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PRESENTACION y CONTACTO

Castellano

Notas de paso inicia su andadura en 2014 como publicacidn periédiCardelrvatorio Superior de Musica
fiJoaqu? n eRalahgiai Ipdrata dé urevista electrénica orientada a la divulgacion de investigaciones
vinculadas con ehundo de la musica y actividades desarrolladas en el seno de la institucion. A trivés de
palabra, el sonido y la imagen, esta plataformarige ¢éambién como punto dietercambio de experiencias y
conocimientos ligados al ambito de la creacidn artisticgeneral.

La seccion de Investigacion incluye, desde un enfoque cientifico y actualigfeiipnes sobre distintos temas

de caracter musal. Le sigue una seccion de Articulosn aportaciones firmadas principalmente por miembros
de la comunidad educativiaa seccién Noticias se hace eco, por otra parte, de los conciertos, conferencias,
clasegnagistrales, representaciones operisticagsaatadémicos y demas actividadealizadas a lo largo del
curso. Por ultimo, la seccién Agenda es una puerta abiertaugVa sede deConservatorio, una invitacion
dirigida a profesionales, estudianteaficionados a la musica que deseen disfrutaladvida artistica y cultural

del centro.

Desde sus inicios en 1879, el Conservatorio ha enriquecido el panorama aritsiicmal de Valencia, ciudad

con una tradicién musical emblematica. Notas de pfisata con ilusién un reto que inicia a eststitncion
decimondnica en una nueva digital. Ahora aspira a convertirse en un punto de encuentro virtual de los
amantes d& musica, donde se promocionen nuestras inquietudes conHigorincipal propdsito de la
publicacién es compartir informacin conocimientgara obtener asi grandes logros al optimizar nuestros
recursos. Esperamos que vuegtterés y colaboracion nos permita seguir avanzando, colmando de este modo
nuestrasaspiraciones.

Bienvenidos a la revista electronica Notas de paso.
Valencia

Notes de pas inicia la seva marxa en 2014 com a publicacié periddica del Conservatori Supéiigicale

fJoaqu2n Rodrigoo de Val nci a. Es tractde rededdquesa r evi
vinculades amb el mén de la musica hatidts desenvolupades en el si dénstitucid. A través de la paraula, el

so i l a i matge, aquesta pdadi atermansdeditgaiperi amb®es
a | 6"mbit de |l a creaci - artzstica en general

La secci6 de Recerdanc | ou, des dbébun enfocament c i e ntéente$ dec i ac
car“cter musical. Li seguei x una seccipermenbragdeiacl e s,

comunitat educati va. L atra bamda,adéls conteothnfe@mciess classes magistralse s s |,

representacions operistiques, actes académics i altres actedtétsades al llarg del curs. Finalment, la seccid
Agenda és una porta oberta a la nova seCdetervatori, una invitacié diiida a professionals, estudiants i
aficionats a la musica que desitgiaudir de la vida artistica i cultural del centre.

Des dels seus inicis en 1879, el Conservatori ha enriquit el panorama artistic i cultural de \Gilgaceamb

una tradici6 musicaémblematica. Notes de pas afronta amb il-lusié6 un repte que in&zjaesta institucié
vuitcentista en una nova era digital. Ara aspira a conv&tien un punt deobada virtual dels amants de la
musica, on es promocionin les nostres inquietuds anal. Eg principal proposit de la publicacié és compartir
informacio i coneixement per obtenir aixi grassoliments en optimitzar els nostres recursos. Esperem que el

vostre interés i col-laboraci6epse r met i segui r avan- angnpstres aspiiagohse nt d o6 aq

Benvinguts a la revista electronica 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 Mdsica
fifiJoaqu2n Rodrigod of Val enci aissenirnatios of sesearah linked with thena g a z i
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 ofeatistic

in general.

The research section includes, from a scientific andowgate approach, reflections on issues of musical
character. This is followed by a section of articles, with contributions mainly signed by members of the
educational communityThe 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 heaeiguaf 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 panfovaienaa, city

with an emblematic musical tradition. Notas de paso faces a challenge that this nirsgeumth institution

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

Wel come to fiNotas de Pasoodo online magazine.
Francais

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

de Musique ¢Joaqu2n Rodri goé tomiqud/ arientée vees.la diffisionsdé a gi t
recherches | i ®s au monde de | a musique ainsi gue de:c
la parol e, Il e sofioeme |l §6®rgge catusei ptamme un point
connaissances dans le domaine de la création artistique en général.

La rubriqgue ¢Rechercheé inclut, déun point de vue sc
sujets en mati re de musique. C enuhi ele contributiong sigméese s t su
principal ement par des membres de | a communaut® ®duc
| 6®cho des concerts,clcaand ®rep®eas, st®g®O®mpnimast acad®n
ayantliet out au |l ong de | dann®e. Finalement, | a rubrique

Conservatoire, une invitation adressée a des professionnels, étudiants et amateurs de la musique qui souhaitent
jouir de la vie artistique et culturelledue nt r e dbéensei gnement .

Depuis son d®but en 1879, |l e Conservatoire a enrichi
tradition musicale embl ®mati que. Le principal but d e
connaissane afin doéobtenir de grands r®sultats en profitar
votre collaboration nous permettront dbéavancer, en sa

Bienvenue sur la revue électronique Notas de paso.

CONTACTO

Conervatorio Superior de MWsica AJoaqu?n Rodr
C/ Cineasta Ricardo Mufioz Suag/n 46013 Valencia- Espafia

revistadigitalcsmv@gmail.com

revista.digial@csmvalencia.es
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LA MUSICA COMO OBJETO DE ACTIVIDAD
PROMOCIONAL

Perspecivas desde el ambito administrativo del Derecho de la Cultura.

Jerahy Garcia Garcia
Resuman
Castellano

En los dltimos afios ha habido un interés creciente en la investigacion del hecho
cultural, por cuanto el mismo afecta de forma significativa a nuestgarmllo
social y humano. De esta forma, los asuntos culturales han sido y son objeto de
analisis por el Derecho, y mas especialmente, por la actuacion de la Administracion
Publica. En consecuencia, no seria del todo ilégico pensar que la mduasica, como
expresion inherente de la cultura, fuese también objeto de regulacién por parte de los
poderes publicos. Sin embargo, el abandono que la misma tiene dentro de la
ordenaciéon cultural en Espafia es evidente, por ejemplo, en las medidas de
proteccion sobre el panonio cultural musical.

Este trabajo propone un estudio sobre la presencia de la accién administrativa de
fomento en las mdltiples manifestaciones de la musica, razén por la cual, en primer
lugar, intentaremos enmarcarlas dentro de la legislacion dules@aniola. Tras ello,
nos referiremos a aquellos entes que puedan interveson mayor O menor
relevancia en dicha actividad prestacional, no sin antes examinar la distribucion
competencial relativa a materias de indole cultural.

Palabras clave: Gestidnusical; Derecho; Propiedad intelectual; Patrimonio cultural,
Administracion Puablica.

Valencia

En els dltims anys hi ha hagut un interes creixent eninlesetigacio del fet
cultural, ja que el mateix afecta de forma significativa al nostre desenvokmam
social i huma.D 6 a g u ferma, aels assumptes culturals han sigut i sén objecte
d'anadlisi pel Dret, i més especialment, per l'actuaci6 de I'Administraci6 Publica. En
conseqguencia, no seria del tot il-logic pensar que la muasica, com a expressid
inherent de la cultura,féra també objecte de regulacié per part dels poders publics.
No obstantaixo, lI'aband6 que la mateixa té dins de l'ordenacié cultural a Espanya és
evident, per exemple, en les mesures de protecci6 sobre el patrimoni -cultural
musical.

Aqued treball proposa un estudi sobre la preséncia de l'acci0 administrativa de
foment en les mdultiples manifestacions de la musica, radé per la qual, en primer lloc,
intentarem emmarcdes dins de la legislacié cultural espanyola. Despté® a,i X ,
ens referirmm a aquells ens que puguen interveramb major o menor rellevaiae
en aquesta activitat prestacional, no senseexaminar abans la distribucio
competencial relativa a matéries d'indole cultural.

Paraules clau: Gestiéo musical; Dret; Propietat intel-lecRetfimoni cultural; Administracio
Publica.
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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 beeanaly®d 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 culturaysdem 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 dtural legislation. After that, it will be systematized different
promotional entities and examined the distribution of cultural competences in Spain.

Keywords: Music management; Law; Intellectual pmtyge Cultural heritage; Public
Administration.
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SUMARIO: PARTE I. I. Introduccién: Acerca del significado de «cultura». Il. La cultura como
objeto del Derecho. Especial atencion a la muisica. a. La obra musical como parte de
la propiedad intelectual y del patrimonio cultural. Ill. La Administracion cultueal
La intervencion publica en la cultura. b. Una cuestibn competencialOrganizacion
institucional. PARTE |II. I. La musica y la actividad administrativa de fomento.
Conclusiones. Bibliografia

PARTE |

l. Introduccion: Acerca del significado de «cultura»

Una de las primeras cuestiones que se nos plantea en el andlisis de la presente
investigacion es qué podemos entender cuando hablamos de «cultura». Podemos
afirmar que, de entre los numerosos términos de caracter abstracto que contempla la
lengua castedina, tal vez el de «cultura» sea de aquellos mas amplios e imprecisos
por la cantidad de significados que envuelve.

