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PRESENTACIÓN y CONTACTO  

 

 

Castellano 

Notas de paso inicia su andadura en 2014 como publicación periódica del Conservatorio Superior de Música 

ñJoaqu²n Rodrigoò de Valencia. Se trata de una revista electrónica orientada a la divulgación de investigaciones 

vinculadas con el mundo de la música y actividades desarrolladas en el seno de la institución. A través de la 

palabra, el sonido y la imagen, esta plataforma se erige también como punto de intercambio de experiencias y 

conocimientos ligados al ámbito de la creación artística en general. 

La sección de Investigación incluye, desde un enfoque científico y actualizado, reflexiones sobre distintos temas 

de carácter musical. Le sigue una sección de Artículos, con aportaciones firmadas principalmente por miembros 

de la comunidad educativa. La sección Noticias se hace eco, por otra parte, de los conciertos, conferencias, 

clases magistrales, representaciones operísticas, actos académicos y demás actividades realizadas a lo largo del 

curso. Por último, la sección Agenda es una puerta abierta a la nueva sede del  Conservatorio, una invitación 

dirigida a profesionales, estudiantes y aficionados a la música que deseen disfrutar de la vida artística y cultural 

del centro. 

Desde sus inicios en 1879, el Conservatorio ha enriquecido el panorama artístico y cultural de Valencia, ciudad 

con una tradición musical emblemática. Notas de paso afronta con ilusión un reto que inicia a esta institución 

decimonónica en una nueva era digital. Ahora aspira a convertirse en un punto de encuentro virtual de los 

amantes de la música, donde se promocionen nuestras inquietudes con rigor. El principal propósito de la 

publicación es compartir información y conocimiento para obtener así grandes logros al optimizar nuestros 

recursos. Esperamos que vuestro interés y colaboración nos permita seguir avanzando, colmando de este modo 

nuestras aspiraciones. 

Bienvenidos a la revista electrónica Notas de paso. 

Valencià 

Notes de pas inicia la seva marxa en 2014 com a publicació periòdica del Conservatori Superior de Música 

ñJoaqu²n Rodrigoò de Val¯ncia. Es tracta dôuna revista electr¸nica orientada a la divulgaci· de recerques 

vinculades amb el món de la música i activitats desenvolupades en el si de la institució. A través de la paraula, el 

so i la imatge, aquesta plataforma sôerigeix tamb® com a punt dôintercanvi dôexperi¯ncies i coneixements lligats 

a lô¨mbit de la creaci· art²stica en general. 

La secció de Recerca inclou, des dôun enfocament cient²fic i actualitzat, reflexions sobre diferents temes de 

car¨cter musical. Li segueix una secci· dôArticles, amb aportacions signades principalment per membres de la 

comunitat educativa. La secci· Not²cies es fa ress¸, dôaltra banda, dels concerts, conferències, classes magistrals, 

representacions operístiques, actes acadèmics i altres activitats realitzades al llarg del curs. Finalment, la secció 

Agenda és una porta oberta a la nova seu del Conservatori, una invitació dirigida a professionals, estudiants i 

aficionats a la música que desitgin gaudir de la vida artística i cultural del centre. 

Des dels seus inicis en 1879, el Conservatori ha enriquit el panorama artístic i cultural de València, ciutat amb 

una tradició musical emblemàtica. Notes de pas afronta amb il·lusió un repte que inicia a aquesta institució 

vuitcentista en una nova era digital. Ara aspira a convertir-se en un punt de trobada virtual dels amants de la 

música, on es promocionin les nostres inquietuds amb rigor. El principal propòsit de la publicació és compartir 

informació i coneixement per obtenir així grans assoliments en optimitzar els nostres recursos. Esperem que el 

vostre interès i col·laboració ens permeti seguir avanant, satisfent dôaquesta manera les nostres aspiracions. 

Benvinguts a la revista electrònica Notes de pas. 
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English 

Notas de paso began its activity in 2014 as a periodic publication of the Conservatorio Superior de Música 

ñJoaqu²n Rodrigoò of Valencia. Itôs an online magazine aimed at the dissemination of research linked with the 

world of music and any other activities at the heart of the institution. Through word, sound and image, this 

platform stands also as a point of exchange of experiences and knowledge related to the field of artistic creation 

in general. 

The research section includes, from a scientific and up-to-date approach, reflections on issues of musical 

character. This is followed by a section of articles, with contributions mainly signed by members of the 

educational community. The news section echoes, on the other hand, concerts, master conferences and classes, 

opera performances, academic ceremonies and any other activity carried out throughout the academic course. 

Finally, the agenda section is an open door to the new headquarters of the Conservatory, an invitation addressed 

to professionals, students and any music fans who wish to enjoy the artistic and cultural life of the Center. 

Since its inception in 1879, the Conservatory has enriched the artistic and cultural panorama of Valencia, city 

with an emblematic musical tradition. Notas de paso faces a challenge that this nineteenth-century institution 

starts with illusion into a new digital era. At present, it aspires to become a virtual meeting point of music lovers, 

where our concerns might be promoted with rigor. The primary purpose of this publication is to share 

information and knowledge to obtain great achievements by optimizing our resources. We hope that your interest 

and collaboration will let us move forward, thereby fullfilling our aspirations. 

Welcome to ñNotas de Pasoò online magazine. 

Français 

Notas de paso a commencé son activité en 2014 en tant que publication périodique du Conservatoire Supérieur 

de Musique çJoaqu²n Rodrigoè de Valence. Il sôagit dôune revue ®lectronique orientée vers la diffusion de 

recherches li®es au monde de la musique ainsi que des activit®s d®velopp®es au sein de lôinstitution. Moyennant 

la parole, le son et lôimage cette plate-forme sô®rige aussi comme un point dô®change dôexp®riences et de 

connaissances dans le domaine de la création artistique en général. 

La rubrique çRechercheè inclut, dôun point de vue scientifique et mis ¨ jour, des r®flexions sur de diff®rents 

sujets en mati¯re de musique. Cette rubrique est suivie de celle dôArticles, muni de contributions signées 

principalement par des membres de la communaut® ®ducative. Dôun autre c¹t®, la rubrique çNouvellesè fait 

lô®cho des concerts, conf®rences, stages, master-class, op®ras, c®r®monies acad®miques, et dôautres activit®s 

ayant lieu tout au long de lôann®e. Finalement, la rubrique çAgendaè est une porte ouverte au nouveau si¯ge du 

Conservatoire, une invitation adressée à des professionnels, étudiants et amateurs de la musique qui souhaitent 

jouir de la vie artistique et culturelle du centre dôenseignement. 

Depuis son d®but en 1879, le Conservatoire a enrichi le panorama artistique et culturel de Valence, ville dôune 

tradition musicale embl®matique. Le principal but de la publication est de partager de lôinformation et des 

connaissances afin dôobtenir de grands r®sultats en profitant de nos ressources. Nous esp®rons que votre int®r°t et 

votre collaboration nous permettront dôavancer, en satisfaisant ainsi nos aspirations. 

Bienvenue sur la revue électronique Notas de paso. 

 

CONTACTO  

Conservatorio Superior de M¼sica ñJoaqu²n Rodrigoò.  

C/ Cineasta Ricardo Muñoz Suay · s/n 46013 · Valencia · España 

 revistadigitalcsmv@gmail.com  

revista.digital@csmvalencia.es 

mailto:revistadigitalcsmv@gmail.com
mailto:revista.digital@csmvalencia.es
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LA  MÚSICA  COMO  OBJETO DE ACTIVIDAD  

PROMOCIONAL  

Perspectivas desde el ámbito administrativo del Derecho de la Cultura. 

 

Jerahy García García 

Resumen 

Castellano 

En los últimos años ha habido un interés creciente en la investigación del hecho 

cultural, por cuanto el mismo afecta de forma significativa a nuestro desarrollo 

social y humano. De esta forma, los asuntos culturales han sido y son objeto de 

análisis por el Derecho, y más especialmente, por la actuación de la Administración 

Pública. En consecuencia, no sería del todo ilógico pensar que la música, como 

expresión inherente de la cultura, fuese también objeto de regulación por parte de los 

poderes públicos. Sin embargo, el abandono que la misma tiene dentro de la 

ordenación cultural en España es evidente, por ejemplo, en las medidas de 

protección sobre el patrimonio cultural musical. 

Este trabajo propone un estudio sobre la presencia de la acción administrativa de 

fomento en las múltiples manifestaciones de la música, razón por la cual, en primer 

lugar, intentaremos enmarcarlas dentro de la legislación cultural española. Tras ello, 

nos referiremos a aquellos entes que puedan intervenir -con mayor o menor 

relevancia- en dicha actividad prestacional, no sin antes examinar la distribución 

competencial relativa a materias de índole cultural. 

Palabras clave: Gestión musical; Derecho; Propiedad intelectual; Patrimonio cultural; 

Administración Pública.  

 

Valencià 

En els últims anys hi ha hagut un interès creixent en la invesetigació del fet 

cultural, ja que el mateix afecta de forma significativa al nostre desenvolupament 

social i humà. Dôaquesta forma, els assumptes culturals han sigut i són objecte 

d'anàlisi pel Dret, i més especialment, per l'actuació de l'Administració Pública. En 

conseqüència, no seria del tot il·lògic pensar que la música, com a expressió 

inherent de la cultura, fóra també objecte de regulació per part dels poders públics. 

No obstant això, l'abandó que la mateixa té dins de l'ordenació cultural a Espanya és 

evident, per exemple, en les mesures de protecció sobre el patrimoni cultural 

musical. 

Aquest treball proposa un estudi sobre la presència de l'acció administrativa de 

foment en les múltiples manifestacions de la música, raó per la qual, en primer lloc, 

intentarem emmarcar-les dins de la legislació cultural espanyola. Després dôaix¸, 

ens referirem a aquells ens que puguen intervenir -amb major o menor rellevància- 

en aquesta activitat prestacional, no sense examinar abans la distribució 

competencial relativa a matèries d'índole cultural. 

Paraules clau: Gestió musical; Dret; Propietat intel·lectual; Patrimoni cultural; Administració 

Pública.  
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English 

In the last few years there has been an increasing interest about cultural facts, 

because they significantly affect our social and human development. Thus, cultural 

issues have been analysed by Law and, more particularly, by the intervention of the 

Public Administration. Consequently, there wouldn't be illogical to think that music, 

as an inherent expression of culture, also was regulated by public authorities. 

However, its neglect within the cultural system in Spain is evident, for example, at 

musical heritage protection measures. 

This research work proposes a study about promotional public action in the 

multiple manifestations of music. In order to do this, firstly they will be demarcated 

on Spanish cultural legislation. After that, it will be systematized different 

promotional entities and examined the distribution of cultural competences in Spain.  

Keywords: Music management; Law; Intellectual property; Cultural heritage; Public 

Administration.  
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SUMARIO:  PARTE I. I. Introducción: Acerca del significado de «cultura». II. La cultura como 

objeto del Derecho. Especial atención a la música. a. La obra musical como parte de 

la propiedad intelectual y del patrimonio cultural. III. La Administración cultural. a. 

La intervención pública en la cultura. b. Una cuestión competencial. c. Organización 

institucional. PARTE II. I. La música y la actividad administrativa de fomento. 

Conclusiones. Bibliografía. 

 

PARTE I  

I. Introducción: Acerca del significado de «cultura». 

Una de las primeras cuestiones que se nos plantea en el análisis de la presente 

investigación es qué podemos entender cuando hablamos de «cultura». Podemos 

afirmar que, de entre los numerosos términos de carácter abstracto que contempla la 

lengua castellana, tal vez el de «cultura» sea de aquellos más amplios e imprecisos 

por la cantidad de significados que envuelve. 

Si atendemos a su origen etimológico, el vocablo procede de la voz latina colere  

-cultivar, cuidar, practicar, honrar-, en cuanto que la misma señalaba la acción de 

labrar la tierra (Coromines, 1980: 288).  No fue sino a partir del periodo de la 

Ilustración
1
 cuando el término pasó a emplearse de un modo metafórico, como una 

forma de «cultivar el espíritu»
2
. En este sentido, la palabra pasó inicialmente a 

aplicarse en el ámbito del lenguaje
3
 para posteriormente evolucionar hacia otra 

acepción más moderna, preponderante en el s. XIX, y que haría referencia a una 

noción de cultura vinculada con la alta sociedad del momento
4
. 

Por otro lado, ciencias sociales como la Antropología han intentado a lo largo de 

los siglos dilucidar el sentido del término (Barranco Vela, 2014: 205). Sin embargo, 

las muchas corrientes de pensamiento surgidas de la misma no se han encontrado 

nunca exentas de diferencias
5
. Con todo, la idea esencial que determina el 

significado de tan ambiguo concepto es, bajo el prisma de la ciencia antropológica, 

que «la cultura consiste en la memoria hereditaria no genética de la sociedad»
6
. 

Dicha afirmación conlleva que: 

1. El ser humano no se encuentra supeditado exclusivamente por una herencia 

biológica o genética, sino por una de carácter histórico-cultural. 

 

                                                 
1
 La Ilustración como movimiento filosófico y periodo intelectual supuso el punto de partida para el estudio del 

fen·meno cultural, debiendo aproximar cient²ficamente el concepto de ñculturaò. çCon independencia de que la 

cultura haya existido siempre [é], es en torno al siglo XVIII cuando se ha iniciado el esfuerzo por sistematizar 

ese cúmulo de saberes y sensibilidades que por primera vez era reunido bajo el nombre de ñculturaòè (vid. 

Vaquer Caballería, 1998: 27). 

2
 Curiosamente, este último uso del vocablo desplazaría al sentido original de la palabra, que necesitó de la raíz 

grecolatina agri/o-, ñcampoò, para denotar su significado anterior. Este es en la actualidad el que atribuimos a la 

palabra ñagriculturaò. (vid. Prieto de Pedro, 2004: 24). 

3
 Así, «quienes hablaban o escribían con un estilo especialmente cuidado se llamaban a sí mismos cultos, 

mientras sus detractores se referían a ellos como culteranos [é] o culteros.» (vid. Vaquer Caballería, 1998: 28). 

4
 Aludimos aquí a los diferentes pasatiempos que se asociaban con las clases altas (lectura de novelas, asistencia 

a conciertos y representaciones teatrales, etc.) (Ibíd.). 

5
 A estas corrientes y sus distintas conclusiones son a las que se refiere Prieto de Pedro, 2004: 23 y ss. 

6
 Ibíd., p. 31. 
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2. Esta herencia solo puede ser generada únicamente por el conjunto de la 

sociedad, por cuanto aquello creado por un hombre nunca podría ser 

considerado como «cultura» si no es trasmitido a los demás agregados 

sociales. 

Asimismo, podemos continuar con nuestra investigación acercándonos a la propia 

definición que se establece en el Diccionario de la Real Academia Española, que 

interpreta la palabra de la siguiente manera
7
: 

- Conjunto de conocimientos que permite a alguien desarrollar su juicio crítico. 

- Conjunto de modos de vida y costumbres, conocimientos y grado de desarrollo 

artístico, científico, industrial, en una época, grupo social, etc. 

