. Las obras para dos violines son dos: 
Bruissement d’ailes y Scherzando. 

5) Publicar las cadenzas a los conciertos de Mozart, 
Beethoven, Brahms y Paganini. Son un total de ocho 
cuadernos. Hacer accesible estas partituras sería de gran 
interés y utilidad en los conservatorios por ser éstas el 
“testamento técnico” de Manuel Quiroga. En estas 
piezas Quiroga incluyó muchos de sus trucos técnicos 
favoritos, siguiendo la tradición de tocar la cadencia 
propia del intérprete con su estilo interpretativo 
personal. Casi todas fueron publicadas, a excepción de 
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una segunda cadencia al primer concierto de Paganini 
pero la mayoría están descatalogadas. 

6) Publicar una colección de cinco cuadernos de estudios, 
caprichos y variaciones para violín solo. Las piezas para 
violín solo en forma de estudio-capricho conforman un 
género violinístico importante que proviene de la 
tradición de Corelli-Tartini-Paganini-Wieniawski. 
Manuel Quiroga y Jesús de Monasterio (1836-1903)  
son los únicos violinistas españoles que escribieron 
para este género. A diferencia de los de Quiroga, los 
caprichos de Monasterio fueron publicados en 1878 y 
revisados en 2002. 

7) Publicar el concierto en su versión para violín y 
orquesta.  Esta pieza ha sido recientemente recuperada 
y grabada por la Orquesta Sinfónica de Galicia, pero 
aún no ha sido publicada en la versión orquestal. 

El método a seguir para la revisión de todo el material 
musical de que se dispone se basa principalmente en las 
siguientes tareas: comparar manuscritos, unificar la 
información de las fuentes manuscritas y editadas, revisar el 
texto resultante en cuestiones de contenido musical y formato y 
añadir indicaciones de ejecución. 

La primera fase de comparativa de manuscritos se realizaría 
en el Museo de Pontevedra puesto que allí se encuentran todas 
las partituras autógrafas. Hay casos en los que se conservan 
hasta cinco copias manuscritas de una misma pieza. Para 
muchas de las piezas existe más de un manuscrito. En cambio 
para algunas no se conserva en el archivo el manuscrito de la 
parte de piano. Ésta se podría “recrear” al estilo de las demás. 

 Algunas de estas fuentes aportan información interesante, 
como correcciones a la versión publicada, cambios de 
dedicatoria, e indicaciones de ejecución dadas por el 
compositor. Hay ocasiones en las que Quiroga anota incluso 
con posterioridad a la publicación detalles de interpretación, 
articulación y tempo como arcadas, digitaciones, marcas de 
rubato, o incluso cambio de notas y de valores métricos y 
añadidura de dobles cuerdas. En uno de los manuscritos 
Quiroga escribe: “Hay en este texto rectificaciones que no 
publica el ejemplar en circulación”.  

Una fase fundamental del proceso ha de ser la revisión 
exhaustiva del texto musical resultante de las comparativas de 
manuscritos y publicaciones. Es imprescindible comprobar y 
en su caso corregir erratas de notación y posibles desajustes de 
armonía, de texturas y de  balance en la instrumentación que ya 
se observan en las fuentes.  

Por último, el carácter virtuosístico de este repertorio 
implica la necesidad de añadidura de indicaciones de ejecución 
cuando no las hay o son insuficientes. Sobre todo en cuanto a 
especificación de técnicas de arco y digitaciones, pero también 
en cuanto a articulación y dinámica. 

IV. CONCLUSIONES 
Manuel Quiroga dejó un considerable número de piezas 

muy recomendables para el atril de cualquier violinista. Las 
piezas son útiles y atractivas: tienen en su mayoría un 
contenido musical cercano (temas populares españoles, danzas, 
canciones…) y son técnicamente muy interesantes y variadas. 
Algunas pertenecen a géneros poco trabajados por otros 
violinistas-compositores. Son obras que están por redescubrir y 

de gran valor violinístico. Por ejemplo, la disponibilidad de las 
cadencias de Quiroga a los cinco conciertos de Mozart y a los 
conciertos de Beethoven, Brahms y Paganini abre para el 
solista unas posibilidades interesantísimas ya que ahora se está 
apostando por la originalidad en este aspecto a la hora de 
interpretar los grandes conciertos. La cantidad de manuscritos 
que se conservan y la información que ofrecen los ejemplares 
publicados y las grabaciones del propio Quiroga, hacen que el 
proyecto de publicación sea totalmente factible. Desde el punto 
de vista musicológico, como parte del patrimonio musical 
español, la publicación de este repertorio como el de algunos 
otros de nuestros grandes intérpretes debería ser prioritario. El 
próximo año 2011 podría ser una óptima ocasión para llevar a 
término la idea, ya que coincide con el cincuenta aniversario de 
la desaparición del artista.  
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