Si atendemos a su origen etimoldgico, el vocablo procede de la voz dtalier
-cultivar, cuidar, practicar, honraren cuanto que la sma sefialaba la accién de
labrar la tierra(Coromines, 1980: 288) No fue sino a partir del periodo de la
llustraciért cuando el término pasé a emplearse de un modo metaférico, como una
forma de «cultivar el espirith» En este sentido, la palabra pasdciamente a
aplicarse en el &mbito del lenguajeara posteriormente evolucionar hacia otra
acepcibn mas moderna, preponderante enrs.elXIX, y que haria referencia a una
nocién de cultura vinculada con dtasociedadiel momentd

Por otro lado, cienes sociales como la Antropologia han intentado a lo largo de
los siglos dilucidar el sentido del términ@arranco Vela, 2014: 205)Sin embargo,
las muchas corrientes de pensamiento surgidas de la misma no se han encontrado
nunca exentas de diferenciasCon todo, la idea esencial que determina el
significado de tan ambiguo concepto es, bajo el prisma de la ciencia antropoldgica,
gque «la cultura consiste en la memoria hereditaria no genética de la sociedad»
Dicha afirmacion conlleva que:

1. El ser humano nose encuentra supeditado exclusivamente por una herencia
biolégica o genética, sino por una de caracter hist@uttoral.

! La llustracién como movimiento filoséfico y periodo intelectual supuso el puntortidgppara el estudio del

fen- meno cultural, debiendo aproximar <cient2ficament e
cultura haya existido siempre [ €], es en torno al S
esecimbo de saberes y sensibilidades que por primera \

Vaquer Caballeria, 1998: 27)

% Curiosamente, este Gltimo uso del vocablo desplazaria al sentido original de la palabra, que necesit6 de la raiz
grecolatinaagri/o-, icampoo, para denotar su significado anter.:
pal abr a #f ag PrietodelPeduor 200%4:.24)( vi d.

% Asi, «quienes hablaban o escribfan con un estilo especialmente cuidado se llamaban a stuti@Enos
mientras sus detractores se referian a ellos cuteranog € ] culteros» (vid. Vaquer Caballeria, 19988p

* Aludimos aqui a los diferentes pasatiempos que se asociaban con las clases altas (lectura de novelas, asistencia
a conciertos y repsenta@nes teatrales, etc.) (Ibjd.

® A estas corrientes y sus distintas conclus®son a las que se refiéngeto de Pedr®2004:23 vy ss.
®bid., p. 31.
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2. Esta herencia solo puede ser generada Unicamente por el conjunto de la
sociedad, por cuanto aquello creado por un hombre nuncaiaposkr
considerado como «cultura» si no es trasmitido a los demas agregados
sociales.

Asimismo, podemos continuar con nuestra investigacion acercandonos a la propia
definicion que se establece en el Diccionario de la Real Academia Espafola, que
interpretda palabra de la siguiente marfera

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

- Conjunto de modos de vida y costumbres, conocimientos y grado de desarrollo
artistico, cientifico, industrial, en una época, grupo social, et

- Cultura popular: Conjunto de las manifestaciones en que se expresa la vida
tradicional de un pueblo.

Tal y como sefalaRafael Barranco Vela podemos entender que existe, en base a
las acepciones a las que se refiere nuestro diccionario, tanto un sespidtualista
de la culturaivinculado con el conocimiento de un determinado grupo humano y su
grado de desarrolocomo a otro de caracter tradicional irelacionado con el
aspecto costumbrista de la sociedad y con el folklore propio de una detErmina
regiori (Barranco Vela, 2014: 205)

Cabe sefalar también la Conferencia Mundial sobre Politicas Culturales de la
UNESCO, celebrada en México en 1982, que acometeria la labor de establecer una
definicion de cultura, ampliamente aceptada y utilizada hoydé&éa por diferentes
organismos internacional@larafia, 2010: -3):

En su sentido mas amplio, la cultura puede considerarse actualmente como el
conjunto de los rasgos distintivos, espirituales y materiales, intelectuales vy
afectivos que caracterizan a ursbciedad o un grupo social. Ella engloba,
ademas 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 amplisimo de la palkatwhura»
incluye no soOlo 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 de término (Vaquer Caballeria 1998: 30, nos permite concluir que no
disponemos ni de un concepto uniforme ni de un minimo concierto interdisciplinario
en el que nos podamos fundamentar.

En sintesis, en este apartado hemos hecho referencia al concemi@l ge®
«cultura» a partir de varios puntos de vista: desde una perspectiva etimoldgica;
desde la Antropologia,aunque de forma concisa; y desde una aproximacion
puramente institucional, por un lado a través deredalarizacion linglistica
efectuada ofi@lmente por la RAE, y por otro lado a partir de la definicion realizada
por la UNESCO, organismo especializado deNasiones Unidas y del cual Espaia
forma parte.

" Descartamos de las definiciones aportadas por el Diccionario las referentes a la aeepuitivoda la de

culto religiosq que se encuentra actualmente en desuso, y a la acepcidmta® fisica conjunto de
conocimientos sobre gimnasia y deportes, y practica de ellos, encaminados al pleno desarrollo de las facultades
corporales.
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Il. La cultura como objeto del DerechoEspecial atencion a la musica.

Basta con apreciar la merosa cantidad de conceptos del término que acabamos
de estudiar para plantearnos una nueva cuestion. Recordemos que lo pretendido con
el presente trabajo es ilustrar de qué modo la cultura, y en particular la musica, es
objeto del Derecho vy, consecuentarte, de la actividad promocional de Ila
Administracibn Publica. Por ello, resultaria imposible aceptar que el ordenamiento
juridico considerase como «cultura» todo el conjunto de nociones que hemos podido
tratar anteriormenteiya que incluso alguna de dlatratan al derecho como un
contenido mas de la propia culturaPor esta razén, necesitamos saber como el
Derecho entiende el fendmeno cultural y, ademas, de qué manera se materializa en
el conjunto de normas que conforman nuestro ordenamiento.

Tomaremos como punto de partida la distincion realizada plEsus Prieto de
Pedro (2014: 36) que interpreta dos nociones de cultura relevantes para el mundo
juridico. Asi, distingue entre una cultura denominada «geneyal otra llamada
«colectivae 0 «étnica. La pimera de ellas se corresponderia con «el conjunto
acumulativo de bienes y de valores del espiritu creados por el hombre a través de su
genuina facultad de simbolizac)n mientras que la segunda nocion haria referencia
a «sus concretas manifestaciones @dci st - ri cas [ é], gue expr e:c
determinado de una comunidad, de un pueblo o de una nacién, portadoras de un
sistema cohesionado de contenidos y valores culterales

En razén del fin que persigue nuestra investigacion, dejemos de un ladzida n
étnica a la que se refiere el autor y centrémonos, pues, en la nocion general. A
nuestro parecer entendemos, al igual que manifi€adro Vives Azancot (2009:

111 y ss.) que de la misma nocibrgeneral» de la cultura pueden nacer dos
materias primadiales que supondran el desarrollo normativo de la misma: el
«derecho de autor» y etlerecho del patrimonio cultural».

El derecho de autor.

El protagonismo del derecho de autor en la cultura es indudablemente
significativo, por cuanto el mismo protege taeacion original literaria, artistica o
cientifica.Delia Lipszyc (1993: 115)o define de la siguiente manera:

La rama de la ciencia juridica que regula los derechos subjetivos del autor
sobre las creaci@s que presentan individualidadesultantes desu actividad
intelectual, que habitualmente son enunciadas como obras literarias, musicales,
teatrales, artisticas, cientificas y audiovisuales.

El derecho de autor, considerado en Espafia como una parte fundamental de la
| I amada Apr opi ed adcueniran regulagoc énu al |l Ldbro | sdel Real
Decreto Legislativd/1996, del2 de abril, por el que se aprueba el texto refundido
de laLey de Propiedad Intelectual (LEI)

El contenido del mismo viene delimitado por su titulael propio autor, «la
persom natural que crea alguna obra literaria, artistica o cientifica» (art. 5)1, LPI

8 La Ley de Propiedad Intelectual espafiola regula en su Libro | el derecho de autor, siendo éste equivalente a
propiedad intelectual en sentido estricto. Debemos tener en cuenta, ademas, la existencia de los denominados
«otros derechos de propiedad intelectualgulados en el Libro Il, y que la LPI califica también de propiedad
intelectual en una acepcion mas amgia.el presente trabajo nos referimos Unicamente al primer sentido, este

es al recogido en el Libro |, pues entendemos que posee de mayor relewaacil fera que estamos
estudiando.
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su objeto ila obra, «creaciones originales literarias, artisticas o0 cientificas
expresadas por cualquier medio o soporte, tangible o intangible» (art. 1011 yLPI)
una serigle derechos de caracter moral y patrimdnial

El derecho del patrimonio cultural.

Con el fin de aproximarnos al concepto de patrimonio cultural, debemos atender
primeramente a la Constitucion Espafiola de 1978 (CE), que dispone en su art. 46:

Los poderes (iblicos garantizardan la conservacibon 'y promoveran el
enriquecimiento del patrimonio histérico, cultural y artistico de los pueblos de
Espafia y de los bienes que lo integran, cualquiera que sea su régimen juridico
y su titularidad. La ley penal sancionané htentados contra este patrimonio.