- Cultura popular: Conjunto de las manifestaciones en que se expresa la vida 

tradicional de un pueblo. 

Tal y como señala Rafael Barranco Vela, podemos entender que existe, en base a 

las acepciones a las que se refiere nuestro diccionario, tanto un sentido espiritualista 

de la cultura ïvinculado con el conocimiento de un determinado grupo humano y su 

grado de desarrollo- como a otro de carácter tradicional      ïrelacionado con el 

aspecto costumbrista de la sociedad y con el folklore propio de una determinada 

regiónï (Barranco Vela, 2014: 205). 

Cabe señalar también la Conferencia Mundial sobre Políticas Culturales de la 

UNESCO, celebrada en México en 1982, que acometería la labor de establecer una 

definición de cultura, ampliamente aceptada y utilizada hoy en día por diferentes 

organismos internacionales (Maraña, 2010: 8-9): 

En su sentido más amplio, la cultura puede considerarse actualmente como el 

conjunto de los rasgos distintivos, espirituales y materiales, intelectuales y 

afectivos que caracterizan a una sociedad o un grupo social. Ella engloba, 

además de las artes y las letras, los modos de vida, los derechos fundamentales 

al ser humano, los sistemas de valores, las tradiciones y las creencias. 

Como podemos observar, este concepto amplísimo de la palabra «cultura» 

incluye no sólo los aspectos tradicionalmente ligados a la misma, ya vistos en 

definiciones anteriores, sino también a los derechos fundamentales del ser humano. 

Este primer y reducido esquema, incompleto por las muchas definiciones 

distintas del término (Vaquer Caballería, 1998: 30), nos permite concluir que no 

disponemos ni de un concepto uniforme ni de un mínimo concierto interdisciplinario 

en el que nos podamos fundamentar.  

En síntesis, en este apartado hemos hecho referencia al concepto general de 

«cultura» a partir de varios puntos de vista: desde una perspectiva etimológica; 

desde la Antropología, aunque de forma concisa; y desde una aproximación 

puramente institucional, por un lado a través de la regularización lingüística 

efectuada oficialmente por la RAE, y por otro lado a partir de la definición realizada 

por la UNESCO, organismo especializado de las Naciones Unidas y del cual España 

forma parte. 

                                                 
7 

Descartamos de las definiciones aportadas por el Diccionario las referentes a la acepción de cultivo, a la de 

culto religioso, que se encuentra actualmente en desuso, y a la acepción de cultura física, conjunto de 

conocimientos sobre gimnasia y deportes, y práctica de ellos, encaminados al pleno desarrollo de las facultades 

corporales. 
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II.  La cultura como objeto del Derecho. Especial atención a la música. 

Basta con apreciar la numerosa cantidad de conceptos del término que acabamos 

de estudiar para plantearnos una nueva cuestión. Recordemos que lo pretendido con 

el presente trabajo es ilustrar de qué modo la cultura, y en particular la música, es 

objeto del Derecho y, consecuentemente, de la actividad promocional de la 

Administración Pública. Por ello, resultaría imposible aceptar que el ordenamiento 

jurídico considerase como «cultura» todo el conjunto de nociones que hemos podido 

tratar anteriormente ïya que incluso alguna de ellas tratan al derecho como un 

contenido más de la propia culturaï. Por esta razón, necesitamos saber cómo el 

Derecho entiende el fenómeno cultural y, además, de qué manera se materializa en 

el conjunto de normas que conforman nuestro ordenamiento. 

Tomaremos como punto de partida la distinción realizada por Jesús Prieto de 

Pedro (2014: 36), que interpreta dos nociones de cultura relevantes para el mundo 

jurídico. Así, distingue entre una cultura denominada «general» y otra llamada 

«colectiva» o «étnica». La primera de ellas se correspondería con «el conjunto 

acumulativo de bienes y de valores del espíritu creados por el hombre a través de su 

genuina facultad de simbolización», mientras que la segunda noción haría referencia 

a «sus concretas manifestaciones socio-hist·ricas [é], que expresan un modo de ser 

determinado de una comunidad, de un pueblo o de una nación, portadoras de un 

sistema cohesionado de contenidos y valores culturales». 

En razón del fin que persigue nuestra investigación, dejemos de un lado la noción 

étnica a la que se refiere el autor y centrémonos, pues, en la noción general. A 

nuestro parecer entendemos, al igual que manifiesta Pedro Vives Azancot (2009: 

111 y ss.), que de la misma noción «general» de la cultura pueden nacer dos 

materias primordiales que supondrán el desarrollo normativo de la misma: el 

«derecho de autor» y el «derecho del patrimonio cultural». 

El derecho de autor. 

El protagonismo del derecho de autor en la cultura es indudablemente 

significativo, por cuanto el mismo protege la creación original literaria, artística o 

científica. Delia Lipszyc (1993: 115) lo define de la siguiente manera: 

La rama de la ciencia jurídica que regula los derechos subjetivos del autor 

sobre las creaciones que presentan individualidad, resultantes de su actividad 

intelectual, que habitualmente son enunciadas como obras literarias, musicales, 

teatrales, artísticas, científicas y audiovisuales.  

El derecho de autor, considerado en España como una parte fundamental de la 

llamada ñpropiedad intelectualò, se encuentra regulado en el Libro I del Real 

Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se aprueba el texto refundido 

de la Ley de Propiedad Intelectual (LPI)
8
.  

El contenido del mismo viene delimitado por su titular ïel propio autor, «la 

persona natural que crea alguna obra literaria, artística o científica» (art. 5.1 LPI)ï, 

                                                 
8
 La Ley de Propiedad Intelectual española regula en su Libro I el derecho de autor, siendo éste equivalente a 

propiedad intelectual en sentido estricto. Debemos tener en cuenta, además, la existencia de los denominados 

«otros derechos de propiedad intelectual», regulados en el Libro II, y que la LPI califica también de propiedad 

intelectual en una acepción más amplia. En el presente trabajo nos referimos únicamente al primer sentido, este 

es al recogido en el Libro I, pues entendemos que posee de mayor relevancia para el tema que estamos 

estudiando. 
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su objeto ïla obra, «creaciones originales literarias, artísticas o científicas 

expresadas por cualquier medio o soporte, tangible o intangible» (art. 10.1 LPI)ï y 

una serie de derechos de carácter moral y patrimonial
9
. 

El derecho del patrimonio cultural. 

Con el fin de aproximarnos al concepto de patrimonio cultural, debemos atender 

primeramente a la Constitución Española de 1978 (CE), que dispone en su art. 46: 

Los poderes públicos garantizarán la conservación y promoverán el 

enriquecimiento del patrimonio histórico, cultural y artístico de los pueblos de 

España y de los bienes que lo integran, cualquiera que sea su régimen jurídico 

y su titularidad. La ley penal sancionará los atentados contra este patrimonio. 

Por su parte, la Ley 16/1985, de 25 de junio, de Patrimonio Histórico Español 

(LPHE), en su artículo 1.2, especifica: 

Integran el Patrimonio Histórico Español los inmuebles y objetos muebles de 

interés artístico, histórico, paleontológico, arqueológico, etnográfico, científico 

o técnico. También forman parte del mismo el patrimonio documental y 

bibliográfico, los yacimientos y zonas arqueológicas, así como los sitios 

naturales, jardines y parques, que tengan valor artístico, histórico o 

antropológico. 

Asimismo, forman parte del Patrimonio Histórico Español los bienes que 

integren el Patrimonio Cultural Inmaterial, de conformidad con lo que 

establezca su legislación especial. 

Lo primero que destaca es la cuestión terminológica. Las leyes protegen de la 

misma manera al patrimonio histórico, artístico y cultural, aunque su nombre se 

limite únicamente a Patrimonio Histórico. En consecuencia, tal y como hemos 

hecho, nos referiremos a este conjunto como patrimonio cultural en sentido amplio, 

extensión conceptual que se debe a «la voluntad del legislador de no dejar sin 

protección todo lo que constituya la herencia o patrimonio cultural de la 

Comunidad» (Padrós Reig, 2000: 292-293). 

Por otro lado, las Comunidades Autónomas han dictado también sus propias leyes 

de patrimonio cultural. Podemos destacar así, la Ley 4/1998, de 11 de junio, del 

Patrimonio Cultural Valenciano, la Ley 14/2007, de 26 de noviembre, del 

Patrimonio Histórico de Andalucía, etc. 

Como ha puesto de manifiesto Prieto de Pedro (2009: 285) en otro de sus 

exhaustivos trabajos, una de las varias especialidades de la cultura como materia 

específica del Derecho se engloba dentro de los dos grandes sectores acabados de 

examinar. 

Ciertamente, tanto en un campo como en otro existe una clarísima dualidad de 

intereses. El autor en este sentido define dicha dualidad como un binomio 

                                                 
9 
De duración ilimitada, los «derechos morales» del autor son irrenunciables e inalienables y acompañan al autor 

durante toda su vida y a sus herederos o causahabientes al fallecimiento de aquél. Entre ellos destaca el derecho 

al reconocimiento de la condición de autor de la obra, y el de exigir el respeto a la integridad y la no alteración 

de la misma. Por otro lado, los «derechos patrimoniales» o «de explotación», condicionados temporalmente, son 

aquellos derechos a través de los cuales el titular de la obra puede obtener unos beneficios económicos. Éstos 

pueden ser de exclusiva, pues otorgan a su titular la capacidad para autorizar o prohibir la utilización de su obra 

(reproducción, distribución, comunicación pública y transformación) y derechos de mera remuneración, es decir, 

compensación equitativa por copia privada. (vid. Bercovitz Rodríguez-Cano, 2012) 
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compuesto por el «interés particular e interés general inscrito en el corazón de la 

cultura» (Prieto de Pedro, 2009: 286). 

Este juego entre intereses se refleja: 

- En la propiedad intelectual por cuanto los derechos patrimoniales ïinterés 

particularï suponen, una vez transcurrido su periodo de vigencia, pasar la obra al 

dominio público
10

, momento a partir del cual la misma puede ser utilizada por 

cualquier persona, de forma libre y gratuita ïinterés generalï. 

 

- En el patrimonio cultural en relación con las facultades plenas de usus, fructus y 

abusus
11

 vinculadas al derecho de propiedad del individuo. De tal manera, el 

propietario de un bien integrante del patrimonio cultural
12

 no puede abusar de él, 

pues es portador de un interés general. Así, el propietario no solo no puede 

destruir dicho bien, sino que además resulta obligado a cumplir con las cargas de 

conservación establecidas ex lege. En definitiva, el propietario está obligado «a 

respetar la función social de esa propiedad cultural, que no es sino la forma de 

preservar el interés general y hacer posible el derecho a la cultura de los demás 

ciudadanos» (Prieto de Pedro, 2009: 287). 

a. La obra musical como parte de la propiedad intelectual y del 

patrimonio cultural.  

El propósito de esta sección es el de enmarcar el fenómeno musical dentro de los 

sectores estudiados en el punto anterior, con la finalidad de acotar aquello que se 

pretende en este estudio. 

Por lo que respecta a la propiedad intelectual, la obra musical se recoge como 

objeto del derecho de autor en el apartado b) del art. 10 LPI, incluyendo así de forma 

explícita la composición musical, con o sin letra. Esta fijación por el legislador 

supone de manera indubitada que la música sea objeto de propiedad intelectual, sin 

que necesite de una posible justificación
13

. 

Asimismo, se produce otra mención en los artículos previstos para las obras 

dramático-musicales, creaciones mixtas entre música y representación teatral. A 

priori podríamos tachar tal alusión de superflua, por cuanto las obras musicales y las 

dramáticas ya son por sí mismas objeto de propiedad intelectual. Sin embargo, la 

unión expresa de ambos objetos da lugar a un nuevo régimen específico, distinto al 

de sus partes por separado, lo que ha suscitado un gran número de conflictos en los 

últimos años (Galacho Abolafio, 2014: 161). 

Más allá de estas menciones, solamente encontramos pequeñas referencias a la 

                                                 
10

 La LPI fija este periodo de tiempo en 70 años después de la muerte del autor. «Los derechos de explotación de 

la obra durarán toda la vida del autor y setenta años después de su muerte o declaración de fallecimiento» (art. 26 

LPI). 

11
 La concepción de la propiedad por el Derecho Romano se entendía bajo estos tres pilares fundamentales: 

El usus, que como su propio nombre indica se refería a hacer un uso de la cosa acorde a su fin; el fructus, que 

consistía en el derecho a recibir sus frutos; y el abusus, el derecho de disposición que alcanzaba su límite con la 

capacidad de destruir la propiedad. 

12 
En la actualidad podemos distinguir tres tipos de sujetos titulares de patrimonio cultural: las Administraciones 

Públicas, las instituciones eclesiásticas (la Iglesia Católica es la principal propietaria de patrimonio cultural en 

todo el territorio nacional) y los particulares. (vid. Padrós Reig, 2000: 294). 

13 
Justificación necesaria para, por ejemplo, perfumes o recetas de cocina. 
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música en artículos muy dispersos de la normativa
14

. Esta situación implica que se 

deba acudir a normas generales de propiedad intelectual para atender a las 

necesidades particulares de la obra musical. Debemos tener en cuenta que el sonido, 

como materia prima de la música, hace que la misma se distinga absolutamente del 

resto de obras protegidas por el derecho de autor. En la música, la abstracción es el 

rasgo más diferenciador, siendo el propio sonido el fin y no el medio para la 

conclusión de aquello que ha de expresarse.  

Igualmente hemos de considerar la necesidad de una reproducción física de la 

misma, pues solo de esta manera el sonido podrá ser apreciado por el espectador. 

Con ello queremos decir que la partitura, siempre que exista           ïtengamos en 

cuenta géneros típicamente improvisatorios como el jazz o el flamencoï, establece 

simplemente el esquema escrito para el ejecutante de la obra, pero no constituye per 

se el arte musical al completo
15

. A esta conclusión también llega Antonio Galacho 

Abolafio (2014: 167-168), quien además compara la obra literaria con la obra 

musical respecto al canal utilizado por cada una de ellas:  

La diferencia, pues, entre una sinfonía de Beethoven y unos sonetos de 

Shakespeare, es que éstos son un reflejo del pensamiento de este escritor y las 

ideas existen tanto en su mente como en la del lector. Ahora bien, una sinfonía 

de Beethoven evidentemente reflejará la idea que este compositor tenía a la 

hora de componerla pero en absoluto coincidirá con la idea del oyente al 

escucharla y además y aquí es donde se observa un añadido fundamental, la 

sinfonía traerá sonidos al mundo, pues en la partitura no existen como tales. 

[é] la idea concretada a trav®s del lenguaje crear§ una imagen mucho m§s 

exacta en la mente del lector acerca de lo que se está expresando en el texto, 

mientras que dicha imagen en la mente del oyente jamás será predecible ni 

siquiera de forma aproximada.  