Por su parte, la Ley 16/1985, de 25 de junio, de Patrimonio Histérico Espariol
(LPHE), en su articulo 1.2, especifica:

Integran el Patrimonio Histérico Esparfol los inmuebles y objetos muebles de
interés artistico, hist@o, paleontologico, arqueoldgico, etnogréafico, cientifico
o técnico. También forman parte del mismo el patrimonio documental vy
bibliografico, los yacimientos y zonas arqueoldgicas, asi como los sitios
naturales, jardines y parques, que tengan valor iemtist histérico o
antropologico.

Asimismo, forman parte del Patrimonio Histérico Espafiol los bienes que
integren el Patrimonio Cultural Inmaterial, de conformidad con lo que
eshiblezca su legislacion especial

Lo primero que destaca es la cuestion termigiokd Las leyes protegen de la
misma manera al patrimonio historico, artistico y cultural, aunque su nombre se
limite dnicamente a Patrimonio Histérico. En consecuencia, tal y como hemos
hecho, nos referiremos a este conjunto como patrimonio cultural reidoseampliq
extension conceptual que se debe a «la voluntad del legislador de no dejar sin
proteccion todo lo que constituya la herencia o patrimonio cultural de la
ComunidadxPadrés Reig, 2000: 29293)

Por otro lado, las Comunidades Auténomas hanadic también sus propias leyes
de patrimonio cultural. Podemos destacmi, la Ley 4/1998, de 11 de junio, del
Patrimonio Cultural Valenciano, la Ley 14/2007, de 26 de noviembre, del
Patrimonio Historico de Andalucia, etc.

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

exhaustivos trabajos, una de las varias especialidades de la cultura como materia
especifica del Derecho se engloba dentro de los dos grandes sectores acabados de

examinar.

Ciertamente, tanto en un campo como en axiste una clarisima dualidad de
intereses. El autor en este sentido define dicha dualidad como un binomio

°De duracién ilimitada, los «derechos moralds| autor son irrenunciables e inalienables y acompafian al autor
durante toda su vida y a sus herederos o causahabientes al fallecimiento de aquél. Entre ellos @estdta el d

al reconocimiento de la condicién de autor de la obra, y el de exigir el respeto a la integridad y la no alteracién
de la misma. Por otro lado, los «derechos patrimonialesle explotacién», condicionados temporalmente, son
aquellos derechos a wés de los cuales el titular de la obra puede obtener unos beneficios econémicos. Estos
pueden ser de exclusiva, pues otorgan a su titular la capacidad para autorizar o prohibir la utilizacion de su obra
(reproduccion, distribucién, comunicacion publicaansformacion) y derechos de mera remuneracion, es decir,
compensacion equitativa por copia priva@éd. BercovitzRodriguezCano,2012)
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compuesto por el «interés particular e interés general inscrito en el corazon de la
cultura»(Prieto de Pedro, 2009: 286)

Este juego entre interesee refleja:

- En la propiedad intelectual por cuanto los derechos patrimonialaterés
particulai suponen, una vez transcurrido su periodo de vigencia, pasar la obra al
dominio puablicd®, momento a partir del cual la misma puede ser utilizada por
cualquer persona, de forma libre y gratuiitaterés general

- En el patrimonio cultural en relacion con las facultades plenasisds, fructus y
abusu$’ vinculadas al derecho de propiedad del individuo. De tal manera, el
propietario de un bien integrante detfimonio cultural® no puede abusar de él,
pues es portador de un interés general. Asi, el propietario no solo no puede
destruir dicho bien, sino que ademas resulta obligado a cumplir con las cargas de
conservacion establecidasx lege En definitiva, el popietario esta obligado «a
respetar la funcion 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 demas
ciudadanos»Rrieto de Pedro, 200287).

a. La obra musical como pate de la propiedad intelectual y del
patrimonio cultural.

El proposito de esta seccion es el de enmarcar el fendmeno 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 Igpropiedad intelectualla obra musical se recoge como
objeto del derecho de autor en el apartado b) del art. 10 LPI, incluyendo asi de forma
explicita la composicibn musical, con o sin letra. Esta fijacion por el legislador
supone de mama indubitada que la musica sea objeto de propiedad intelectual, sin
que necesite de una posible justificaéfon

Asimismo, se produce otra mencion en los articulos previstos para las obras
draméaticemusicales, creaciones mixtas entre musica y repres@émtatéatral. A
priori podriamos tachar tal alusién de superflua, por cuanto las obras musicales y las
draméticas ya son por si mismas objeto de propiedad intelectual. Sin embargo, la
union expresa de ambos objetos da lugar a un nuevo régimen especificwo @ik
de sus partes por sepavado que ha suscitado un gran namero de conflicess los
ultimos afiogGalacho Abolafio, 2014: 161)

Méas allA de estas menciones, solamente encontramos pequefias referencias a la

9 a LPI fija este periodo de tiempo en 70 afios después de la muerte del autor. «Los derechos de explotacién de
la dbra duraran toda la vida del autor y setenta afios después de su muerte o declaracién de fali¢aimmni2&to
LPI).

' La concepcion de la propiedad por el Derecho Romano se entendia bajo estos tres pilares fundamentales:
El usus que como su propio nonindica se referia a hacer un uso de la cosa acorde a sufficied que

consistia en el derecho a recibir sus frutos;abekus el derecho de disposicién que alcanzaba su limite con la
capacidad de destruir la propiedad.

2En la actualidad poderadlistinguir tres tipos de sujetos titulares de patrimonio cultural: las Administraciones
Publicas, las instituciones eclesiasticas (la Iglesia Catdlica es la principal propietaria de patrimonio cultural en
todo el territorio nacional) y los particularégid. Padros Reig2000:294).

13 Justificacién necesaria para, por ejemplo, perfumes o recetas de cocina.
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masica en articulos muy dispersos de lamativd®. Esta situacién 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 musica, hace que la misma s$mgdisabsolutamente del

resto de obras protegidas por el derecho de autor. En la mdusica, la abstraccion es el
rasgo mas diferenciador, siendo el propio sonido el fin y no el medio para la
conclusion de aquello que ha de expresarse.

Igualmente hemos de csiderar la necesidad de una reproduccion fisica de la
misma pues solo de esta manera el sonido podra ser apreciado por el espectador.
Con ello queremos decir que la partitura, siempre que exista itengamos en
cuenta géneros tipicamente improvisats como el jazz o el flamerico establece
simplemente el esquema escrito para el ejecutante de la obra, pero no copstituye
se el arte musical al completb A esta conclusién también llegAntonio Galacho
Abolafio (2014 167168) quien ademas comparla obra literaria con la obra
musical respecto al canal utilizado por cada una de ellas:

La diferencia, pues, entre una sinfonia de Beethoven y unos sonetos de
Shakespeare, es que éstos son un reflejo del pensamiento de este escritor y las
ideas existertanto en su mente como en la del lector. Ahora bien, una sinfonia
de Beethoven evidentemente reflejard la idea que este compositor tenia a la
hora de componerla pero en absoluto coincidira con la idea del oyente al
escucharla y ademas y aqui es donde Bsersa un afadido fundamental, la
sinfonia traera sonidos al mundo, pues en la partitura no existen como tales.
[ é] | a i dea concretada a trav®s del | e
exacta en la mente del lector acerca de lo que se esta expresanddegto,el
mientras que dicha imagen en la mente del oyente jamas serd predecible ni
siquiera de forma aproximada.

Por otro lado, en lo que se refiere a la muasica cgawimonio culturgl resulta
importante comentar que se trata de una cuestibn complejacy @studiada por la
doctrina espafiola. Por suerte, en los Ultimos afios encontramos investigaciones que
constituyen un estudio precursor en dicho campo, vinculando ramas del
conocimiento ya no tan dispares como la Musicologia o el Derecho. En este ambito
se puede citar la labor d&Reyes Marzal Rag®, cuyas obras suponen una base
tedrica pionera para el estudio de la musica como bien cultural.

Como punto de partida, trataremos de aproximar el concepto de «patrimonio
cultural musical», que sigue siendo todavun término no definido de manera
precisa. Retomando brevemente lo expuesto en parrafos anteriores, la milsica
como una expresion artistica incorpérea, intangible y delimitada en el tiempo
casa con la definicibn de «patrimonio cultural» material béstada en la LPHE, sin
perjuicio de los instrumentos musicales mayormente sometidos al tratamiento
general de bienes muelles partituras y otro patrimonio bibliografico y los

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

'] a obra como bien inmaterial no se identifica con su soporte, aunque necesite del mismo para existr. Hay q
distinguir pues entre la obra y su fijacion material. El derecho de autor recae sobre la obra y no directamente
sobre el soporte, a pesar de que la obra por si misma sea dependiente de él. La doctrina distingue pues entre
corpus mysticumla obra inmatsgal- y corpus mechanicurrel soporte como conceptos independientes pero
condicionados(vid. Bercovitz Rodrigueano,2012

'® para el presenteabajo se ha utilizado la obra Marzal Raga, 2016.
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depositos en que se encuentrarajustados en la regulacion del patrimonio
documental y los bienes inmuebles musicales, como el érgano, un caso que goza de
gran especialiddd

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 yir paaa
la salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial (LSPCI). Esta, en su articulo 2.i)
establece:

Tendran la consideracion de bienes del patrimonio cultural inmaterial los usos,
representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas que las damesni

los grupos y en algunos casos los individuos, reconozcan como parte integrante
de su patrimonio cultural, y en particular: i) manifestaciones rasnanadsica y
danza tradicional

De este modo, la concrecion de la musica como patrimonio culturalteinahase
encontrara condicionada a un requisito de identidad colecteadicion que se
designa como el «sentido de pertenencia apreciado por las comunidades, grupos o
individuos de una determinada sociedédarzal Raga, 2016: 78)

Asimismo cabe sefialala Ley 2/1998, de 12 de mayo, valenciana de la Mdusica,
Gnica en todo el territorio nacional, que hace referencia al patrimonio musical
valenciano como «aquellos bienes, actividades y entidades de caracter musical
especialmente representativos de la hestory la cultura de la Comunidad
Valenciana» drt. 35).

Tal y como observamos, la normativa en patrimonio cultural trata con regimenes
diferenciados a la musica como bien material y a la misma como bien inmaterial, de
suerte que se evidencie la falta deorigpor parte del legislador. Queda asi clara la
necesidad de armonizar una regulacion especial que atienda a las necesidades de la
musica como una dualidad materaimaterial, dedoblaca en dos realidades
autbnomas

Partiendo de este presupuesto, conagimcon una Ultima definicibn de
patrimonio cultural musical espafol«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 culturadgbe ser protegido,
conservado y difundido(Gembero Ustarroz, 2005: 142).

1. La Administracion cultural.

Hasta el momento nos hemos centrado en ofrecer una visidbn general sobre la
cultura y su reflejo en nuestro ordenamiento juridico. Asimismo, atendiendo
esencialmente a la musica, 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 actuacion de los egogeiblicos en el
ambito de la cultura, para ello apoyandonos en tres notas fundamentales: Ila
intervencion de la Administracion y las diversas modalidades que puede presentar,
su reparto territorial de competencias y, por ultimo, su organizacion.

" A todas estas cuestiones se ha refeMdozal RageC.Ry de la Encarnacién A.MenMarzal Raga, 2016: 80
82 y109-128, respectivamente.



e €)otasdepaso
n¥amer o marzo 2017 16

a. Laintervencion publica en la cultura.

En las ultimas décadas, el desarrollo de las politicas publicas en materia cultural
ha sido sumamente importatitede ahi que en la actualidad la cultura sea un objeto
primordial de la accion administrativdosé Bermejo Vera(2005: 285)sefiala que en
sentido amplio, la intervencion de la Administracion en este ambito responde
fundamentalmente a técnicas de fom&htp policid®, si bien el autorBarranco Vela
(2014: 220)fade otras de caracter secundario, como la actividazhdei@rf™.

Por otro lado, la Administracion interviene en otros sectores culturales a razon de
su inclusion entre los servicios publicos, como las bibliotecas; de su interés general
de proteccién, como los museos; o de su vinculacion con la historia deciédas,
como en el caso de los archi@grmejo Vera, 2005: 286)

Nuestra Constitucion dedica dos preceptos para la fundamentacion de la
intervencion publica cultural, los articulos 44 y 46 CE. El primero de ellos, en su
primer apartado, expone: «Los poes publicos promoverdn y tutelardn el acceso a
la cultura, a la que todos tienen derecho». Asi, el precepto establece tal obligacion
como uno de los principios rectores de la politica social y econdmica de nuestro
pais. Por su parte, el art. 46 CE, yagpuwesto en paginas anteriores, constituye una
nueva obligacion de los poderes publicos de garantizar la conservacion y promover
el enriguecimiento del patrimonio historico, cultural y artistico de los pueblos de
Espafia y de los bienes que lo integran, ieddentemente de su régimen juridico y
titularidad. Este precepto, junto con lo previsto parcialmente en el art. ¥2 QB
deja entrever el complejo sistema de organizacibn de competencias que trataremos
en proximos puntos.

En definitiva, estos articuo establecen una serie de obligaciones por parte de los
poderes publicos, que se concretan en mandatos de «promover, tutelar, garantizar y
fomentar la cultura, el acceso a ella y la conservacién de los bienes que forman parte
de la misma%Barranco Vela, @14: 214)

b. Una cuestiébn competencial.

Como hemos podido ver, nuestra Norma Fundamental obliga a todos los poderes
publicos a intervenir en materia cultural. Este hecho hace que resulte muy
importante determinar cuales son las competencias correspondentesla uno de
ellos.

Podemos comenzar sefialando el articulo 149.2 CE, que se refiere a la cultura

8Vid. sobre esta cuestion el interesante trabajo de JoaRjuistUlldemollinsy Juan ArturoRubio Arostegui
(2016} Treinta afios de politicas culturales en Espafia: Participacicultural, gobernanza territorial e
industrias culturalesValencia: Universitat de Valéncia

9 Modalidad de intervencién administrativa que consiste en guiar las acciones de los particulares hacia un fin de
interés general mediante la entrega de digeisoentivos. Seglin 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) 0 que atraviesen una épawésis (el circo, el teatro)

%0 Como garantia de la seguridad en espectaculos o como forma de un adecuado desarrollo del sector cultural
deterninado (cinematografia)

2L Actividad que se desarrolla en la exigencia de obligaciones tributarias, deber de conservacion, prohibiciones,
sangones, medidas expropiatorias, .etc

2cCorresponde a | os poderes p¥blicos [é] facilitar
econdmica, cultural y social».
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como un supuesto de concurrencia competencial entre el Estado y las Comunidades
Auténomas. El precepto supone de tal modo que ambos Entes puedan desarrollar
mismo tiempo el mismo tipo de funciones:

Sin  perjuicio de las competencias que podrdn asumir las Comunidades
Autonomas, el Estado considerara el servicio de la cultura como deber y
atribucion esencial y facilitara la comunicacién cultural entre las ubalades
Autonomas, 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 competelat@asensu

Asi, observamos otra serie de articulos que atribuyen competencias exclusivas al
Estado (art. 149.1.28 CE: «defensa del patrimonio cultural, artistico y monumental
espafol contra la exportacibn y la expoliacion») y, de otra parte, exclusivas a las
Comunidade Autonomas (art. 148.1.15: «Museos, bibliotecas y conservatorios de
muasica de interés para la Comunidad Autéonoma» y art. 148.1.17 CE: «El fomento
de la cultura, de la investigaciébn y, en su caso, de la ensefianza de la lengua de la
Comunidad Autonoma»).

Ademas, hemos de examinar la intima conexion que presenta la cultura con otras
materias sujetas a diferentes regimenes competenci@lasillo Lopez, 2005: 85
86), a saber:

La educacién (art. 27 CE), el régimen de los medios de comunicacion (art. 20
CE),la I|ibertad de <creaci-n cultural (arts.
(arts. 44.2 CE). A los cuales, se puede afiadir 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 diversidd 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 ambito estatal, cuando en todas estas
materias competenciales las Comunidades éarhas disponen de un poder
normativo. A este respecto, el papel de la Administracibn central del Estado
queda ubicaden una funcion de coordinacién.

A toda esta problematica se ha referido también el Tribunal Constitucional
cuando afirma la existenciad

un impreciso deslinde competencial en esta materia de «cultura», donde la
terminologia utilizada en el bloque constitucional estd impregnada de la
amplitud y generalidad propia de este término, derivada de las consiguientes
imprecisiones conceptuales ylificultades practicas para establecer hosb
competenciales excluyenteSTC 84/1983, de 24 de octubre).

Partiendo de esta situacion, nos detendremos de nuevo en las técnicas elementales
de intervencion administrativa en la cultuidomento y policia y en los dos
sectores base de la presente investigacigmatrimonio cultural y propiedad
intelectual .

Por lo que respecta a las técnicas administratiB@smejo Vera(2005: 295) nos
confirma la concurrencia competencial existente en la actuacion de fonperds la
misma puede provenir tanto del Estado como de las Comunidades Autbnomas:

Asi, podra el Estado actuar en aquellos supuestos en los que resulte insuficiente
o inadecuada la actuacion de las Administraciones autonémicas para la
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consecucion de losinkes perseguidos, asi como para lograr una adecuada
comunicacion cultural entre las distintas Comunidades

Contrario a lo esperado, dicha afirmacion no parece tan clara en el caso de la
actividad de policia en espectaculos culturales, pues como bierma seffidutor, la
misma carece de pronunciamiento competencial expre¢Bermejo Vera, 2005:
297y ss.)