Por otro lado, en lo que se refiere a la música como patrimonio cultural, resulta 

importante comentar que se trata de una cuestión compleja y poco estudiada por la 

doctrina española. Por suerte, en los últimos años encontramos investigaciones que 

constituyen un estudio precursor en dicho campo, vinculando ramas del 

conocimiento ya no tan dispares como la Musicología o el Derecho. En este ámbito 

se puede citar la labor de Reyes Marzal Raga
16

, cuyas obras suponen una base 

teórica pionera para el estudio de la música como bien cultural. 

Como punto de partida, trataremos de aproximar el concepto de «patrimonio 

cultural musical», que sigue siendo todavía un término no definido de manera 

precisa. Retomando brevemente lo expuesto en párrafos anteriores, la música  ï

como una expresión artística incorpórea, intangible y delimitada en el tiempoï no 

casa con la definición de «patrimonio cultural» material establecida en la LPHE, sin 

perjuicio de los instrumentos musicales ïmayormente sometidos al tratamiento 

general de bienes mueblesï, partituras y otro patrimonio bibliográfico y los 

                                                 
14

 Arts. 10, 11, 38, 74, 83, 86, 111 LPI. 

15 
La obra como bien inmaterial no se identifica con su soporte, aunque necesite del mismo para existir. Hay que 

distinguir pues entre la obra y su fijación material. El derecho de autor recae sobre la obra y no directamente 

sobre el soporte, a pesar de que la obra por sí misma sea dependiente de él. La doctrina distingue pues entre 

corpus mysticum -la obra inmaterial- y corpus mechanicum -el soporte- como conceptos independientes pero 

condicionados. (vid. Bercovitz Rodríguez-Cano, 2012) 

16
 Para el presente trabajo se ha utilizado la obra Marzal Raga, 2016. 
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depósitos en que se encuentran ïajustados en la regulación del patrimonio 

documentalï y los bienes inmuebles musicales, como el órgano, un caso que goza de 

gran especialidad
17

. 

Sin embargo, el propio art. 1.2 de la misma ley se refiere de forma novedosa a los 

bienes culturales inmateriales, remitiéndonos a la Ley 10/2015, de 26 de mayo, para 

la salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial (LSPCI). Ésta, en su artículo 2.i) 

establece: 

Tendrán la consideración de bienes del patrimonio cultural inmaterial los usos, 

representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas que las comunidades, 

los grupos y en algunos casos los individuos, reconozcan como parte integrante 

de su patrimonio cultural, y en particular: i) manifestaciones sonoras, música y 

danza tradicional. 

De este modo, la concreción de la música como patrimonio cultural inmaterial se 

encontrará condicionada a un requisito de identidad colectiva, condición que se 

designa como el «sentido de pertenencia apreciado por las comunidades, grupos o 

individuos de una determinada sociedad» (Marzal Raga, 2016: 78). 

Asimismo cabe señalar la Ley 2/1998, de 12 de mayo, valenciana de la Música, 

única en todo el territorio nacional, que hace referencia al patrimonio musical 

valenciano como «aquellos bienes, actividades y entidades de carácter musical 

especialmente representativos de la historia y la cultura de la Comunidad 

Valenciana» (art. 35). 

Tal y como observamos, la normativa en patrimonio cultural trata con regímenes 

diferenciados a la música como bien material y a la misma como bien inmaterial, de 

suerte que se evidencie la falta de rigor por parte del legislador. Queda así clara la 

necesidad de armonizar una regulación especial que atienda a las necesidades de la 

música como una dualidad material-inmaterial, desdoblada en dos realidades 

autónomas. 

Partiendo de este presupuesto, concluimos con una última definición de 

patrimonio cultural musical español, «conjunto de bienes y manifestaciones 

musicales materiales e inmateriales producido por la sociedad hispana a través de su 

historia que contribuye a identificar y diferenciar su cultura y debe ser protegido, 

conservado y difundido» (Gembero Ustárroz, 2005: 142). 

III.  La Administración cultural.  

Hasta el momento nos hemos centrado en ofrecer una visión general sobre la 

cultura y su reflejo en nuestro ordenamiento jurídico. Asimismo, atendiendo 

esencialmente a la música, hemos tratado la relevancia que la misma ostenta en los 

dos sectores legislativos culturales por antonomasia: el derecho de autor y el derecho 

del patrimonio cultural. 

Posteriormente pasaremos a delimitar la actuación de los poderes públicos en el 

ámbito de la cultura, para ello apoyándonos en tres notas fundamentales: la 

intervención de la Administración y las diversas modalidades que puede presentar, 

su reparto territorial de competencias y, por último, su organización. 

                                                 
17 

A todas estas cuestiones se ha referido Marzal Raga C.R y de la Encarnación A.M. en Marzal Raga, 2016: 80-

82 y 109-128, respectivamente. 
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a. La interv ención pública en la cultura. 

En las últimas décadas, el desarrollo de las políticas públicas en materia cultural 

ha sido sumamente importante
18

, de ahí que en la actualidad la cultura sea un objeto 

primordial de la acción administrativa. José Bermejo Vera (2005: 285) señala que en 

sentido amplio, la intervención de la Administración en este ámbito responde 

fundamentalmente a técnicas de fomento
19

 y policía
20

, si bien el autor Barranco Vela 

(2014: 220) añade otras de carácter secundario, como la actividad de coacción
21

. 

Por otro lado, la Administración interviene en otros sectores culturales a razón de 

su inclusión entre los servicios públicos, como las bibliotecas; de su interés general 

de protección, como los museos; o de su vinculación con la historia de la sociedad, 

como en el caso de los archivos (Bermejo Vera, 2005: 286). 

Nuestra Constitución dedica dos preceptos para la fundamentación de la 

intervención pública cultural, los artículos 44 y 46 CE. El primero de ellos, en su 

primer apartado, expone: «Los poderes públicos promoverán y tutelarán el acceso a 

la cultura, a la que todos tienen derecho». Así, el precepto establece tal obligación 

como uno de los principios rectores de la política social y económica de nuestro 

país. Por su parte, el art. 46 CE, ya expuesto en páginas anteriores, constituye una 

nueva obligación de los poderes públicos de garantizar la conservación y promover 

el enriquecimiento del patrimonio histórico, cultural y artístico de los pueblos de 

España y de los bienes que lo integran, independientemente de su régimen jurídico y 

titularidad. Este precepto, junto con lo previsto parcialmente en el art. 9.2 CE
22

, nos 

deja entrever el complejo sistema de organización de competencias que trataremos 

en próximos puntos. 

En definitiva, estos artículos establecen una serie de obligaciones por parte de los 

poderes públicos, que se concretan en mandatos de «promover, tutelar, garantizar y 

fomentar la cultura, el acceso a ella y la conservación de los bienes que forman parte 

de la misma» (Barranco Vela, 2014: 214). 

b. Una cuestión competencial. 

Como hemos podido ver, nuestra Norma Fundamental obliga a todos los poderes 

públicos a intervenir en materia cultural. Este hecho hace que resulte muy 

importante determinar cuáles son las competencias correspondientes a cada uno de 

ellos.  

Podemos comenzar señalando el artículo 149.2 CE, que se refiere a la cultura 

                                                 
18 

Vid. sobre esta cuestión el interesante trabajo de Joaquim Rius-Ulldemollins y Juan Arturo Rubio Arostegui 

(2016): Treinta años de políticas culturales en España: Participación cultural, gobernanza territorial e 

industrias culturales, Valencia: Universitat de València. 

19
 Modalidad de intervención administrativa que consiste en guiar las acciones de los particulares hacia un fin de 

interés general mediante la entrega de diversos incentivos. Según el autor, el fomento cultural se proyecta 

cuando la sociedad precisa de un apoyo institucional en actividades culturales que se estén desarrollando (nuevas 

tendencias escénicas) o que atraviesen una época de crisis (el circo, el teatro). 

20
 Como garantía de la seguridad en espectáculos o como forma de un adecuado desarrollo del sector cultural 

determinado (cinematografía). 

21
 Actividad que se desarrolla en la exigencia de obligaciones tributarias, deber de conservación, prohibiciones, 

sanciones, medidas expropiatorias, etc. 

22
 çCorresponde a los poderes p¼blicos [é] facilitar la participaci·n de todos los ciudadanos en la vida pol²tica, 

económica, cultural y social». 
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como un supuesto de concurrencia competencial entre el Estado y las Comunidades 

Autónomas. El precepto supone de tal modo que ambos Entes puedan desarrollar al 

mismo tiempo el mismo tipo de funciones:  

Sin perjuicio de las competencias que podrán asumir las Comunidades 

Autónomas, el Estado considerará el servicio de la cultura como deber y 

atribución esencial y facilitará la comunicación cultural entre las Comunidades 

Autónomas, de acuerdo con ellas.  

Sin embargo, hemos de tener en cuenta las numerosas materias que pueden 

englobarse dentro de un campo tan amplio como el de la cultura, de forma tal que el 

precepto quede fijado como una competencia lato sensu. 

Así, observamos otra serie de artículos que atribuyen competencias exclusivas al 

Estado (art. 149.1.28 CE: «defensa del patrimonio cultural, artístico y monumental 

español contra la exportación y la expoliación») y, de otra parte, exclusivas a las 

Comunidades Autónomas (art. 148.1.15: «Museos, bibliotecas y conservatorios de 

música de interés para la Comunidad Autónoma» y art. 148.1.17 CE: «El fomento 

de la cultura, de la investigación y, en su caso, de la enseñanza de la lengua de la 

Comunidad Autónoma»). 

Además, hemos de examinar la íntima conexión que presenta la cultura con otras 

materias sujetas a diferentes regímenes competenciales (Carrillo López, 2005: 85-

86), a saber:  

La educación (art. 27 CE), el régimen de los medios de comunicación (art. 20 

CE), la libertad de creaci·n cultural (arts. 44 y 20.1.b CE), [é] la investigaci·n 

(arts. 44.2 CE). A los cuales, se puede añadir también de forma colateral el 

ocio (art. 43.3 CE) y el turismo (art. 148.1.18 CE). En todos ellos, se pone de 

manifiesto la diversidad de contenidos que la materia cultura puede adoptar, 

hasta el punto, incluso, de legitimar posiciones que niegan la viabilidad o el 

sentido de un departamento de cultura de ámbito estatal, cuando en todas estas 

materias competenciales las Comunidades Autónomas disponen de un poder 

normativo. A este respecto, el papel de la Administración central del Estado 

queda ubicado en una función de coordinación.  

A toda esta problemática se ha referido también el Tribunal Constitucional 

cuando afirma la existencia de  

un impreciso deslinde competencial en esta materia de «cultura», donde la 

terminología utilizada en el bloque constitucional está impregnada de la 

amplitud y generalidad propia de este término, derivada de las consiguientes 

imprecisiones conceptuales y dificultades prácticas para establecer ámbitos 

competenciales excluyentes (STC 84/1983, de 24 de octubre). 

Partiendo de esta situación, nos detendremos de nuevo en las técnicas elementales 

de intervención administrativa en la cultura ïfomento y policíaï y en los dos 

sectores base de la presente investigación ïpatrimonio cultural y propiedad 

intelectualï. 

Por lo que respecta a las técnicas administrativas, Bermejo Vera (2005: 295) nos 

confirma la concurrencia competencial existente en la actuación de fomento, pues la 

misma puede provenir tanto del Estado como de las Comunidades Autónomas:  

Así, podrá el Estado actuar en aquellos supuestos en los que resulte insuficiente 

o inadecuada la actuación de las Administraciones autonómicas para la 
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consecución de los fines perseguidos, así como para lograr una adecuada 

comunicación cultural entre las distintas Comunidades.  

Contrario a lo esperado, dicha afirmación no parece tan clara en el caso de la 

actividad de policía en espectáculos culturales, pues como bien señala el autor, la 

misma carece de pronunciamiento competencial expreso
23

 (Bermejo Vera, 2005: 

297 y ss.). 

Por otra parte, analicemos la distribución de competencias sobre el régimen de 

protección del patrimonio cultural y, seguidamente, de la propiedad intelectual. Con 

respecto al patrimonio cultural, la LPHE, en su art. 6.1.a), confiere a las 

Comunidades Autónomas la aplicación del régimen jurídico de protección de los 

bienes culturales («A los efectos de la presente Ley se entenderá como Organismos 

competentes para su ejecución los que en cada Comunidad Autónoma tengan a su 

cargo la protección del patrimonio histórico»), a excepción de lo señalado en el art. 

149.1.28 CE ïanteriormente tratadoï como materia exclusiva estatal. Asimismo, la 

propia Ley atribuye otras competencias al Estado, como las previstas en los arts. 2.2 

(«la adopción de las medidas necesarias para facilitar su colaboración con los 

restantes poderes públicos»), 2.3 («la difusión internacional del conocimiento de los 

bienes integrantes del Patrimonio Histórico Español, la recuperación de tales bienes 

cuando hubiesen sido ilícitamente exportados y el intercambio de información 

cultural, técnica y científica con los demás Estados y con los Organismos 

internacionales»), 12 y 13 («la creación de un Registro General de bienes declarados 

de interés cultural»), entre otras (Barrero Rodríguez, 2009: 291 y ss.).  

En cuanto a la propiedad intelectual, el art. 149.1.9 CE reconoce al Estado 

competencia exclusiva para legislar sobre la misma y la propiedad industrial. Como 

se puede apreciar, el precepto no reserva la ejecución de dicha normativa, de ahí que 

«las Administraciones autonómicas puedan desarrollar funciones ejecutivas y 

administrativas en la materia» (Bustillo Bolado, 2009: 373). 

Finalizando con el presente apartado, no debemos olvidar las competencias 

atribuidas a las Entidades locales
24

, previstas en la Ley 7/1985, de 2 de abril, 

Reguladora de las Bases del Régimen Local (LRBRL). Ésta, en su artículo 7, las 

clasifica en competencias propias atribuidas por la Ley y en competencias atribuidas 

por delegación. De esta forma, «las competencias propias se ejercen en régimen de 

autonomía y bajo la propia responsabilidad, atendiendo a la debida programación y 

ejecución con las demás Administraciones públicas», mientras que las competencias 

delegadas «se ejercen en los términos establecidos en la disposición o en el acuerdo 

de delegación, según corresponda, y podrán establecer técnicas de dirección y 

control de oportunidad y eficiencia». 

Por su parte, el art. 25 de la misma Ley recoge las competencias fijadas para los 

Municipios. En su apartado 2.m) se establece: «El Municipio ejercerá, en todo caso, 

competencias en los términos de la legislación del Estado y de las Comunidades 

Autónomas en las siguientes materias: Actividades o instalaciones culturales y 

deportivas; ocupación del tiempo libre; turismo». En cuanto a los entes provinciales 

e insulares, únicamente podrán ostentar competencias en aquellas materias que les 

                                                 
23

 Así, la actividad de policía cultural ha sido tradicionalmente objeto de regulación reglamentaria, hecho que 

causaría cierta polémica doctrinal y judicial. 

24
 Municipios, Provincias (a través de las diputaciones) y las Islas (a través de los cabildos y consejos insulares, 

equivalentes a las diputaciones en territorio insular). 
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deleguen el Estado o las Comunidades Autónomas, siempre que velen por los 

intereses peculiares de la Provincia o Isla, en su caso.  

Nos referimos a lo previsto en el art. 36.1 LBRL: «Son competencias propias de 

la Diputación las que les atribuyan, en este concepto, las Leyes del Estado y de las 

Comunidades Aut·nomaséè. 

Tal y como observamos, esta distribución de competencias refleja de forma clara 

una realidad: la manifestación cultural es inherente a todo grupo social y en todos 

los niveles posibles, de ahí que nuestro ordenamiento jurídico extienda casi hasta el 

límite las competencias territoriales en dicho ámbito. 

c. Organización institucional. 

Una vez hemos visto las posibles actuaciones administrativas en materia cultural, 

así como el reparto de competencias entre el Estado, las Comunidades Autónomas y 

las Entidades locales, es necesario tratar su organización institucional para poder así 

comprender la tesis del presente trabajo. De esta manera, trataremos más 

exhaustivamente aquellos organismos que, de una forma u otra, se encuentren 

mayormente relacionados con el fenómeno musical
25

. 

A nivel estatal, nos encontramos con el Ministerio de Educación, Cultura y 

Deporte (Real Decreto 1823/2011, de 21 de diciembre), que se subdivide en dos 

Secretarías de Estado y un Consejo Superior del mismo rango: la Secretaría de 

Estado de Educación, Formación Profesional y Universidades; la Secretaría de 

Estado de Cultura, y el Consejo Superior de Deportes. Dejando a un lado este 

último, las diferentes modalidades que puede presentar la música se hallan recogidas 

básicamente en la Secretaría de Estado de Cultura
26

. 

A su vez, la misma se estructura en: 

- Dos Direcciones Generales: La Dirección General de Política e Industrias 

Culturales y del Libro, y la Dirección General de Bellas Artes y Bienes 

Culturales y de Archivos y Bibliotecas, entre las cuales encontramos diferentes 

Subdirecciones Generales. Es cierto que, aunque alguna de ellas pueda 

relacionarse con la música
27

, su indirecta vinculación con la misma imposibilita 

que sean objeto de este estudio. 

 

- Seis organismos adscritos: El Museo del Prado, la Biblioteca Nacional, el Museo 

Nacional Centro de Arte Reina Sofía (MNCARS), el Instituto de la 

Cinematografía y de las Artes Audiovisuales (ICAA), la Gerencia de 

Infraestructuras y Equipamientos de Cultura y, por último, el Instituto 

Nacional de las Artes Escénicas y de la Música (INAEM), al que vamos a 

referirnos a continuación. 

                                                 
25

 Para ello tomaremos como base: Gobierno de España, 2015. 

26
 A excepción del Consejo Superior de Enseñanzas Artísticas (CSEA), órgano consultivo del Estado y 

dependiente de la Secretaría de Estado de Educación, Formación Profesional y Universidades, que desarrolla 

labores de asesoramiento y de elaboración de propuestas al Gobierno de España en relación con los distintos 

aspectos de las enseñanzas artísticas, incluidas las enseñanzas elementales, profesionales y superiores de Música. 

Vid. sitio web oficial CSEA (http://www.mecd.gob.es/ministerio-mecd/organizacion/organismos/colegiados-

asesoramiento-participacion/cseartisticas/inicio.html. Fecha de consulta: 17.05.2016). 

27 
Véase como ejemplo la Subdirección General de Propiedad Intelectual, la de Protección del Patrimonio 

Histórico, la de los Archivos Estatales, etc. 



20 

 
                    n¼mero          marzo 2017         

 

número 4 

El INAEM es un organismo administrativo autónomo actualmente regulado por 

el Real Decreto 2491/1996, de 5 de diciembre. Los fines propios del Instituto están 

delimitados en su artículo 2, entre los que destacan la promoción, protección y 

difusión de las artes escénicas y de la música en cualquiera de sus manifestaciones, 

y su proyección en el exterior. Asimismo lleva a cabo la gestión de aquellos centros 

dependientes de él: en el ámbito musical destacan el Auditorio Nacional de Música, 

el Centro de Documentación de Música y Danza, el Centro Nacional de Difusión 

Musical, la Joven Orquesta Nacional de España y la Orquesta y Coro Nacionales de 

España. 

Por último debemos hacer referencia a una institución de ámbito estatal que, 

relacionada administrativamente con el Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 

supone un centro de actividad cultural realmente importante. Hablamos del Instituto 

de España, organismo que integra, entre otras, a la Real Academia de Bellas Artes 

de San Fernando (RABASF) 

Inaugurada oficialmente en 1752 durante el reinado de Fernando VI (Sánchez 

Cantón, 1952: 308), la RABASF (Real Decreto 542/2004, de 13 de abril) tiene el 

objeto de «fomentar la creatividad artística, así como el estudio, difusión y 

protección de las artes y del patrimonio cultural, muy particularmente de la pintura, 

la escultura, la arquitectura, la música y las nuevas artes de la imagen»
28

. 

A nivel autonómico, Prieto de Pedro nos señala que «al igual que la 

Administraci·n del Estado, [é] estas estructuras administrativas ofrecen una gran 

heterogeneidad de fórmulas» (2009: 274). De este modo, algunas Comunidades 

Autónomas organizan su Administración cultural en un único Departamento, 

mientras que otras implantan modelos de Consejerías mixtas. Citamos como 

ejemplo a la Comunidad Valenciana, que, siguiendo este último modelo, agrupa la 

Cultura a otras tres materias: Educación, Investigación y Deporte
29

. 

Por su parte, las Comunidades Autónomas también llevan a cabo políticas 

culturales relacionadas con el fenómeno musical. Así, en la Comunidad Valenciana 

destaca la creación de «CulturArts» (Decreto 141/2014, de 5 de septiembre, del 

Consell), una entidad de derecho público dependiente de la Conselleria dôEducaci·, 

Cultura i Esport, que tiene como finalidad: 

El desarrollo y la ejecución de la política cultural de la Generalitat en cuanto 

concierne al conocimiento, tutela, fomento, recuperación, conservación, 

restauración, estudio, investigación, promoción y difusión de las artes 

escénicas, musicales, y plásticas en todas sus variedades y los museos en 

particular, del patrimonio sonoro, audiovisual y de la cinematografía, así como 

de la documentación específica que hayan ido generando estas artes a lo largo 

de los siglos, y, en general, de todos los bienes culturales integrantes del 

patrimonio cultural, dando relevancia al valenciano, con especial dedicación a 

la recuperación conservación, restauración, catalogación y difusión del 

patrimonio artístico en estas materias (art. 2.1).  

La entidad, a su vez, está estructurada en distintas Subdirecciones, entre las que 

se encuentra la Subdirección General de Música de CulturArts, encargada de: 

                                                 
28 

Artículo 1, R.D 542/2004 por el que se aprueban los Estatutos de la Real Academia de Bellas Artes de San 

Fernando. 

29
 Denominación oficial: Conselleria d'Educació, Investigació, Cultura i Esport. 
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La protección y difusión del patrimonio musical valenciano, de la promoción 

de la música y los profesionales valencianos en las distintas localidades de la 

Comunidad Valenciana, de la gestión de unidades artísticas (Joven Orquesta de 

la Generalitat Valenciana y Coro de la Generalitat Valenciana), del estímulo de 

la composición y creación de nueva música, de la promoción del 

asociacionismo musical y de la proyección de la cultura musical más allá de la 

Comunidad Valenciana. 

Para finalizar, destacaremos tres organismos relevantes para la música en el 

ámbito territorial autonómico valenciano
30

: 

- Citamos, de un lado, al Instituto Superior de Enseñanzas Artísticas de la 

Comunitat Valenciana ISEACV (Ley 8/2007, de 2 de marzo, de la Generalitat), 

cuya misión principal es la fomentar y desarrollar la autonomía académica, de 

organización y de gestión a los centros superiores de enseñanzas artísticas ïcomo 

los conservatorios superiores de música-. 

 

- De otro lado, a la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, en especial la 

Sección de Música, institución consultiva de la Comunidad Valenciana que tiene 

como objeto el «fomento de las Bellas Artes en todas sus ramas y expresiones, 

promoviendo, estimulando y contribuyendo a su enseñanza, ejercicio y difusión, 

y también velando por la conservación y enriquecimiento del patrimonio 

histórico, natural y cultural de España y, en particular, de la Comunidad 

Valenciana»
31

. 

 

- Por último, al Consell Valencià de Cultura, (Decreto 202/1998, de 15 de 

diciembre, del Gobierno Valenciano), institución pública «consultiva y asesora 

en materias específicas que afecten a la cultura de la Comunidad Valenciana» 

(art. 6). Se divide en cinco Comisiones, incluida la Comisión de las Artes, 

encargada de «estudiar y promover todo lo relacionado con las artes plásticas, 

escénicas y musicales contemporáneas» (art. 37). 

 

PARTE II  

I. La música y la actividad administrativa de fomento. 

Llegados a este punto, procederemos a enumerar de forma sistemática las 

diferentes técnicas de fomento administrativo y su aplicación en el fenómeno 

musical. Para ello nos basaremos en la clasificación efectuada por Juan Alfonso 

Santamaría Pastor (2015: 375-394), que divide dichas técnicas en «medios 

honoríficos», «medios jurídicos» y «medios económicos». 

- Medios honoríficos: Son modalidades de acción premial que se materializan con 

la concesión de títulos nobiliarios, de condecoraciones civiles y militares y de 

premios. Todas estas poseen una relevancia e impacto social innegables, pero, 

como asegura el autor, su clasificación como medidas de fomento es altamente 

discutible. Con todo, los premios como forma de apoyo institucional a artistas y 

                                                 
30 

No ampliaremos más allá, pues entendemos que la organización institucional cultural en ámbito local es 

infinitamente extensa. 

31
 Artículo 3, Estatutos de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 
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creadores en España es notable (Real Instituto Elcano, 2004: 33), de tal forma 

que nos podamos referir más especialmente a los tres Premios Nacionales de 

Música, convocados anualmente por el INAEM, a las Medallas al mérito en las 

Bellas Artes, concedidas por el mismo Instituto a aquellas personas o 

instituciones que destaquen en los campos dramático, musical, coreográfico, de 

interpretación, etc. o, en términos subestatales, a los «Premios Iturbi» del 

Concurso Internacional de Piano de Valencia, convocados por su Diputación 

Provincial. 

 

- Medios jurídicos: Constituyen «un conjunto de medidas de apoyo a la iniciativa 

privada consistentes en el otorgamiento singularizado a determinadas personas o 

empresas de específicas situaciones de privilegio». Fueron utilizados durante los 

siglos XVIII y XIX, y establecían, por ejemplo, situaciones de monopolio o 

restricción de competencia. En la actualidad no ofrece ningún interés, hallándose 

en un estado completo de obsolescencia. 

 

- Medios económicos: Este último bloque de medios de fomento puede 

clasificarse, a su vez, en medios reales, fiscales, crediticios y económicos en 

sentido estricto. Analicemos cada uno de ellos: 

 

- Medios reales: 

 

Consisten en la puesta a disposición del beneficiario de bienes de titularidad 

pública ïya sean estos demaniales o patrimonialesï. Alejadas hoy en día de la 

actividad administrativa de fomento, se emplearon para propiciar actividades 

tendentes a la creación de riqueza. Actualmente este tipo de medios pertenecen al 

campo de la actividad administrativa de ordenación, por cuanto se protegen 

bienes con valores colectivos mediante la correcta ordenación de su 

aprovechamiento. 

 

- Medios fiscales: 

 

Son aquellas medidas que integran el establecimiento de «exenciones o 

desgravaciones tributarias, arancelarias o de regímenes excepcionales de favor en 

la regulación de determinados impuestos». Gozan de una larga tradición y tienen 

gran relevancia en el panorama artístico y cultural. Aunque no previstos 

únicamente para la música, cabe señalar a modo de ejemplo, las rentas percibidas 

de «premios literarios, artísticos o científicos relevantes», exentas del Impuesto 

sobre la Renta de las Personas Físicas (art. 7.l Ley 35/2006, de 28 de noviembre, 

del Impuesto sobre la Renta de las Personas Físicas); o la Ley 49/2002 de 

Régimen Fiscal de las entidades sin fines lucrativos y de los incentivos fiscales al 

mecenazgo, que tiene como objeto el fomento de iniciativas de mecenazgo ï

incluido el culturalï y la promoción de la sociedad civil en la defensa del 

patrimonio artístico. 

 

 Es evidente que su clasificación como técnica administrativa sea 

conceptualmente discutida, pues en general se trata de medidas de política 

económica concretadas vía legislativa. En este sentido podemos hacer referencia 

a la LPHE, en cuyo art. 68 se establece el llamado «1% cultural». Así, la ley 

obliga a destinar al menos el 1% del presupuesto de toda obra pública financiada 
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total o parcialmente por el Estado, «a  financiar trabajos de conservación o 

enriquecimiento del Patrimonio Histórico Español o de fomento de la creatividad 

artística»
32

. 

 

- Medios crediticios: 

 

Reducidas en la actualidad, son técnicas que constituyen «el establecimiento 

de l²neas privilegiadas de cr®dito [é] o de medios alternativos de financiación». 

No gozan de relevancia en el marco artístico-cultural, pues se observan sobre 

todo en el ámbito de la pequeña y mediana empresa. 

 

- Medios económicos sensu stricto: 

 

Consisten en transferencias de aportación de capital. Este tipo de medios han 

quedado reducidos a la figura de la subvención, cuya definición, establecida por 

la Ley 38/2003, de 17 de noviembre, General de Subvenciones, es: «donación 

dineraria de carácter modal destinada a promover fines o actividades de interés 

público». De esta manera, el ente administrativo lleva a cabo un otorgamiento 

directo o indirecto de recursos monetarios para la consecución de una tarea u 

objetivo considerados de interés general. Son los supuestos más numerosos, 

presentes para multitud de actividades y promovidos por toda clase de 

Administraciones. En el ámbito musical podemos nombrar infinidad de ellos: 

ayudas para la creación de auditorios, producción musical, becas de 

perfeccionamiento y estudio, organización de manifestaciones musicales de 

relevancia en el territorio español
33

, edición discográfica, compra de 

instrumentos musicales, etc. 

Conclusiones. 

Retomando el propósito planteado al comienzo de este estudio, ahora es posible 

afirmar que la música como expresión cultural necesita de una protección por el 

momento inexistente. A pesar del profundo alcance que manifiesta en nuestro 

ordenamiento jurídico la materia cultural ïprevista en la legislación sobre propiedad 

intelectual y patrimonio histórico-artístico; presente también en la intervención 

administrativa, así como en la distribución de competencias, e institucionalizada en 

los numerosos organismos públicos de carácter culturalï, existe la imperiosa 

necesidad de una regulación normativa que asegure la realidad tangible e intangible 

de la música, garantizando de este modo su completa protección.  