Por otra parte, analicemos la distribucion de competencias sobre el régimen de
proteccion del patrimonio cultural y, seguidamente, de la propiedad totdlecCon
respecto al patrimonio cultural, la LPHE, en su art. 6.1.a), confiere a las
Comunidades Autonomas la aplicacion del régimen juridico de protecciéon de los
bienes culturales («A los efectos de la presente Ley se entenderd como Organismos
competente para su ejecucion los que en cada Comunidad Autbnoma tengan a su
cargo la proteccion del patrimonio historico»), a excepcion de lo sefialado en el art.
149.1.28 CEianteriormente tratadlo como materia exclusiva estatal. Asimismo, la
propia Ley atribuye oas competencias al Estado, como las previstas en los arts. 2.2
(«la adopcion de las medidas necesarias para facilitar su colaboracion con los
restantes poderes publicos»), 2.3 («la difusion internacional del conocimiento de los
bienes integrantes del Fatonio Histérico Espafiol, la recuperacién de tales bienes
cuando hubiesen sido ilicitamente exportados y el intercambio de informacion
cultural, técnica y cientifica con los deméas Estados y con los Organismos
internacionales»), 12 y 13 («la creacion de Registro General de bienes declarados
de interés cultural»), entre otrd@arrero Rodriguez, 2009: 291y 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 propiedadtial. Como
se puede apreciar, el precepto no reserva la ejecucion de dicha normativa, de ahi que
«las Administraciones autonémicas puedan desarrollar funciones ejecutivas 'y
administrativas en la materigBustillo Bolado, 2009: 373)

Finalizando con el presente apartado, no debemos olvidar las competencias
atribuidas a las Entidades locafesprevistas en la Ley 7/1985, de 2 de abril,
Reguladora de las Bas del Régimen Local (LRBRL).sf, en su articulo 7, las
clasifica en competencias propias atrilas por la Ley y en competencias atribuidas
por delegacion. De esta forma, «las competencias propias se ejercen en régimen de
autonomia y bajo la propia responsabilidad, atendiendo a la debida programacion y
ejecucion con las demas Administraciones puglicamientras que la®ompetencias
delegadasse ejercen en los términos establecidos en la disposicibn o en el acuerdo
de delegacion, segun corresponda, y podran establecer técnicas de direccion vy
control de oportunidad y eficiencia».

Por su parte, el ar25 de la misma Ley recoge las competencias fijadas para los
Municipios. En su apartado 2.m) se establece: «El Municipio ejercera, en todo caso,
competencias en los términos de la legislacion del Estado y de las Comunidades
Auténomas en las siguientes mae: Actividades o instalaciones culturales y
deportivas; ocupacion del tiempo libre; turismo». En cuanto a los entes provinciales
e insulares, Unicamente podran ostentar competencias en aquellas materias que les

% Asi, la actividad de policia cultural ha sido tradicionalmente objetegiglacion reglamentaria, hecho que
causaria cierta polémica doctrinal y judicial.

4 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 Awndas, 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 Diputacion las que les atribuyan, en este concepto, las Leyes del Estado y de las
Conuni dades Aut - -nomaséeéeée.

Tal y como observamos, esta distribucion de competencias refleja de forma clara
una realidad: & manifestacion cultural es inherente a todo grupo social y en todos
los niveles posibles, de ahi que nuestro ordenamiento juridico detiemsi hasta el
limite las competencias territoriales en dicho ambito.

c. Organizacion institucional.

Una vez hemos visto las posibles actuaciones administrativas en materia cultural,
asi como el reparto de competencias entre el Estado, las Comunidadesnmfaston
las Entidades locales, es necesario tratar su organizacion institucional para poder asi
comprender la tesis del presente trabajo. De esta manera, trataremos mas
exhaustivamente aquellos organismos que, de una forma u otra, se encuentren
mayormenteelacionados con el fenémeno musital

A nivel estatal, nos encontramos con el Ministerio de Educacion, Cultura y
Deporte (Real Decreto 1823/2011, de 21 de diciembre), que se subdivide en dos
Secretarias de Estado y un Consejo Superior del mismo rangoedeeteBia de
Estado de Educacion, Formacion Profesional y Universidades; la Secretaria de
Estado de Cultura, y el Consejo Superior de Deportes. Dejando a un lado este
altimo, las diferentes modalidades que puede presentar la musica se hallan recogidas
bastamente en la Secretaria de Estado de Ctfitura

A su vez, la misma se estructura en:

- Dos Direcciones Generales: La Direccion Genera @olitica e Industrias
Culturales y del Libro, y la Direccibn General de Bellas Artes y Bienes
Culturales y de Archivos yBibliotecas, entre las cuales encontramos diferentes
Subdirecciones Generales. Es cierto que, aunque alguna de ellas pueda
relacionarse con la musia su indirecta vinculacién con la misma imposibilita
gue sean objeto de este estudio.

- Seis organismos adritos: El Museo del Prado, la Biblioteca Nacional, el Museo
Nacional Centro de Arte Reina SofMNCARS), el Instituto de Ila
Cinematografia y de las Artes AudiovisualE3AA), la Gerencia de
Infraestructuras 'y Equipamientos de Cultura vy, por dltimo, Instituto
Nacionalde lasArtes Escénicag de la Mdusica (INAEM), al que vamos a
referirnos a continuacion.

% para ello tomaremos como ba€abierno de Espafi2015.

% A excepciéon del Consejo Superior de Ensefianzas Artisticas (CSEA), 6rgano consultivo del Estado y
dependiente de la Secretaria de Estado de Educacion, Formacion Profesional y Universidadesiroilee des

labores de asesoramiento y de elaboracion de propuestas al Gobierno de Espafia en relacion con los distintos
aspectos de las ensefianzas artisticas, incluidas las ensefianzas elementales, profesionales y superiores de Musica.
Vid. sitio web oficial C&A (http://www.mecd.gob.es/ministerimecd/organizacion/organismos/colegiad
asesoramientparticipacionéseartisticas/inio.html. Fecha de consulta: 17.2616.

2 Véase como ejemplo la Subdireccion General de Propiedad Intelectual, la de Protecdtrighenio
Histdrico, la de los Archivos Estatales, etc.
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El INAEM es un organismo administrativo autonomo actualmente regulado por
el Real Decreto 2491/1996, de 5 de diciembre. Los fines propios delutmséstan
delimitados en su articulo 2, entre los que destacan la promocion, proteccion y
difusion de las artes escénicas y de la muasica en cualquiera de sus manifestaciones,
y suproyeccion en el exterior. Asimismo lleva a cabo la gestibn de aquellososcent
dependientes de ékn el &mbito musical destacan el Auditorio Nacional de Musica
el Centro de Documentacionde Musica y Danza, el Centro Nacional de Difusion
Musical, la Joven Orquesta Nacional de Espafia y la Orquesta y Coro Nacionales de
Espana.

Por dltimo debemos hacer referencia a una institucibn de ambito estatal que,
relacionada administrativamente con el Ministede Educacion, Cultura y Deporte,
supone un centro de actividad cultural realmente importante. Hablamos del Instituto
de Espafia, orggsmo que integra, entre otras, a la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando (RABASF)

Inaugurada oficialmente en 1752 durante el reinado de FernanddSafichez
Cantén, 1952: 308)la RABASF (Real Decreto 542/2004, de 13 de abril) tiene el
objeto de «fomentar la creatividad artistica, asi como el estudio, difusion vy
proteccion de las artes y del patrimonio cultural, muy particularmente de la pintura,
la escultura, la arquitectura, la musica y las nuevas artes de la ifffagen

A nivel autonémico, Prieto de Pedro nos sefiala que «al igual que la
Administraci -n del Est ado, [ é] estas estr
heterogeneidad de formulasg2009: 274) De este modo, algunas Comunidades
Auténomas organizan su Administracion cultural en un aini®epartamento,
mientras que otras implantan modelos de Consejerias mixtas. Citamos como
ejemplo a la Comunidad Valenciana, que, siguiendo este ultimo modelo, agrupa la
Cultura a otras tres materias: Educacion, Investigacion y Déporte

Por su parte, las dinunidades Autonomas también llevan a cabo politicas
culturales relacionadas con el fendmeno musical. Asi, en la Comunidad Valenciana
destaca la creacidbn de «CulturArts» (Decreto 141/2014, de 5 de septiembre, del
Consell), una entidad de derecho publicopadwliente de laConsel | er i a doEd
Cultura i Esport que tiene como finalidad:

El desarrollo y la ejecucion de la politica cultural de la Generalitat en cuanto
concierne al conocimiento, tutela, fomento, recuperacién, conservacion,
restauracion, estiml investigacion, promocién y difusibon de las artes
escénicas, musicales, y plasticas en todas sus variedades y los museos en
particular, del patrimonio sonoro, audiovisual y de la cinematografia, asi como
de la documentacién especifica que hayan ido rgade 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 dedicacion a
la recuperacion conservacion, restauracién, catalogacion y difusion del
patrimonio artistico en estas materias (art. 2.1).

La entidad, a su vez, esta estructurada en distintas Subdirecciones, entre las que
se encuentra la Subdireccion General de Musica de CulturArts, encargada de

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

% Denominacion oficialConselleria d'Educacio, Investigacié, Cultura i Esport
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La proteccion y difusion del patrimonio meai valenciano, de la promocion

de la musica y los profesionales valencianos en las distintas localidades de la
Comunidad Valenciana, de la gestion de unidades artisticas (Joven Orquesta de
la Generalitat Valenciana y Coro de la Generalitat Valenciand)esténulo de

la composicion 'y creacibn de nueva musica, de la promocién del
asociacionismo musical y de la proyeccion de la cultura musical mas alla de la
Comunidad Valenciana.