De otro lado, hemos observado que la acción administrativa de fomento en el 

ámbito musical se concreta fundamentalmente en modalidades premiales                      

ïdiscutibles por su implicación promocionalï y en medios fiscales y de subvención, 

la técnica más extendida en este contexto. Así, los resultados de este estudio 

sugieren una serie de nuevas cuestiones de investigación, dedicadas a la 

sistematización de aquellas medidas promocionales que vinculen, por una parte, a 

                                                 
32 

Si bien en los últimos años se ha aplicado exclusivamente a la rehabilitación del patrimonio cultural, y no tanto 

al fomento de la creatividad artística (Real Instituto Elcano, 2004: 34).  

33
 Orden del Ministerio de Cultura de 22 de febrero de 1988, por la que se establece la normativa de ayuda a la 

Música y a la Danza. 
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todos los poderes públicos y, por otra, a la ciudadanía como creadora del fenómeno 

musical en toda su extensión. 
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Diferencias del aprendizaje musical entre un niño y un adulto 

Andrea Sala Vicedo 

 

 Resumen  

El trabajo que presentamos a continuación pretende establecer diferencias entre el proceso de 

aprendizaje de un niño y un adulto, enfocado más concretamente a la formación de un 

instrumento musical. A su vez, busca estudiar los casos más específicos de personas que 

iniciaron sus enseñanzas musicales con una edad adulta, cuáles fueron los motivos que les 

llevaron a hacerlo y qué aspectos son los más costosos de realizar para ellos ya que cada vez 

son más adultos los que comienzan sus estudios musicales. Para ello se realizaron entrevistas 

a profesores cualificados musicalmente, así como encuestas a un amplio grupo de alumnos a 

partir de 7 años.  

Desarrollamos una investigación empírica donde la metodología cualitativa y cuantitativa y 

de trabajo de campo nos acercaron a los objetivos propuestos. Tras realizar el estudio 

concluimos que son muchos los factores que determinan las diferencias entre alumnos niños y 

adultos.  

Palabras clave: enseñanza musical; adulto; niño; profesores; música; mente; psicología; 

neurología; capacidad; aprendizaje  

Resum  

El treball que presentem a continuación pretén establir diferències entre el procés 

dôaprenentatge dôun xiquet i un adult, enfocat m®s concretament a la formaci· dôun 

instrument musical. Tanmateix, busca estudiar els casos més específics de persones que 

iniciaren el seu aprenentatge musical amb una edat adulta, quins fóren els motius que els van 

dur a fer-ho i els aspectos més durs de realitzar per a ells ja que cada vegada són més adults 

els que comencen els estudis musicals. Per això es fèren entrevistes a professors qualificats 

musicalment, as² com enquestes a un ampli grup dôalumnes a partir de 7 anys.  

Desenvolupàrem una investigación empírica on la metodología qualitativa i quantitativa i de 

treball de camp ens va apropar als objectius proposats. Despr®s de realitzar lôestudi, vam 

concloure que son molts els factors que determinen les diferències entre alumnes xiquets i 

adults.  
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Paraules clau: ensenyança musical; adult; xiquet; professors; música; ment; psicología; 

neurología; capacitat; aprenentatge  

Abstract  

The current project seeks to establish the differences between the learning process of a child 

and an adult, focused on musical training. Additionally seeks to study more concrete cases of 

people who started their musical training as adults, their reasons to do so and which aspects 

are the hardest to achieve as nowadays there are more and more adults who start their musical 

training. To do so, interviews to qualified musical teachers were carried out and also surveys 

to a wide range of students from 7 years old were held.  

We developed an empirical research where qualitative and quantitative methodology and also 

field work led us to the proposed goals. After finishing this study we come to the conclusion 

that there are many factors that determine the differences between adults and child students.  

Key words: musical training, adult, child, teachers, music, mind, psicology, neurology, 

ability, learning  

 

Introducción  

Normalmente las programaciones que realizan los profesores van enfocadas a un alumnado 

joven y por ello encuentran dificultades aplicando la misma programación a niños y adultos. 

En mi caso, con tan sólo dos años de docencia, he tenido que adaptar mi lenguaje y la 

programación según las necesidades de cada alumno para poder alcanzar los mismos 

objetivos con cada uno de ellos y de aquí nace mi curiosidad de saber e indagar sobre este 

tema.  

Para nuestra investigación, partimos de intérpretes como Susan Levitin y Doug Hanvey, 

profesores que adaptan su metodología dependiendo de la edad que tiene el alumno. 

Atendiendo más a un estudio sociológico-musical que a uno pedagógico-musical, (ya que 

vamos a estudiar grupos de personas que se encuentran en diferentes etapas de su vida), 

empleamos el método empírico en nuestro trabajo, puesto que se partió de estudios que 

necesitaban ser verificados o contrastados mediante la experiencia, a través de observaciones 

o experimentaciones percibidas. Pero también se trata de un estudio pedagógico, ya que 

hablamos sobre el aprendizaje, pero a lo largo del estudio diferenciaremos entre enseñanza 

pedagógica (enfocada a niños) y andragógica (enfocada a adultos).  

Para realizar nuestro estudio, nos apoyamos en una parte científica, porque hablamos sobre 

las zonas que intervienen en el cerebro y vimos hasta qué punto interviene psicológicamente 

el aprendizaje. Realizamos una serie de entrevistas a profesionales de estas materias, 

centrándonos en niños y adultos para poder distinguir sus capacidades de aprendizaje.  

 

Antecedentes de la investigación  

Durante muchos años, se creía que el aprendizaje era algo exclusivo para personas en estado 

de desarrollo, pero ahora sabemos que la edad adulta es un periodo de rápido crecimiento 

cognoscitivo. Esto quiere decir que la forma de aprendizaje se basa en la relación de 

diferentes aspectos/situaciones registradas en la memoria, que se fusionan para crear un nuevo 

conocimiento. Además el adulto posee la potencialidad de desarrollar vías de pensamiento 

avanzadas con más capacidad dialéctica. A pesar de todo esto, no parece razonable usar los 

mismos procedimientos de la enseñanza infantil en adultos, pues hay determinadas sanciones 

y recompensas que en ningún momento se nos pasa por la cabeza aplicarlas con los mayores y 
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a la inversa. Así, se ha tratado de individualizar la educación del adulto y distinguirla de la de 

un niño.  

Reischmann (2004: 2) nos señalaba que el primer uso del término andragogía lo encontramos 

con Kapp, que describe la necesidad de aprender durante toda la vida, desde la primera 

infancia hasta la edad adulta. Además argumenta que la educación, la auto-reflexión y el 

carácter de la educación, constituyen el primer valor de la vida humana.  

Así pues, tanto la pedagogía (niños y adolescentes) como la andragogía (adultos) se 

fundamentan en principios diferentes. El método de enseñar a un niño/adolescente, tiene lugar 

de forma planificada y organizada. Estos métodos se aplican hasta que lo que se enseña queda 

fijo en la conducta rutinaria de los estudiantes. De otra forma, la andragogía se caracteriza por 

tener una respuesta determinada e independiente del nivel de crecimiento cognitivo, ya que el 

adulto tiene la capacidad de usar el pensamiento de forma lógica y esto le permite aprender 

conceptos, conocimientos o experiencias de forma razonada. En el acto andragógico se 

interactúa con autonomía, sin presiones y disponiendo de facilidad para adquirir 

conocimientos, habilidades y destrezas para lograr objetivos y metas, sin ser una obligación y 

de forma voluntaria. Esto hace que se aleje mucho del acto pedagógico, dirigido a jóvenes.  

En el proceso de aprendizaje, el profesor debe tener presente que los niños captan la 

información a distintos ritmos y están determinados por sus diferentes niveles de madurez. En 

un aprendizaje dirigido por el profesor, el estudiante participa en el proceso educativo con el 

cúmulo de conocimientos que ya tiene. En función del curso en el que se encuentre el 

alumnado, el profesor deberá planificar los contenidos de los programas de estudio.  

Con los adultos, el aprendizaje consiste en procesar información variada. Aprenden por 

comprensión, lo que significa que primero debe entender lo que se le está explicando y 

después memoriza, por lo que el proceso con respecto a los niños, se realiza de forma inversa. 

El adulto necesita formarse de forma inmediata para la realización del ejercicio. Para ello, el 

profesor pondrá a disponibilidad del estudiante las distintas herramientas para que éste pueda 

ser orientado y lograr el aprendizaje deseado.  

Susan Levitin y Doug Hanvey son dos profesores especializados en impartir clases a adultos y 

que a su vez nos explican cómo han realizado un enfoque diferente de sus clases dependiendo 

de a quien iban dirigidas. Levitin (2016) afirma haber tenido más estudiantes adultos que 

niños. La mayoría de los adultos ya había tocado un instrumento alguna vez, pero por 

diferentes motivos se habían visto obligados a dejarlo. Otros, comienzan sus estudios 

buscando distraerse de sus profesiones o simplemente quieren poder tocar con sus hijos, que 

ya son estudiantes de música.  

Levitin señala que trabajar con adultos requiere un enfoque diferente. Con los adolescentes, 

establece un plan de estudios que requiere cierto compromiso de tiempo, es decir, una 

preparación de la técnica básica del instrumento, extractos orquestales, preparación de 

recitales, concursos, etc. Además sostiene que para llevar a cabo todo esto, la relación 

existente entre profesor y alumno es muy formal. En cambio, la conexión que se establece 

entre profesor y alumno adulto es diferente. Las metas que marca con los adultos van en 

función del interés que tengan y el tiempo disponible para Hanvey (2015), en su blog 

personal, afirma que junto con su experiencia de intérprete y su enseñanza, ha llegado a 

obtener una comprensión más profunda de por qué se tarda tanto en aprender a tocar un 

instrumento. Es un profesor que considera tener especial cariño por los estudiantes adultos 

porque dice que siempre aprendemos algo nuevo de nosotros mismos independientemente del 

lugar que ocupemos, sea el de profesor o el de alumno y cree que el alumno adulto hace un 

gran esfuerzo por aprender a tocar un instrumento. Afirma que es de admirar coordinar en los 
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adultos las muchas habilidades involucradas - las habilidades motoras, las habilidades de 

lectura, habilidades de oído, habilidades de la memoria, las habilidades rítmicas, etc.  

Hanvey manifiesta que los adultos a diferencia de los niños, que no tienen opción de elegir 

sobre el estudio, si los adultos no contemplan un progreso constante, lo dejan. Por ello 

necesitan especial orientación en la comprensión de la importancia de la práctica regular y 

cómo realizarla con eficacia. La creación de oportunidades sociales para los estudiantes 

adultos también es importante para evitar el aislamiento que sienten.  

Por todo esto, es conveniente que el profesor se especialice a la hora de formar musicalmente 

a un adulto, conocer sus objetivos de aprendizaje y los intereses musicales. Los adultos, en 

mayor medida que los niños, tienen la necesidad de conocer los nuevos conceptos que están 

adquiriendo. Y para llevar todo esto a la práctica, las primeras lecciones son muy 

determinantes, tanto para el estudiante como para el profesor. En estas primeras clases, se 

deberá trabajar para conseguir de forma rápida y eficiente las metas que se marcan, corregir 

las debilidades y potenciar los puntos fuertes.  

 

 

Marco teórico  

¶ Diferencias generales entre niños y adultos  

En su estudio Benjamin y otros (2014) compararon 15 niños con formación musical de 9 a 12 

años con 15 niños sin tales conocimientos musicales y de la misma edad. También 

compararon de forma parecida a 15 adultos que eran músicos profesionales en activo con 15 

que no lo eran. Ambos grupos de control carecían de formación musical más allá de los 

conocimientos genéricos habituales adquiridos en la escuela.  

Los resultados de esta investigación hecha en niños y adultos, revelan que aprender a tocar un 

instrumento musical nos vuelve más inteligentes. Concretamente, el estudio afirma una 

posible conexión biológica entre una formación musical recibida a edad temprana y una mejor 

capacidad de ejercer funciones cerebrales ejecutivas en la infancia y en la adultez. Así pues la 

asignatura de música en los colegios, o las actividades musicales extraescolares, 

probablemente sean para la mente como el deporte para el cuerpo.  

Por otro lado, los adultos se enfrentan a una serie de inconvenientes en música. Generalmente 

son cuestiones físicas, como los músculos, tendones y articulaciones, que actúan de forma 

muy rígida no dejando paso a la relajación y se suelen tener que recurrir a terapias posturales 

especiales para poder practicar de forma cómoda. Además el profesorado suele necesitar más 

tiempo para explicar a un adulto cómo tocar un instrumento, hecho que se ve dificultado aún 

más porque este grupo de personas, usualmente tienen muchas tareas y/o cargos en el trabajo 

que desempeñar. Hecho que impide encontrar tiempo de práctica del instrumento. También 

existen factores provocados por el mismo adulto, y es que el aprendizaje se ve obstaculizado 

muchas veces por su propia exigencia, pues quieren ver resultados de forma muy rápida y 

cuando algo les toma más tiempo del que ellos se marcan, pueden llegar a sentirse 

desmotivados.  

No obstante, los adultos también muestran ventajas con respecto a los niños, pues la madurez, 

independencia, su capacidad de razonar, autodidacta y autosuficiente son cualidades con las 

que los niños no cuentan por cuestiones de desarrollo. El adulto ha terminado un proceso que 

el niño está forjando.  
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¶ Diferencias neuropsicológicas  

La psicóloga Andrea Vera de Psycoment, en nuestra entrevista personal, afirmaba que desde 

un punto de vista neurocientífico, el aprendizaje se define como «cualquier variación en las 

redes sinápticas que produzcan cambios en el comportamiento o en el pensamiento». En la 

etapa de la vida que mayor producción sináptica hay es en la infancia, entre los 3 y los 10 

años, por lo que el incentivar a los niños a ambientes que les enriquezcan, favorecerá el 

desarrollo cognitivo de los mismos.  

A su vez afirma que toda la información que entra en nuestro cerebro a través de los sentidos 

es incorporada a una red neuronal ya existente o bien se crea una nueva, formando modelos o 

bloques de información que inmediatamente se relacionan con otras redes. Para que pueda 

darse el aprendizaje tienen que darse tres procesos cerebrales: la atención, la motivación y la 

memoria.  

Así pues, podemos hablar de dos tipos de aprendizajes:  

¶ Aprendizaje implícito o emocional: producido de forma inconsciente, alojado en la 

memoria a largo plazo y complicado de modificar. Requiere muy poco gasto 

energético y en él se encuentran los estímulos beneficiosos o peligrosos para la 

supervivencia. Por ejemplo, un perro nos muerde y sin querer, seremos capaces de 

recordar cómo ocurrió, incluso generalizar a la idea de que «todos los perros son 

peligrosos».  

¶ Aprendizaje explícito o cognitivo-ejecutivo: aprendizaje voluntario, difícil de retener y 

exige esfuerzo y gasto energético. Ej. Cuando memorizamos una información para un 

examen.  

Esta psicóloga nos señalaba que existen estudios que han puesto de manifiesto que los niños 

usan una parte del cerebro llamada área motora profunda. Esta área es responsable de los 

procesos que no son conscientemente pensados. Por ejemplo, para los niños el proceso de 

aprendizaje de una lengua es casi intuitivo, en cambio el proceso en los adultos se da en una 

parte más activa del cerebro, lo que significa que ellos crean más conciencia sobre el lenguaje 

y el aprendizaje.  