Para finalizar, destacaremos tres organismos relevantes para la musica en el
ambito territorial autonémico valenciaifo

- Citamos, de un lado, al Instituto Superior de Ensefianzas Artisticas de la
Comunitat Valenciana ISEACV (Ley 8/2007, de 2 de marzo, de la Generalitat),
cuya mision principal es la fomentar y desarrollar la autonoadadémica, de
organizaciéon y de gestion a los centros superiores de ensefianzas aittsiroas
los conservatorios superiores de musica

- De otro lado, a la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, en especial la
Seccién de Mdusica, institucion conswdt 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 ensefianza, ejercicio y difusion,
y también velando por la conservacion y enriquecimientd g@atrimonio
historico, natural y cultural de Espafia y, en particular, de la Comunidad
Valenciana®'.

- Por Jdltimo, al Consell Valencia de Cultura (Decreto 202/1998, de 15 de
diciembre, del Gobierno Valenciano), institucion publieaonsultiva y asesora
en materias especificas que afecten a la cultura de la Comunidad Valenciana
(art. 6) Se divide en cinco Comisiones, incluida la Comisidbn de las Artes,
encargada de«estudiar y promover todo lo relacionado con las artes plasticas,
escénicas y musicales comjgoraneas (art. 37).

PARTE Il

l. La musica y la actividad administrativa de fomento.

Llegados a este punto, procederemos a enumerar de forma sistemética las
diferentes técnicas de fomento administrativo y su aplicacion en el fendomeno
musical. Para ello nosasaremos en la clasificacion efectuada pPoan Alfonso
Santamaria Pastor(2015: 375394) que divide dichas técnicas en «medios
honorificos», «medios juridicos» y «medios econdmicos».

- Medios honorificos Son modalidades de accion premial que se magmalicon
la concesion de titulos nobiliarios, de condecoraciones civiles y militares y de
premios. Todas estas poseen una relevancia e impacto social innegables, pero,
como asegura el autor, su clasificacion como medidasfodento es altamente
discutible Con todo, los premios como forma de apoyo institucicmadrtistas y

% No ampliaremos mas alla, pues entendemos que la organizacién institucional cultural en ambito local es
infinitamente extensa.

31 Articulo 3, Estatutos de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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creadores en Espafia es notalfReal Instituto Elcano, 2004: 33)e tal forma

que nos podamos referimas especialmente a loses Premios Nacionales de
Musica, convocados anualmente pelr 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 dramatico, musical, coreografico, de
interpretacion, etc. o, en términos subestatalas,los «Premios Iturbi» del
Concurso Internacional de Piano de Valencia, convocados por su Diputacion
Provincial.

- Medios juridicos Constituyen «un conjunto de medidas de apoyo a la iniciativa
privada consistentes en el otorgamiento singularizado a determinadas pevsonas
empresas de especificas situaciones de privilegio». Fueron utilizados durante los
siglos XVIII y XIX, y establecian, por ejemplo, situaciones de monopolio o
restriccion de competencia. En la actualidad no ofrece ningun interés, hallandose
en un estadoamnpleto de obsolescencia.

- Medios econOmicos Este Ultimo bloque de medios de fomento puede
clasificarse, a su vez, en medios reales, fiscales, crediticios y econémicos en
sentido estricto. Analicemos cada uno de ellos:

- Medios reales:

Consisten en la psta a disposicion del beneficiario de bienes de titularidad
publica Tya sean estos demaniales o patrimoriialeslejadas hoy en dia de la
actividad administrativa de fomento, se emplearon para propiciar actividades
tendentes a la creacion de riqueza. Aloheate este tipo de medios pertenecen al
campo de la actividad administrativa de ordenacion, por cuanto se protegen
bienes con valores colectivos mediante la correcta ordenacion de su
aprovechamiento.

- Medios fiscales:

Son aquellas medidas que integran e$tablecimiento de «exenciones o
desgravaciones tributarias, arancelarias o de regimenes excepcionales de favor en
la regulacion de determinados impuestos». Gozan de una larga tradicién y tienen
gran relevancia en el panorama artistico y cultural. Aunque previstos
Unicamente para la musicaabe sefialar a modo de ejemplo, las rentas percibidas
de «premios literarios, artisticos o cientificos relevamtesxentas del Impuesto
sobre la Renta de las Personas Fisicas (art. 7.1 Ley 35/2006, de 28 de reviembr
del Impuesto sobre la Renta de las Personas Fisicas); 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 mecehazgo
incluido el cultural y la promocion de la sociedad civil en la defensa del
patrimonio artistico.

Es evidente que su clasificacion como técnicadministrativa sea
conceptualmente discutida, pues en general se trata de medidas de politica
econdémica concretadas via legislatiian este sentido podemos hacer referencia
a la LPHE, en cuyo art. 68 se establece el llamat® culturab. Asi, la ley
obliga a destinar al menos el 1% del presupuesto de toda obra publica financiada
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total o parcialmente por el Estadea financiar tralajos de conservacion o
enriquecimiento del Patrimonio Histérico Espafiol o de fomento de la creatividad
artisticar®.

- Medios crediticios:

Reducidasen la actualidad, son técnicas que constituyen «el establecimiento
de | 2neas pri vi |l eg deardediss altbmativasr de dfinahc@cion».e |
No gozan de relevancia en el marco artisticlbural, pues se observan sobre
todo en el ambito de la pequefia y mediana empresa.

- Medios econdmicosensu stricto

Consisten en transferencias de aportacion de tapitte tipo de medios han
guedado reducidos a la figura de la subvencion, cuya definicidn, establecida por
la Ley 38/2003, de 17 de noviembre, General de Subvenciones, es: «donacién
dineraria de caracter modal destinada a promover fines o actividadestedés i
publico». De esta manera, el ente administrativo lleva a cabo un otorgamiento
directo o indirecto de recursos monetarios para la consecucion de una tarea u
objetivo considerados de interés general. Son los supuestos MAS numMerosos,
presentes para ntilbd de actividades y promovidos por toda clase de
Administraciones. En el ambito musical podemos nombrar infinidad de ellos:
ayudas para la creacion de auditorios, produccibn musical, becas de
perfeccionamiento y estudio, organizacion de manifestacionassicales de
relevancia en el territorio espaffol edicion discogréfica, compra de
instrumentos musicales, etc.

Conclusiones.

Retomando elproposito planteado al comienzo de este estudio, ahora es posible
afirmar que la musica como expresion cultural néxesle una proteccion por el
momento inexistente. A pesar del profundo alcance que manifiesta en nuestro
ordenamiento juridico la materia culturaprevista en la legislacion sobre propiedad
intelectual y patrimonio histérieartistico; presente también eta intervencion
administrativa, asi como en la distribucibn de competencias, e institucionalizada en
los numerosos organismos publicos de caracter cillturalxiste la imperiosa
necesidad de una regulacion normativa que asegure la realidad tangiblenggblta
de la musica, garantizando de este modo su completa proteccion.

De otro lado, hemos observado que la acciébn administrativa de fomento en el
ambito musical se concreta fundamentalmente en modalidades premiales
i discutibles por @ implicacion promocional y en medios fiscales y de subvencion,
la técnica mas extendida en este contexto. Asi, los resultados de este estudio
sugieren una serie de nuevas cuestiones de investigacion, dedicadas a la
sistematizacion de aquellas medidas npoionales que vinculen, por una parte, a

%25 bien en los Ultimos afios se ha aplicado exedmsente a la rehabilitacién del patrimonio cultural, y no tanto
al fomerno de la creatividad artistica (Real Instituto Elcano, 2G@x:

% Orden del Ministerio de Cultura de 22 de febrero de 1988, por la que se establece la normativa de ayuda a la
Mdsicay a la Danza.
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todos los poderes publicos y, por otra, a la ciudadania como creadora del fendmeno
musical en toda su extension.
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Diferencias del aprendizaje musical entre un nifio y un adulto
Andrea Sala Vicedo

Resumen

El trabajo que presentamos a continuacion pretende establecer diferenei@s praceso de
aprendizaje de un nifio y un adulto, enfocado mas concretamente a la formacién de un
instrumento musical. A su vez, busca estudiar los casos mas especificos de personas que
iniciaron sus ensefianzas musicales con una edad adulta, cualesldsenmotivos que les

llevaron a hacerlo y qué aspectos son los mas costosos de realizar para ellos ya que cada vez
son mas adultos los que comienzan sus estudios musicales. Para ello se realizaron entrevistas
a profesores cualificados musicalmente, asi@encuestas a un amplio grupo de alumnos a
partir de 7 afos.

Desarrollamos una investigacion empirica donde la metodologia cualitativa y cuantitativa y

de trabajo de campo nos acercaron a los objetivos propuestos. Tras realizar el estudio
concluimos queon muchos los factores que determinan las diferencias entre alumnos nifios y

adultos.

Palabras clave: ensefianza musical; adulto; nifio; profesores; musica; mente; psicologia;
neurologia; capacidad; aprendizaje

Resum

El treball que presentem a continuacipretén establir diferencies entre el procés
doaprenentatge dobun Xi qguet [ un adul t, enf
instrument musical. Tanmateix, busca estudiar els casos més especifics de persones que
iniciaren el seu aprenentatge musicabama edat adulta, quins foren els motius que els van

dur a ferho i els aspectos més durs de realitzar per a ells ja que cada vegada son més adults
els que comencen els estudis musicals. Per aixo es feren entrevistes a professors qualificats
musicalmenta s 2 com enquestes a un ampl. grup dbéal

Desenvoluparem una investigacion empirica on la metodologia qualitativa i quantitativa i de
treball de camp ens va apropar als objectiu
concloue que son molts els factors que determinen les diferencies entre alumnes xiquets i
adults.
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Paraules clau: ensenyanca musical; adult; xiquet; professors; musica; ment; psicologia;
neurologia; capacitat; aprenentatge

Abstract

The current project seeks ¢stablish 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 develope@n 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 astlidaiits.

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

Introducciéon

Normalmente las programaciones que realizan los profesores van enfocadas a un alumnado
joven y por ello encuentran dificales aplicando la misma programacion a nifios y adultos.

En mi caso, con tan s6lo dos afios de docencia, he tenido que adaptar mi lenguaje y la
programacion segun las necesidades de cada alumno para poder alcanzar los mismos
objetivos con cada uno de ellpgde aqui nace mi curiosidad de saber e indagar sobre este
tema.

Para nuestra investigacion, partimos de intérpretes como Susan Levitin y Doug Hanvey,
profesores que adaptan su metodologia dependiendo de la edad que tiene el alumno.
Atendiendo méas a un teslio sociolégicemusical que a uno pedagogiowsical, (ya que

vamos a estudiar grupos de personas que se encuentran en diferentes etapas de su vida),
empleamos el método empirico en nuestro trabajo, puesto que se parti6 de estudios que
necesitaban ser siicados o contrastados mediante la experiencia, a través de observaciones

0 experimentaciones percibidas. Pero también se trata de un estudio pedagdgico, ya que
hablamos sobre el aprendizaje, pero a lo largo del estudio diferenciaremos entre ensefianza
pedagogica (enfocada a nifios) y andragogica (enfocada a adultos).

Para realizar nuestro estudio, nos apoyamos en una parte cientifica, porque hablamos sobre
las zonas que intervienen en el cerebro y vimos hasta qué punto interviene psicolégicamente

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

centrandonos en nifios y adultos para poder distinguir sus capacidades de aprendizaje.

Antecedentes de la investigacion

Durante muchos afios, se creia que el aprendizajegera&@atlusivo para personas en estado

de desarrollo, pero ahora sabemos que la edad adulta es un periodo de rapido crecimiento
cognoscitivo. Esto quiere decir que la forma de aprendizaje se basa en la relacién de
diferentes aspectos/situaciones registramas memoria, que se fusionan para crear un nuevo
conocimiento. Ademas el adulto posee la potencialidad de desarrollar vias de pensamiento
avanzadas con mas capacidad dialéctica. A pesar de todo esto, no parece razonable usar los
mismos procedimientos da ensefianza infantil en adultos, pues hay determinadas sanciones

y recompensas que en ningln momento se nos pasa por la cabeza aplicarlas con los mayores y
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a la inversa. Asi, se ha tratado de individualizar la educacion del adulto y distinguirla de la de
un nifio.

Reischmann (2004: 2) nos sefialaba que el primer uso del término andragogia lo encontramos
con Kapp, que describe la necesidad de aprender durante toda la vida, desde la primera
infancia hasta la edad adulta. Ademas argumenta que la educacautgtaflexion y el

caracter de la educacién, constituyen el primer valor de la vida humana.

Asi pues, tanto la pedagogia (niflos y adolescentes) como la andragogia (adultos) se
fundamentan en principios diferentes. El método de ensefiar a un nifio/ade|egres lugar

de forma planificada y organizada. Estos métodos se aplican hasta que lo que se ensefa queda
fijo en la conducta rutinaria de los estudiantes. De otra forma, la andragogia se caracteriza por
tener una respuesta determinada e independiehtevel de crecimiento cognitivo, ya que el

adulto tiene la capacidad de usar el pensamiento de forma logica y esto le permite aprender
conceptos, conocimientos o experiencias de forma razonada. En el acto andragégico se
interactia con autonomia, sin poees y disponiendo de facilidad para adquirir
conocimientos, habilidades y destrezas para lograr objetivos y metas, sin ser una obligacion y
de forma voluntaria. Esto hace que se aleje mucho del acto pedagdgico, dirigido a jévenes.

En el proceso de apreizaje, el profesor debe tener presente que los nifios captan la
informacion a distintos ritmos y estan determinados por sus diferentes niveles de madurez. En
un aprendizaje dirigido por el profesor, el estudiante participa en el proceso educativo con el
cumulo de conocimientos que ya tiene. En funcién del curso en el que se encuentre el
alumnado, el profesor debera planificar los contenidos de los programas de estudio.

Con los adultos, el aprendizaje consiste en procesar informacién variada. Aprenden por
comprensién, lo que significa que primero debe entender lo que se le esta explicando y
después memoriza, por lo que el proceso con respecto a los nifios, se realiza de forma inversa.
El adulto necesita formarse de forma inmediata para la realizacion a#tiejePara ello, el
profesor pondréa 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
gue a su vez nos explican como han realizado un enfoque diferente de sus clases dependiendo
de a quien iban dirigidas. Levitin (2016) afirma haber tenido mas estudiantes adultos que
nifios. La mayoria de los adultos ya habia tocado un instrumento algenaeve por
diferentes motivos se habian 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 musica.

Levitin sefiala que trabajar con #ds requiere un enfoque diferente. Con los adolescentes,
establece un plan de estudios que requiere cierto compromiso de tiempo, es decir, una
preparacion de la técnica basica del instrumento, extractos orquestales, preparaciéon de
recitales, concursos, et Ademas sostiene que para llevar a cabo todo esto, la relacién
existente entre profesor y alumno es muy formal. En cambio, la conexion que se establece
entre profesor y alumno adulto es diferente. Las metas que marca con los adultos van en
funcion del inerés que tengan y el tiempo disponible para Hanvey (2015), en su blog
personal, afirma que junto con su experiencia de intérprete y su ensefianza, ha llegado a
obtener una comprension mas profunda de por qué se tarda tanto en aprender a tocar un
instrumend. Es un profesor que considera tener especial carifio 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 aduito hace
gran esfuerzo por aprender a tocar un instrumento. Afirma que es de admirar coordinar en los
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adultos las muchas habilidades involucraddas habilidades motoras, las habilidades de
lectura, habilidades de oido, habilidades de la memoria, las hdbgididmicas, etc.

Hanvey manifiesta que los adultos a diferencia de los nifios, que no tienen opcion de elegir
sobre el estudio, si los adultos no contemplan un progreso constante, lo dejan. Por ello
necesitan especial orientacion en la comprension dapartancia de la practica regular y
como realizarla con eficacia. La creaciéon 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 espeedidiora de formar musicalmente

a un adulto, conocer sus objetivos de aprendizaje y los intereses musicales. Los adultos, en
mayor medida que los nifios, tienen la necesidad de conocer los nuevos conceptos que estan
adquiriendo. Y para llevar todo esto la practica, las primeras lecciones son muy
determinantes, tanto para el estudiante como para el profesor. En estas primeras clases, se
debera trabajar para conseguir de forma rapida y eficiente las metas que se marcan, corregir
las debilidades y potencibbs puntos fuertes.

Marco teorico
1 Diferencias generales entre nifios y adultos

En su estudio Benjamin y otros (2014) compararon 15 nifios con formacién musical de 9 a 12
aflos con 15 niflos sin tales conocimientos musicales y de la misma edad. También
compararon de forma parecida a 15 adultos que eran musicos profesionales en activo con 15
gue no lo eran. Ambos grupos de control carecian de formacion musical mas alla de los
conocimientos genéricos habituales adquiridos en la escuela.

Los resultados desta investigacién hecha en nifios y adultos, revelan que aprender a tocar un
instrumento musical nos vuelve mas inteligentes. Concretamente, el estudio afirma una
posible conexion biolégica entre una formacion musical recibida a edad temprana y una mejor
cgpacidad de ejercer funciones cerebrales ejecutivas en la infancia y en la adultez. Asi pues la
asignatura de musica en los colegios, o las actividades musicales extraescolares,
probablemente sean para la mente como el deporte para el cuerpo.

Por otro ladplos adultos se enfrentan a una serie de inconvenientes en musica. Generalmente
son cuestiones fisicas, como los musculos, tendones y articulaciones, que actian de forma
muy rigida no dejando paso a la relajacidén y se suelen tener que recurrir a persipices
especiales para poder practicar de forma cémoda. Ademas el profesorado suele necesitar mas
tiempo para explicar a un adulto como tocar un instrumento, hecho que se ve dificultado aun
mAas porque este grupo de personas, usualmente tienen muehasy/ta cargos en el trabajo

gue desempefiar. Hecho que impide encontrar tiempo de practica del instrumento. También
existen factores provocados por el mismo adulto, y es que el aprendizaje se ve obstaculizado
muchas veces por su propia exigencia, puesreuiver resultados de forma muy rapida y
cuando algo les toma mas tiempo del que ellos se marcan, pueden llegar a sentirse
desmotivados.