Por otro lado, análisis entre músicos y no músicos han demostrado que la parte anterior del 

cuerpo calloso es más grande en músicos que comienzan sobre todo entre 7-8 años. Además, 

éstos sacan mejores notas en otras áreas como las ciencias y por ello la música podría 

desempeñar un papel fundamental en la inteligencia (Benjamín, 2014: 4).  

Gómez (entrevista personal, 2016) nos explicaba que las diferencias básicas y específicas 

entre adultos y niños, dependen del cerebro y la conducta, ya que las diferencias entre el 

cerebro infantil en desarrollo y el cerebro del adulto en post-desarrollo son diferentes. Por un 

lado, el cerebro de los niños está en continuo proceso de formación. La plasticidad neuronal 

es potencialmente alta y tiene la capacidad de organizar circuitos sinápticos y neuronales que 

sirvan de base a nuevos aprendizajes como la música. 

También, señalaba que el cerebro del adulto tiene como punto de partida un cerebro 

desarrollado y maduro, con amplia experiencia y aprendizaje. Sigue el curso de maduración 

hasta su fase final a la vez que la degeneración del aprendizaje, más o menos notable según la 

etapa del ciclo en el que esté. Este cerebro ya ha organizado su arquitectura final (no como en 

el caso de los niños) y la plasticidad para reorganizar su funcionamiento es menor que la del 

cerebro infantil. La capacidad de reconstruir o crear nuevos circuitos neuronales es inferior 

que en la niñez, especialmente en aprendizajes específicos que requiere psicomotriz y/o 

modelación cognitiva como base. También la velocidad de respuesta y actuación es menor en 
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la edad adulta. A partir de las experiencias se producen conexiones neuronales en el cerebro 

que dejan una huella. Dependiendo del número de veces que se repita pasa a memoria y, 

como es raro que se nos produzcan dos hechos exactamente iguales, actúa el razonamiento.  

¶ La educación musical en niños y en adultos  

Las Escuelas de Música proporcionan además de un desarrollo musical, acercamiento a todo 

tipo de personas de cualquier edad y cuyo objetivo es el de tener conocimientos y disfrute de 

la música. Esta función despierta en los niños su sensibilidad e interés hacia la música 

(Cremades y otros, 2011: 294).  

Estas instituciones se han convertido en una fase previa al desarrollo de los estudios musicales 

en los Conservatorios de Música. Pero con la aprobación de la LOE, la función formativa de 

las Escuelas de Música se ha visto potenciada, no sólo por dedicarse a preparar e introducir 

personas para interpretar un instrumento musical, sino que tienen la obligación de ser 

competentes, creando una programación que prepare el acceso a enseñanzas profesionales.  

La motivación es un factor clave que distingue entre sujetos que realizan un enorme esfuerzo 

a lo largo de muchos años para mejorar y evolucionar en su desarrollo musical con el objetivo 

de alcanzar la excelencia en la interpretación, de otros que se detienen al lograr un dominio 

aceptable de la práctica musical (Ericsson, 1998: 413).  

Atendiendo a la ley, la enseñanza musical reglada no se contempla para adultos de forma 

general en los Conservatorios
1
. El límite de plazas y la normativa que da prioridad a los niños 

a partir de 8 años, son los principales impedimentos con los que se topan los adultos. Sólo en 

el caso de una baja demanda infantil, quedan las plazas vacantes y pueden ser ofertadas a 

personas más mayores con inquietudes musicales.  

La educación en personas adultas tiene la finalidad de ofrecer a todos los mayores de 

dieciocho años la posibilidad de estudiar para adquirir, continuar o ampliar sus 

conocimientos. Las nuevas formas de entender la educación conciben al ser humano en un 

continuo «hacerse». La implantación de la educación durante toda la vida en el seno de la 

sociedad es una de las propuestas esenciales que Delors (1996: 16) formula, para afrontar las 

novedades que surgen y que afectan tanto a la vida privada, como a la vida profesional. Esta 

idea se ha visto expuesta a lo largo de los siglos por autores y documentos.  

 

Resultados  

Las encuestas realizadas estuvieron activas en torno a dos semanas y de ellas obtuvimos 194 

respuestas de alumnos y 90 de profesores. Fue compartida por diversas redes sociales, 

siempre modo online, consiguiendo llegar al máximo número de personas posibles. Se 

trataron de preguntas cerradas en su mayoría, y las tres últimas preguntas eran abiertas y 

exclusivamente para adultos.  

En el análisis de los resultados de la encuesta de alumnos, vamos a distinguir entre adultos y 

niños. Debemos matizar que hemos considerado la edad de 20 años como edad joven adulta, 

basándonos en las afirmaciones de Fernández (2009), licenciado en psicología, quien 

confirma que: «los humanos cambian y crecen en muy diversos aspectos durante el período de 

los 20 a los 40 años, edades límite aproximadas que la mayoría de los estudiosos han 

establecido para definir al joven adulto».  

Las encuestas fueron realizadas por una mayoría de hombres en el caso de los profesores 

(65,5%), frente a una mayoría de mujeres en el caso de los alumnos (62,7%). Además el 

                                                 
1
 Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo de Educación (BOE 106/ 4 de mayo de 2006) 
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53,4% de los profesores que contestaron esta encuesta llevaba dedicándose a la docencia entre 

0 y 5 años y la mayor parte de alumnos rondaba entre los 15-25 años. Esto es lógico teniendo 

en cuenta que se compartió en su mayoría en redes sociales, cuyos usuarios son en un gran 

porcentaje jóvenes de estas edades.  

En una de las preguntas realizadas a alumnos, el 50,5% comenzó sus estudios entre los 7-10 

años, que corresponde con la edad fijada en el plan de estudios actual en España para cursar 

este tipo de enseñanza. A su vez, al preguntarle a estos alumnos si creen que comenzaron con 

la edad adecuada, una mayoría (52,8%) responden que sí, seguidos de un 43% que opina que 

les hubiera gustado comenzar a estudiar antes.  

En el cuestionario de profesores hemos hecho mención a la relación profesor-alumno. 

Queríamos saber si debe existir o no una relación diferente dependiendo de si el alumno es un 

niño o una persona adulta. La gran mayoría (93,2%) opina que sí que tienen que existir estas 

diferencias. Estos resultados se pueden consolidar además con las afirmaciones de algunos de 

los profesores que hemos entrevistado. Por ejemplo, la profesora Nuria Amat (entrevista 

personal, 2016) afirma lo siguiente:  

A un adulto se le ofrece una relación más de igual a igual, la manera de hablar y 

explicar ha de ser totalmente diferente. Aunque se le marquen pautas, es más libre 

su proceso de aprendizaje. Los niños, sin embargo, necesitan que las normas sean 

más claras y ver un modelo en su profesor, por muy buena que deba ser la 

relación entre ambos.  

En la encuesta de alumnos también se decidió preguntar por la calidad de la relación que 

mantienen con su profesor de instrumento. Es interesante realizar en este caso una 

comparación según las edades. En el caso de los niños (Fig. 1), el 50% afirma mantener una 

buena relación con su profesor, seguido de un 26% que cree que su relación es simplemente 

normal. Y en el caso de los alumnos de edad adulta (Fig. 2), vemos que una gran mayoría 

mantiene una relación muy buena (48%), buena (33%) o normal (16%), y que son muy 

escasos los que opinan que es mala o muy mala. 

 

 

Figura 1. Calidad de la relación que mantienen los        Figura 2. Calidad de la relación que mantienen los  

 niños con su profesor    adultos con su profesor 

 

Por otro lado, al preguntar a alumnos y profesores si creen que la forma de aprendizaje entre 

niños y adultos es distinta, la gran mayoría de los encuestados opina que sí (un 98,9% en el 

caso de los profesores, y un 96,4% en el caso de los alumnos).  

Sobre este tema hace referencia Andrea Vera que nos dice que, puesto que estos grupos de 

personas se encuentran en etapas de la vida diferentes con condiciones diferentes, el 

aprendizaje también se dará de manera diferente.  
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En cuanto a la capacidad de aprendizaje entre unos y otros, Mª Jesús Gómez, de la clínica 

Uner, afirma que «los niños aprenden de una forma más sencilla y cuando somos adultos 

aprendemos de forma más compleja». Además nos realiza la siguiente comparación:  

El cerebro de un niño es una casa en construcción y tenemos que empezar por los 

cimientos, para poder ir construyendo la estructura, luego decorar etc. El de un 

adulto es una casa donde ya estás viviendo y cuando hay una lesión, se te rompe 

una ventana, una mesaé pero el resto est§ sano. En el cerebro del ni¶oé la casa 

ya no es igual.
2
  

Los profesores (67%) creen que los niños tienen más capacidad de aprender. No obstante, 

Gómez afirma que no debemos hablar de capacidad, sino de plasticidad, flexibilidad y 

estrategias de aprendizaje. Ahí radica la distinción con los adultos. Además la psicóloga 

también nos habla de plasticidad neuronal del cerebro:  

Hasta hace relativamente poco tiempo se creía que el cerebro era incapaz de cambiar. 

Sin embargo, las investigaciones actuales ponen de manifiesto que el cerebro del adulto 

también es flexible, puede hacer que crezcan células nuevas y establecer nuevas 

conexiones, al menos en algunas regiones del hipocampo. Aunque con el tiempo la 

información nueva se guarda cada vez con menos eficacia, no existe límite de edad para 

el aprendizaje. La plasticidad neuronal depende fundamentalmente de cuanto se usa.
3  

Por otro lado, preguntamos a los profesores por la programación y las metas establecidas, para 

ver quién creen que asume mejor tener unos objetivos que conseguir. Por primera vez las 

respuestas son muy variadas, 42 profesores piensan que son los adultos quienes lo asumen 

mejor, 30 creen que son los niños y 18 afirman que ambos lo asimilan de la misma forma.  

En el caso de los adultos, se da por hecho que deben tener una motivación más elevada para 

empezar a estudiar música, no como ocurre en la mayoría de casos con niños, ya que estos se 

suelen iniciar en las actividades extraescolares por decisión de los padres y no propia como ya 

hemos comprobado. 

 

Figura 3. ¿Cuánta influencia tienen los padres en un niño para iniciarse en sus estudios musicales? 

 

Como nos decía Vera durante su entrevista, los padres no deberían obligar a los niños a 

emprender una disciplina que no deseen, ya que podemos provocar un efecto de rechazo.  

También nos decía la neuróloga en su entrevista que:  

La música se suele localizar en el lado derecho del cerebro, y los aprendizajes 

escolares en la parte izquierda. La motivación de un niño depende del adulto, pero si 

el niño no quiere dedicarse es importante hablar con los padres, porque esa 

                                                 
2
 GÓMEZ, Mª Jesús. Entrevista personal. 28 de abril de 2.016.   

3
 VERA, Andrea. Entrevista personal. 11 de marzo de 2.016.   
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obligación va a producir cambios en su cerebro de tipo emocional que es mejor no 

provocar. Necesitamos que los niños sean autónomos e independientes, no 

dependientes o mentirosos.
4 

Por tanto, respecto al método a seguir, el esfuerzo que realizan los adultos es menor que el de 

los niños, puesto que los primeros están más motivados generalmente en la actividad que van 

a realizar. Además de que las personas mayores tienen más capacidad de concentración. En el 

caso de los pequeños, el método se debe presentar de forma más atractiva y dinámica. Cuanto 

más atractiva se muestre la actividad a realizar, más facilidad para retenerla.  

Tras esto, queríamos saber de qué forma se asumen estas metas fijadas y en este caso, los 

profesores podían elegir más de una opción. El resultado fue el siguiente: el 60% piensa que a 

los alumnos les motiva el tener que conseguir unos objetivos, un 49,4% cree que el tener unas 

metas ayuda al alumno a tener una mejor organización, ya que se establece un planning de 

trabajo. El 40% cree que con la programación se intenta establecer en última instancia una 

evolución en el alumnado y para un 32,9% es una mera cuestión de superación y realización 

personal.  

Por otro lado, y según el punto de vista de los alumnos, nos interesamos por conocer las 

razones que hacen que se inicien en una actividad extraescolar como es la música. Y en esta 

ocasión hemos querido diferenciar entre alumnos jóvenes (4-19 años) y alumnos adultos (a 

partir de 20 años). En el primer caso el 49% comenzó porque era algo que le gustaba y el 26% 

porque era algo que gustaba pero a sus padres (Fig. 4). 

           

Figura 4. ¿Por qué empezaste a estudiar música?  Figura 5. ¿Por qué empezaste a estudiar música? 

(niñ.)       (adu.) 

 

En los adultos, en casi todos los casos (71%) se iniciaron en esta actividad por placer también 

y dos matizaron que querían estudiar un instrumento en concreto, en este caso el piano y otro 

que ya tocaba algo por su cuenta y quería mejorar (Fig. 5).  

En otra pregunta realizada a los profesores, buscábamos motivos por los que empieza a 

estudiar música una persona, sea niño o adulto (Fig. 6, 7). En el caso de los adultos los 

profesores lo tienen claro, el 85,1% cree que es una disciplina que siempre le ha llamado la 

atención y por motivos familiares, laborales o externos a ellos no han podido comenzar sus 

estudios musicales con anterioridad.  

La gráfica que corresponde a los niños nos muestra un abanico más amplio de las causas que 

se han dado para que se inicien en la música. El 24,7% considera que la influencia de los 

compañeros de clase es el motivo por el cual comienzan a estudiar música. El 9,4% opina que 

son diversos los factores que llevan a niño a estudiar música, y dentro de esta opción, los 

                                                 
4
 GÓMEZ, Mª Jesús. Entrevista personal. 28 de abril 2.016.   
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profesores matizan que van influenciados por los padres. Son el 29,4% de los encuestados los 

que creen que lo hacen obligados. 

 

Figura 6. ¿Por qué empieza un niño a estudiar música? 

 

Figura 7. ¿Por qué empieza un adulto a estudiar música? 

Dedicamos otro apartado en cuanto a los diferentes aspectos trabajados en las clases de 

instrumento. No encontramos grandes diferencias entre adultos y niños, pues ambos opinan 

que lo que mejor se les da es el apartado de obras. En cambio, cuando invertimos la pregunta, 

los adultos creen que lo que peor hacen son los estudios y en el caso de los niños las escalas.  

Tras saber la opinión del alumno respecto a lo que considera que domina más y lo que no, 

quisimos saber la versión del profesorado sobre las dificultades con las que topan sus 

alumnos. El 57,5% considera que los niños no hacen especial atención a la calidad del sonido 

y por ello los profesores están de acuerdo en que es un apartado complicado de trabajar 

además de la técnica (47,1%) que suele ser un aspecto aburrido para ellos. En los adultos 

también es el sonido la materia más compleja según los profesores (56,5%), seguido de las 

obras (50,6%). Por lo tanto, en este punto ni profesores ni alumnos están de acuerdo.  

También hemos querido saber qué significa la música para el alumnado joven y adulto. En 

esta pregunta encontramos grandes diferencias. Hemos considerado interesante distinguir 

entre niños, gente que comenzó su aprendizaje musical con la edad que establece el plan de 

estudios y adultos que se iniciaron en la música con una edad avanzada. 

 

Figura 8. La música en los niños 
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Figura 9. La música en adultos que empezaron siendo niños 

 

 

Figura 10. La música para adultos que comenzaron con edad avanzada 

 

Finalizamos nuestra encuesta con preguntas exclusivas para adultos. Primero quisimos saber 

si el adulto cree que está en igualdad de condiciones con respecto a un niño 

neuropsicológicamente hablando. El 66,7 % está convencido de que los más pequeños poseen 

más capacidad.  

No obstante Gómez, no está de acuerdo con esta afirmación. «El niño no puede aprender lo 

mismo que el adulto porque la capacidad de razonamiento es muy importante y el niño 

todavía no la tiene adquirida».  

Ella nos comenta en su entrevista que ser niño no supone que tengas mejor memoria, pero 

está claro que el niño memoriza de forma más rápida. Y el adulto cuando estudia selecciona 

mejor lo que estudia, pero lucha con la edad, cada vez le cuesta más recordar y centrarse en 

las cosas porque el cerebro comienza a deteriorarse y las neuronas que no se han usado van 

muriendo.  

También les preguntamos si existían ventajas por ser adulto en la música. El 85% afirmó esto 

y fundamentalmente todos se decantaron por la madurez (75,8%) y la experiencia 

(69,7%).Además Gómez (neuróloga) apoya que el adulto tiene todas las funciones cognitivas 

que necesita y esto le permite necesitar menos tiempo que un niño para realizar las cosas.  

La psicóloga nos comenta que, en la edad adulta, existen muchas ocupaciones y 

preocupaciones y por ello probablemente no se puede tener un hábito constante de estudio, 

pero a la vez, son personas con habilidades para usar reglas nemotécnicas.  
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Conclusiones  

Tras a la realización de este estudio hemos podido conocer aspectos de suma importancia con 

respecto a la educación y la pedagogía. Ahora, entre otras muchas cosas, sabemos que existe 

un campo específico que describe la enseñanza para adultos (andragogía).  

Por lo que respecta a las diferencias neurológicas y psicológicas de los alumnos niños y 

adultos, hemos tenido la suerte de poder contar con dos grandes expertas, Mª Jesús Gómez y 

Andrea Vera, que nos han ayudado a resolver todas las dudas que nos surgían respecto a este 

tema. Hemos podido saber que, desde el punto psicológico, la música se puede usar como 

objeto de intervención para mejorar los estados de ánimo, el tratamiento de problemas 

psíquicos y de autoestima, entre otros, con el fin de mejorar la calidad de vida de las personas 

y grupos.  

Con la colaboración de los profesores, la neuróloga y psicóloga, hemos podido comprobar 

que el aprendizaje llega a los niños y a los adultos de distinta forma. En este aspecto influye la 

motivación, pues el adulto comienza muy ilusionado y va adquiriendo la información de 

forma más rápida, mientras que con el niño hemos de ser muy repetitivos para interiorizarles 

la teoría y mediante esto y la imitación irán adquiriendo conocimientos.  

Sabemos que no existe distinción en la capacidad de aprendizaje entre niños y adultos como 

nos decía Gómez. No obstante sí que podemos hablar de flexibilidad y plasticidad del cerebro, 

pues como el niño está en desarrollo es capaz de moldear los conceptos de forma más fácil y 

efectiva en ellos. Con los adultos es más complicado porque partimos de un cerebro ya 

formado y compacto. En cambio, aunque el cerebro de un adulto no posea estas 

características, su madurez, experiencia, constancia y consciencia son características con las 

que los pequeños no cuentan.  

Nos sorprendió saber que los profesores de instrumento y el alumnado, no estaban de acuerdo 

en las materias más fáciles y difíciles de desempeñar dentro de la metodología. El profesorado 

apostaba por la calidad el sonido, calificando a su alumnado de descuidados en la emisión del 

mismo. En cambio el alumnado se centra mucho en los estudios y la técnica, quizá porque 

están muy pendientes de ejecutar a la perfección éstos y no prestan atención a si el 

instrumento está sonando bien o no. No obstante, las leyes educativas vigentes en la 

actualidad en España no contemplan una diferenciación entre las programaciones de adultos y 

niños, por ello ambos deberán seguir las mismas pautas y programaciones.  

Los adultos y los niños muestran entre ellos ventajas en inconvenientes. Por un lado 

físicamente el niño tiene problemas porque no ha desarrollado sus manos y brazos y es difícil 

que puedan llegar a cerrar las llaves del instrumento de manera cómoda y correcta. No 

obstante, los adultos aunque ya están formados, cuentan con la limitación en la agilidad de las 

articulaciones para pasajes rápidos. Así pues, en este sentido ambos tienen problemas.  

Psicológicamente contamos con un cerebro no formado (niño) y uno que sí que lo está 

(adultos). El profesor de instrumento encuentra menos complicaciones cuando explica 

conceptos nuevos a un niño que con el adulto, puesto que este último se pregunta muchos 

conceptos antes de llegar a la práctica.  

Por otro lado la carga que llevan los adultos en muchos casos con la familia y el trabajo, son 

obstáculos para poder dedicar el tiempo necesario a la música, cosa que no pasa en los niños. 

No obstante podríamos decir que el poco tiempo que pueda tener el adulto para la práctica del 

instrumento va a ser de forma más organizada que el niño, que se limita a ejecutar de arriba a 

abajo las lecciones.  
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Resumen  

La escuela organística aragonesa ejerció una notable influencia por toda la vertiente 

mediterránea a lo largo de los siglos XVI, XVII y sobre todo XVIII, de la mano de grandes 

músicos como Sebastián Aguilera de Heredia, Pablo Nassarre o Pablo Bruna. En el caso de 

Rafael Anglés, numerosos documentos atestiguan su distinguida reputación, desde Valencia 

hasta Tortosa pasando por el bajo Aragón, como organista, compositor y erudito del 

momento.  

Rafael Anglés fue Maestro de Capilla en la colegiata de Alcañiz hasta 1762. En ese mismo 

año obtuvo la plaza de organista de la Catedral de Valencia, un cargo que ocuparía durante ni 

más ni menos cincuenta y cuatro años, sucediendo en dicho puesto a reputados músicos como 

Vicente Rodríguez o Juan Bautista Cabanilles. Destacó su maestría en los estilos 

compositivos más avanzados de su época, abandonando en mayor medida la modalidad dando 

paso a la tonalidad más propia de las modas de centroeuropa (Scarlatti, Haydn, etc.). Ejerció 

también la docencia como catedrático de canto llano en el seminario de la capital levantina, y 

de entre sus sucesores destacan nombres como Francisco Cabo y Juan de Sessé y Balaguer.  
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En el presente trabajo llevamos a cabo una necesaria revisión bibliográfica, teniendo en 

cuenta la gran dispersión informativa y documental que disponemos relativa al autor. Nos 

adentraremos en diversos archivos valencianos y entrevistaremos a especialistas de la música 

aragonesa y valenciana para profundizar sobre la vida y obra de Anglés, su estilo e influencias 

compositivas. En este pasado año 2016 se ha cumplido el bicentenario de su muerte, que sirva 

este trabajo como sincero homenaje a tal insigne autor.  

Palabras Clave: Rafael Anglés - Órgano - Catedral de Valencia - Música española ï 

Preclasicismo 

 

Abstract  

The Aragonese school organ exercised a considerable influence throughout the Mediterranean 

area along the XVI, XVII and XVIII especially, with the help of great musicians like 

Sebastián Aguilera de Heredia, Pablo Pablo Bruna Nassarre. For Rafael Anglés, numerous 

documents attest to its distinguished reputation from Valencia to Tortosa, through the bajo 

Aragón, as organist, composer and scholar of the time.  

Anglés served as Kapellmeister in the collegiate church in Alcañiz until 1762. In the same 

year won the position of organist in the Valencia Cathedral, a position he would occupy for 

no less fifty-four years, it was successor in the position of renowned musicians like Vicente 

Rodríguez or Juan Bautista Cabanilles. He underlined his mastery of the most advanced 

compositional styles of his time, leaving further mode giving way to the more typical tone 

fashions Central Europe (Scarlatti, Haydn, etc.). He taught also as a professor of plainchant in 

the seminary of the Levantine capital and among his successors are names like Francisco 

Cabo or Juan de Sessé y Balaguer.  

In this paper it conducts a thorough literature review and necessary considering the great 

dispersion informative and documentary that we have on the author. We go into different files 

Valencia, and interviewing specialists of the Aragonese and Valencian music of the moment 

to elaborate on the life and work of Anglés, style and compositional influences. In the year 

2016, it has been the bicentennial of his death, that this work will serve as a sincere tribute to 

such famous author is met.  

Keywords: Rafael Anglés - Organ - Valencia Cathedral - Spanish music ï Preclassicism 

 

1. Introducción   

La Comarca del Maestrazgo es una pequeña comunidad de localidades situada al este de la 

provincia de Teruel, profusa de montes y paisajes de sobria belleza, donde el silencio de su 

imponente entorno natural se adueña de la mayor parte de sus pueblos, castigados por la 

emigración de su población a las grandes ciudades durante las últimas décadas. Entre sus 

gentes se hace muy usual escuchar ñEl Maestrazgo, donde el silencio hablaò. Paradójica frase 

cuando esta insólita comarca del Bajo Aragón nos ha dado tantos y tantos importantes 

músicos a lo largo de varios siglos. Desde Gaspar Sanz (Calanda, Teruel, 1640 - Madrid, 

1710), compositor laudístico de fama internacional, pasando por la importante saga de 

músicos de la familia Nebra, con José Blasco (Calatayud, Zaragoza, 1702 - Madrid, 1768) al 

frente, que aunque bilbilitano de nacimiento su padre procedía de La Hoz de la Vieja, 

localidad bajo-aragonesa. Cabe destacar otros, como los hermanos Moreno y Polo, Juan, 

Valero y José, (La Hoz de la Vieja, Teruel, 1711 - Tortosa, Tarragona, 1776) éste último 

llegando a organista de la Real Capilla de Madrid, como también lo llegó a ser José Blasco de 

Nebra y posteriormente Juan de Sessé (Calanda, Teruel, 1736 - Madrid, 1801).  
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Otro de los grandes, y sobre todo reputados músicos que nos ha dado la comarca del 

Maestrazgo es quien concretamente nos ocupa en el presente trabajo, Rafael Anglés, un claro 

exponente del intenso intercambio de músicos entre dos de las principales escuelas 

organísticas españolas, de un lado la aragonesa con Sebastián Aguilera de Heredia a la 

cabeza, y de otro lado la valenciana, con Juan Bautista Cabanilles como principal valedor. Ha 

sido tal el movimiento continuo de músicos, organistas y maestros de capilla a lo largo de los 

siglos XVII al XX entre ambas escuelas (incluso también de alguna manera hasta el día de 

hoy), que ha permitido generar una nueva identidad musical: la de todos aquellos músicos 

formados en diferentes seos aragonesas, que han exportado un estilo común no solo a tierras 

valencianas sino al resto de España, algunos de ellos incluso llegando a los más altos cargos 

musicales del país, como es la Capilla Real de Madrid.  

 

2. Justificación y problema  

La información de la que a día de hoy disponemos sobre la vida y obra de Rafael Anglés se 

encuentra muy dispersa, y no son pocos los libros, revistas y documentos de todo tipo en los 

que se hace referencia al compositor y organista. En la mayoría de ellos se repite 

prácticamente lo mismo, sin aportar nada nuevo más que datos aislados de su participación en 

diversos acontecimientos musicales de la época. También es cierto que la información 

documental que nos ha llegado es más bien escasa, en tan solo unas líneas podríamos resumir 

su vida y obra. De su etapa en la Colegiata de Alcañiz no ha quedado nada, debido a los 

saqueos en la Guerra Civil española, y en Valencia apenas nos han llegado algunos edictos 

relativos a sus nóminas y poco más. Aún así, y a mi parecer, todavía no se le ha hecho la 

debida justicia a un organista que permaneció ni más ni menos que 54 años al frente de la 

organistía de la Catedral de Valencia (puesto muy codiciado por los músicos de la época), que 

participó activamente en el desarrollo musical y cultural valenciano del momento, y que a 

buen seguro nos aportará valiosa información sobre esa tan desconocida y complicada época 

de transición estilística entre el barroco y el clasicismo musical español.  

En el año 2016, concretamente el 9 de febrero, se cumplió el bicentenario de la muerte de 

Rafael Anglés, dándose la ocasión perfecta para recopilar y revisar toda esa información 

documental de que disponemos, y ampliarla con algunos nuevos datos sobre su vida y 

también sobre su obra, con el hallazgo de algunas piezas desconocidas e inéditas, fruto de las 

investigaciones del presente trabajo en diversos archivos eclesiásticos de la Comunidad 

Valenciana. Creo que es el momento adecuado para rendirle homenaje a tal insigne figura de 

parte de nuestro clasicismo musical español, profundizándose más en el justo lugar que 

Anglés debería ocupar dentro de la historia musical española. Todavía no ha calado 

suficientemente su obra, incluso dentro de nuestra comunidad musical y organística 

valenciana, por lo que se hace necesario un rescate actualizado de su bibliografía, retomando 

líneas de investigación que quedaron suspendidas por parte de grandes musicólogos y 

organistas que después comentaremos.  

De otra parte, y en el aspecto personal, yo también he vivido una trayectoria organística 

similar a la de Rafael Anglés, porque nací y viví en Teruel durante mis primeros 28 años y 

ahora desarrollo mi trayectoria pedagógica como Profesor de Órgano del Conservatorio 

Superior de Valencia. En cierto modo me siento identificado con su vida, al tener que emigrar 

de mi tierra para poder prosperar en mi profesión y obtener así unos mejores resultados 

artísticos. Esa ha sido la tónica general para unos cuantos músicos aragoneses que nacieron y 

se formaron en las seos de Teruel, Albarracín y Colegiata de Alcañiz a lo largo de la historia.  
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Para la elaboración de este trabajo han sido indispensables las indicaciones del doctor Vicent 

Ros i Pérez, Catedrático del Conservatorio Superior de Música Joaquín Rodrigo de Valencia, 

ahora recientemente jubilado, quien años atrás comenzó una frutífera labor investigadora de 

autores aragoneses afincados en Valencia como Francisco Vicente Cervera, los hermanos José 

y Juan Moreno y Polo, algunos miembros de la gran saga de músicos de la familia Nebra, y 

Rafael Anglés.  

Fueron estos escritos de Vicent Ros los que me animaron a seguir investigando sobre la obra 

de mi paisano turolense, concretamente cuando en uno de sus libros hace referencia a 

interesantes e in®ditos hallazgos sobre la obra salm·dica de Angl®s: ñotros ejemplares de esta 

salmodia que se conserva manuscrita en diversos archivos valencianos, donde por cierto, la 

hallaremos completa, o sea, en sus ocho tonos, y no solamente con los seis primeros tonos, tal 

como sucede en la edici·n de Dionisio Preciadoò (Ros, 2000: p. 7). Por lo visto existe una 

nueva línea de investigación archivística en lo concerniente sobre todo a Rafael Anglés y su 

obra que no debemos dejar escapar.  

Este es el punto más importante donde radica mi investigación. Al menos en un par de 

archivos eclesiásticos de la Comunidad Valenciana, más concretamente en la provincia de 

Castellón, hemos hallado un número considerable de obras nuevas, y hasta ahora 

desconocidas e inéditas de Rafael Anglés. De entre ellas, al menos cuatro nuevos versos que 

faltarían añadir a la colección publicada por Dionisio Preciado, varias sonatas para teclado, 

que aunque ya han sido grabadas y publicadas en formato compact disc, todavía no han sido 

editadas en partitura, y otros ocho pasos para órgano, de los cuales dos de ellos están 

dedicados a los himnos Pange Lingua y Ave Maris Stella respectivamente. Faltaría una 

minuciosa transcripción de todas estas obras recientemente halladas, que se hace imposible en 

el presente trabajo por evidente deficiencia de tiempo de apenas un trimestre, algo que queda 

pendiente para futuros trabajos.  

 

3. Marco Teórico  

Revisión de fuentes bibliográficas  

La obra para órgano de Anglés se conserva manuscrita (sobre todo de mano de copistas) en el 

archivo de la Catedral de Orihuela, en el de la Catedral de Valladolid y en la de Valencia. 

También se conservan partituras suyas en la Biblioteca de Cataluña y el Instituto Francés de 

Madrid, procedentes de los archivos de Salvatierra, Álava, o Valderrobres, Teruel. En su 

mayor medida se trata de música para teclado, órgano, clave, e incluso piano, y se compone 

sobre todo de sonatas de estilo scarlattiano, pasos o fugas, y versos salmódicos para órgano. 

Por desgracia no se conserva nada de polifonía, ya no tanto de su etapa organística en 

Valencia, sino más bien de su quehacer como Maestro de Capilla en la Colegiata de Alcañiz.  

El musicólogo Dionisio Preciado es quien más datos ha ofrecido hasta el momento sobre 

Rafael Anglés, pero muchos otros han continuado su investigación con destacables resultados 

como José Climent, canónigo organista de la Catedral de Valencia y recientemente fallecido 

el pasado 15 de febrero de 2017, Dr. Vicent Ros i Pérez, y Jesús Mª Muneta, compositor y 

doctor en musicología. Las principales fuentes bibliográficas de las que me he servido para 

confeccionar este trabajo sobre Rafael Anglés son, en un primer lugar el libro que sirve de 

punto de arranque de este trabajo, el de Vicent Ros titulado Músicos aragoneses en Valencia 

en el siglo XVIII (2000). En este libro, el autor nos pone en alerta sobre serias evidencias de 

hallazgo de nuevas obras de Rafael Anglés en diversos archivos de la Comunidad Valenciana.  

De la etapa alcañizana de Anglés he tomado como referencia el libro de Jesús María Muneta 

Músicos turolenses (2007, pp. 45-50). Muneta en particular, junto a otros destacados 
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musicólogos aragoneses como Pedro Calahorra y Álvaro Zaldívar, son quienes más 

información han sacado a la luz sobre numerosos autores aragoneses, a través de largas y 

costosas investigaciones en diversos archivos turolenses, como los de Albarracín, Alquézar, 

Alcañiz, la Seo de Zaragoza, etc. No nos ha llegado nada de polifonía (si es que la hubo) de la 

etapa de Rafael Anglés como Maestro de Capilla en Alcañiz, la obra publicada a día de hoy es 

únicamente para teclado: Una Sonata, un Adagietto, un Fugatto y un Aria publicadas por 

Joaquín Nin en 1928; por José Climent dos sonatas para tecla en 1970, otras veinte en 2003 y 

cinco pasos para órgano en 1975; y finalmente Dionisio Preciado publicaría otras nueve 

sonatas para tecla en 1983 y una salmodia para órgano en 1981. Más adelante, en el apartado 

de La obra compositiva de Rafael Anglés analizaremos con más detalle estos libros y sus 

obras.  

De su etapa valenciana, me he servido en mayor medida del libro de José Climent Órganos y 

organistas catedralicios de la Valencia del siglo XIX (2002, pp. 11-37), y sendos artículos de 

Joaquín Piedra y José Climent procedentes del Anuario Musical del CSIC, en su volumen 

XVII titulado Organistas valencianos de los siglos XVII y XVIII (1962, pp. 141-208). José 

Climent, desde su posición como Canónigo prefecto de música sacra y director del archivo y 

biblioteca de la Catedral de Valencia, es quien más información documental nos ha facilitado 

a la comunidad científica sobre Rafael Anglés, entre otros muchos autores valencianos.  

En otro orden de cosas, conviene advertir una serie de errores en algún que otro libro sobre la 

bibliografía de Anglés. En el libro de Vicent Ros titulado Músicos aragoneses en Valencia en 

el siglo XVIII (2000, p. 5), el autor nos advierte de un error de transcripción por parte María 

Salud Álvarez en su libro Joseph Nebra (1702-1768). Obras inéditas para tecla (1995, pp. 30 

y 31), donde posiblemente debido a un traspapelamiento en los archivos del Real Colegio del 

Corpus Christi de Valencia, incluye erróneamente un papel perteneciente al verso 2 de primer 

tono de Anglés al final de la Sonata V de José de Nebra, a modo de 2º movimiento. Conviene 

extremar todo tipo de precauciones en esta clase de trabajos de investigación y transcripción, 

para no tener que llevarnos posteriormente tan desagradables sorpresas.  

En el artículo de Muneta La Colegiata de Alcañiz (1996) de la revista aragonesa de 

musicolog²a Nassarre, en su Volumen XII, el autor nos habla de ñla muerte temprana del 

ganador de la oposici·n, Manuel Narroò (Muneta, 1996: p. 324), refiriéndose a ello como la 

causa del acceso de Rafael Anglés a la primera organistía de la Catedral de Valencia, por 

quedar él justo por detrás de Narro en el baremo de la oposición. En realidad no fue la muerte 

de Narro la razón de ello, sino más bien una dejación de sus funciones en el cargo, 

probablemente por su vuelta a su ciudad natal Xàtiva, como bien se autocorrigió Muneta 

mismo en su posterior publicación de 2007 que antes hemos citado. En el libro de José 

Sanchís Sivera (1909) titulado La Catedral de Valencia, Guía histórica y artística (cap. 26, p. 

456), existe una errata en una nota a pie de página sobre el tiempo de permanencia de Anglés 

en la organistía catedralicia valenciana, donde se habría de poner de 1762 a 1816, en lugar de 

1762 a 1770 como realmente dice.  

Finalmente, he advertido un par de libros que sencillamente tendrían que haber hablado sobre 

Rafael Anglés y no lo hacen, al menos haberlo citado debido a la temática que tratan: El de 

Francisco Javier Blasco (1896) que trata sobre apuntes históricos de la música valenciana, y el 

de Emilio Meseguer Bellver (1991) sobre la música y el canto en el seminario metropolitano 

de Valencia. Se trata de una omisión a mi juicio bastante evidente, tal vez sea debido a un 

relativo e injusto olvido en el que probablemente hubiera caído Rafael Anglés entre algunos 

autores e investigadores. Que este trabajo sirva entonces como revulsivo para sucesivos 

estudios sobre Anglés. 
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Hipótesis de la investigación  

En vista de todo lo anterior, y para el desarrollo del presente artículo, se nos plantean las 

siguientes hipótesis:  

1. La importancia e influencia de Rafael Anglés en el desarrollo del panorama cultural 

valenciano de la segunda mitad del siglo XVIII, en cuanto a su pertenencia a distinguidos 

estamentos culturales valencianos de la época.  

 

2. La importancia e influencia de Rafael Anglés en el desarrollo del panorama musical 

valenciano de la segunda mitad del siglo XVIII, en cuanto a una transición estilística de la 

modalidad hacia la tonalidad se refiere.  

 

3. La autoría veraz de las nuevas obras musicales halladas de Rafael Anglés en diversos 

archivos eclesiásticos de la provincia de Castellón, a través de un primer análisis estilístico de 

esas piezas.  

 

Para todo ello, y sirviéndonos de una amplia bibliografía, abordamos a continuación el marco 

histórico que rodea la vida y obra de Rafael Anglés.  

 

Los inicios de Rafael Anglés en la Colegiata de Alcañiz  

José Climent y Dionisio Preciado son quienes más datos nos han ofrecido sobre Rafael 

Anglés, y éste último quien más obras suyas ha publicado. No disponemos de su partida de 

nacimiento, pero sabemos que es oriundo de la villa de Ráfales, provincia de Teruel (Climent, 

2002: p. 12). Documentar la fecha de su nacimiento ha resultado del todo imposible, como se 

certifica desde la parroquia de San Cosme y San Damián de la Portellada, Teruel, en una carta 

escrita el 9 de febrero de 1969 a D. Jos® Climent: ñlamento decirle que no es posible 

documentar su nacimiento en Ráfales. En el archivo parroquial no existe ninguna partida 

anterior a 1919, los libros anteriores fueron quemados en la guerra. Hemos preguntado en el 

Registro Civil y all², aunque los datos son m§s antiguos, se remontan a 1870ò
1
 (Climent, 

2002: p. 12). En este punto cabe destacar un curioso dato aportado por Dionisio Preciado 

(1981) cuando toma como segundo apellido de Rafael Angl®s el de ñHerreroò, bas§ndose en 

Felipe Pedrell (1897). 

Anglés estudió humanidades y todos los demás estudios eclesiásticos en las Escuelas Pías de 

Alcañiz, al mismo tiempo que ingresó en la colegial como infante de coro, aprendiendo a 

tañer de la mano del organista Josef Lozano, y el canto de órgano y la composición con el 

Maestro de Capilla Bernardo Pascual. A continuación estudiaremos un poco más a fondo a 

estos dos grandes músicos que de alguna manera ejercieron una más que importante 

influencia en Anglés, su vida y estilo artístico-musical. 

 

 

 

                                                 
1
 Recuperado de http://www.centenardelaploma-manises.com/Llibres- 

Digitals_LLV/Orguens%20i%20Organistes%20Catedralicis%20de%20la%20Valencia%20del%20Sigle 

%20XIX.pdf en fecha 20 de noviembre de 2016   
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Figura 1. Colegiata Santa María la Mayor de Alcañiz, Teruel (Siglo XVIII)
2
 

 

La colegiata de Alcañiz fue erigida en 1407 y fue el centro musical más importante del Bajo 

Arag·n durante los siglos XVII al XIX. En la desaparecida colegiata g·tica hab²a ñun ·rgano 

muy buenoò (Thomson, 2006: p. 55) en la primera mitad del siglo XVI. La consagraci·n de la 

colegiata actual tuvo lugar en 1757. Dada la gran limitación de datos de que disponemos 

sobre la historia de la capilla musical y organistía de la Colegiata de Alcañiz al desaparecer 

durante la Guerra Civil gran parte de los libros capitulares, escudriñando en los pocos libros 

que aún quedan referidos al siglo XVIII, podemos hacernos una idea del funcionamiento de 

las capillas musicales de la época en la provincia de Teruel.  

El Decanato de la Colegiata de Alcañiz estaba integrado por once canónigos, además del deán 

o prior y el chantre, y fue a partir de 1799 cuando se agregaron más de 27 beneficiados 

clérigos, como los sochantres para regir el coro, y el bajón, sin contar los oficios de organista, 

Maestro de Capilla, tenor y contralto. El Maestro de Capilla y el organista ostentaban el cargo 

desde la Vigilia de San Juan, el 23 de junio, siendo promovidos año tras año para evitar la 

perpetuación en el puesto. 

El oficio de organista era anterior al de Maestro de Capilla, su cometido era tañer todos los 

días ordenados en el oficio, misas y vísperas, y enseñar canto y gramática a los sacristanes. Se 

le dispensaba mayor sueldo, 220 Sueldos del organista contra los 200 (más frutos) del 

Maestro de Capilla. 180 eran para el tenor y 100 para el contralto. Es extraño que el Maestro 

de Capilla cobrara menos que el organista, o que a diferencia del bajonista no fuese uno de los 

27 beneficiados. Máxime cuando era él quien tenía la ardua tarea de instruir a los 3 o 4 

infantes de coro y de altar, clérigos, 5 sacristanes, tanto el canto llano como el canto de 

órgano, y asistir a todas las funciones de la capilla, cantar los oficios, misas y vísperas a canto 

de órgano, todos los domingos, fiestas y días señalados por el Cabildo (Muneta, 1996: p. 317). 

 

 

                                                 
2
 Recuperado de https://commons.wikimedia.org en fecha 20 de noviembre de 2016   
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Figura 2. Interior de la Colegiata de Alcañiz
3 

 

No podemos saber con certeza cuál sería la configuración exacta de la capilla de la colegiata 

en tiempos de Anglés, ya que como hemos visto tenemos constancia de todos estos cargos de 

beneficiados y músicos a partir de 1799, y como veremos más adelante Rafael Anglés 

abandonaría su magisterio alcañizano mucho antes, en 1761. El primer gran maestro fue el 

organista Josef Lozano, quien ocupó la organistía de Alcañiz durante más de cincuenta años, 

desde 1722 hasta 1777. Era segundo organista del Pilar de Zaragoza cuando llegó a Alcañiz, 

sustituyendo al organista Martín Mateo. Trabajó codo con codo con Bernardo Pascual como 

Maestro de Capilla. De su organistía salieron verdaderos organistas de primer nivel que 

coparon beneficios eclesiásticos y reales muy apetecibles, tan célebres como nuestro Rafael 

Anglés, que más tarde llegaría a la organistía de la metropolitana de Valencia; Juan de Sessé y 

Balaguer, que llegó a la organistía de la Capilla Real de Madrid; Manuel Gascón y Gregorio 

Artal, sucesores de su maestro en el órgano de la Colegiata de Alcañiz.  

Bernardo Pascual (Alcañiz, Teruel, 1689 - Alcañiz c.1750) ejerció el magisterio de capilla de 

la misma aproximadamente cuarenta años. Es muy probable que entrase como infante de coro 

y aprendiera a tañer el órgano con el organista Martín Mateo. El cabildo en 1716 le ofrece el 

beneficio de tenor, y no pas· un a¶o cuando le dio el magisterio de capilla ñen atenci·n a lo 

sobredicho y a más por lograrse una voz más, también perpetuo; porque no debe ejecutarse 

que no sea con cierta seguridad, y para ello deben tener presente estos motivos; porque en esta 

iglesia me dicen hubo ejemplar de haberse ido un músico perpetuo a otra iglesia y en ésta no 

se pudo proveerò (Muneta, 2007: p. 46). En este magisterio, seguramente sustituyó a José de 

Cáseda, maestro de capilla en la Colegiata de Alcañiz desde 1710 hasta 1716, año en el que 

obtuvo el magisterio de capilla de la Catedral de Sigüenza.  

                                                 
3
 Recuperado de http://http://www.flickriver.com/ en fecha 20 de noviembre de 2016   