No obstante, los adultos también muestran ventajas con respecto a los nifios, pues la madurez,
independencia, su capdad de razonar, autodidacta y autosuficiente son cualidades con las
gue los nifios no cuentan por cuestiones de desarrollo. El adulto ha terminado un proceso que
el nifio estéa forjando.
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71 Diferencias neuropsicolégicas

La psicéloga Andrea Vera de Psycomant,nuestra entrevista personal, afirmaba que desde

un punto de vista neurocientifico, el aprendizaje se define como «cualquier variacion en las
redes sinapticas que produzcan cambios en el comportamiento o en el pensamiento». En la
etapa de la vida que @ produccion sinaptica hay es en la infancia, entre los 3 y los 10
afos, por lo que el incentivar a los nifios a ambientes que les enriquezcan, favorecera el
desarrollo cognitivo de los mismos.

A su vez afirma que toda la informacidén que entra en nuestedro a través de los sentidos

es incorporada a una red neuronal ya existente o bien se crea una nueva, formando modelos o
bloques de informacion que inmediatamente se relacionan con otras redes. Para que pueda
darse el aprendizaje tienen que darsefresesos cerebrales: la atencion, la motivacion y la
memoria.

Asi pues, podemos hablar de dos tipos de aprendizajes:

1 Aprendizaje implicito o emocional: producido de forma inconsciente, alojado en la
memoria a largo plazo y complicado de modificar. Reuimuy poco gasto
energético y en él se encuentran los estimulos beneficiosos o peligrosos para la
supervivencia. Por ejemplo, un perro nos muerde y sin querer, seremos capaces de
recordar como ocurrié, incluso generalizar a la idea de que «todos los perr
peligrosos».

1 Aprendizaje explicito o cognitivejecutivo: aprendizaje voluntario, dificil de retener y
exige esfuerzo y gasto energético. Ej. Cuando memorizamos una informacion para un
examen.

Esta psicéloga nos sefalaba que existen estudiosagupulesto de manifiesto que los nifios

usan una parte del cerebro llamada area motora profunda. Esta area es responsable de los
procesos que no son conscientemente pensados. Por ejemplo, para los nifios el proceso de
aprendizaje de una lengua es casi intajten cambio el proceso en los adultos se da en una
parte mas activa del cerebro, lo que significa que ellos crean mas conciencia sobre el lenguaje
y el aprendizaje.

Por otro lado, andlisis entre musicos y no musicos han demostrado que la partedmiterior
cuerpo calloso es mas grande en musicos que comienzan sobre todeSeafies7 Ademas,

éstos sacan mejores notas en otras areas como las ciencias y por ello la muasica podria
desempenfar un papel fundamental en la inteligencia (Benjamin, 2014: 4).

GoOmez (entrevista personal, 2016) nos explicaba que las diferencias basicas y especificas
entre adultos y nifios, dependen del cerebro y la conducta, ya que las diferencias entre el
cerebro infantil en desarrollo y el cerebro del adulto engesarrollo somiferentes. Por un

lado, el cerebro de los nifios esta en continuo proceso de formacién. La plasticidad neuronal
es potencialmente alta y tiene la capacidad de organizar circuitos sinapticos y neuronales que
sirvan de base a nuevos aprendizajes como lecenusi

También, sefalaba que el cerebro del adulto tiene como punto de partida un cerebro
desarrollado y maduro, con amplia experiencia y aprendizaje. Sigue el curso de maduracion
hasta su fase final a la vez que la degeneracion del aprendizaje, mas ooteessagun la

etapa del ciclo en el que esté. Este cerebro ya ha organizado su arquitectura final (no como en
el caso de los nifios) y la plasticidad para reorganizar su funcionamiento es menor que la del
cerebro infantil. La capacidad de reconstruir @acrnuevos circuitos neuronales es inferior

que en la nifiez, especialmente en aprendizajes especificos que requiere psicomotriz y/o
modelacién cognitiva como base. También la velocidad de respuesta y actuacién es menor en
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la edad adulta. A partir de lasperiencias se producen conexiones neuronales en el cerebro
que dejan una huella. Dependiendo del nimero de veces que se repita pasa a memoria Y,
como es raro que se nos produzcan dos hechos exactamente iguales, actia el razonamiento.

1 La educacion musicaken nifios y en adultos

Las Escuelas de Musica proporcionan ademas 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 musica. Esta funcion despierta en los nifloseusibilidad e interés hacia la musica
(Cremades y otros, 2011: 294).

Estas instituciones se han convertido en una fase previa al desarrollo de los estudios musicales
en los Conservatorios de Musica. Pero con la aprobacion de la LOE, la funciéon fodeativa

las Escuelas de Mdusica se ha visto potenciada, no sélo por dedicarse a preparar e introducir
personas para interpretar un instrumento musical, sino que tienen la obligacion de ser
competentes, creando una programacion que prepare el acceso a engpedi@siasales.

La motivacion es un factor clave que distingue entre sujetos que realizan un enorme esfuerzo
a lo largo de muchos afos para mejorar y evolucionar en su desarrollo musical con el objetivo
de alcanzar la excelencia en la interpretacion, des aue se detienen al lograr un dominio
aceptable de la practica musical (Ericsson, 1998: 413).

Atendiendo a la ley, la ensefianza musical reglada no se contempla para adultos de forma
general en los Conservatoriogl limite de plazas y la normativa qde prioridad a los nifios

a partir de 8 afos, son los principales impedimentos con los que se topan los adultos. Solo en
el caso de una baja demanda infantil, quedan las plazas vacantes y pueden ser ofertadas a
personas mas mayores con inquietudes musicale

La educacion en personas adultas tiene la finalidad de ofrecer a todos los mayores de
dieciocho afios la posibilidad de estudiar para adquirir, continuar o ampliar sus
conocimientos. Las nuevas formas de entender la educacion conciben al ser humano en u
continuo «hacerse». La implantacién de la educacién 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, comiola paofesional. 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 attdsp por diversas redes sociales,
siempre modo online, consiguiendo llegar al maximo namero de perposdses. Se

trataron de preguntas cerradas en su mayoria, y las tres Ultimas preguntas eran abiertas y
exclusivamente para adultos.

En el andlisis d los resultados de la encuesta de alumnos, vamos a distinguir entre adultos y
nifos. Debemos matizar que hemos considerado la edad de 20 afios como edad joven adulta,
basandonos en las afirmaciones de Fernandez (2009), licenciado en psicologia, quien
confirma que: «los humanos cambian y crecen en muy diversos aspectos durante el periodo de
los 20 a los 40 afios, edades limite aproximadas que la mayoria de los estudiosos han
establecido para definir al joven adulto».

Las encuestas fueron realizadas por urgaria de hombres en el caso de los profesores
(65,5%), frente a una mayoria de mujeres en el caso de los alumnos (62,7%). Ademas el

! Ley Orgéanica 2/2006, de 3 de mayo de Educacién (BOE 106/ 4 de mayo de 2006)
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53,4% de los profesores que contestaron esta encuesta llevaba dedicandose a la docencia entre
0 y 5 afios y la mayor parte élumnos rondaba entre los45 afios. Esto es l6gico teniendo

en cuenta que se compartid en su mayoria en redes sociales, cuyos usuarios son en un gran
porcentaje jovenes de estas edades.

En una de las preguntas realizadas a alumnos, el 50,5% comeresilglios entre los 10

afnos, que corresponde con la edad fijada en el plan de estudios actual en Espafia para cursar
este tipo de ensefianza. A su vez, al preguntarle a estos alumnos si creen que comenzaron con
la edad adecuada, una mayoria (52,8%) resgoue si, seguidos de un 43% que opina que

les hubiera gustado comenzar a estudiar antes.

En el cuestionario de profesores hemos hecho mencion a la relacion patiesoo.
Queriamos saber si debe existir o no una relacion diferente dependiendbalersne es un

nifio o una persona adulta. La gran mayoria (93,2%) opina que si que tienen que existir estas
diferencias. Estos resultados se pueden consolidar ademas con las afirmaciones de algunos de
los profesores que hemos entrevistado. Por ejemplprofi@sora Nuria Amat (entrevista
personal, 2016) afirma lo siguiente:

A un adulto se le ofrece una relacion mas de igual a igual, la manera de hablar y
explicar ha de ser totalmente diferente. Aunque se le marquen pautas, es mas libre
Su proceso de apreamdje. Los nifios, sin embargo, necesitan que las normas sean
mas claras y ver un modelo en su profesor, por muy buena que deba ser la
relacién entre ambos.

En la encuesta de alumnos también se decidié preguntar por la calidad de la relacion que
mantienencon su profesor de instrumento. Es interesante realizar en este caso una
comparacion segun las edades. En el caso de los nifios (Fig. 1), el 50% afirma mantener una
buena relacién con su profesor, seguido de un 26% que cree que su relacién es simplemente
normal. Y en el caso de los alumnos de edad adulta (Fig. 2), vemos que una gran mayoria
mantiene una relacion muy buena (48%), buena (33%) o normal (16%), y que son muy
escasos los que opinan que es mala o0 muy mala.

= Muy mala o Muy mala

Mala 1 Mala

Normal Normal

Buena Buena

= Muy buena ® Muy buena

Figura 1 Calidad de la relacion queamtienen los  Figura 2. Calidad de la relacion que mantienen los
nifios con su profesor adultos con su profesor

Por otro lado, al preguntar a alumnos y profesores si creen que la forma de aprendizaje entre
nifios y adultos es distinta, la granyonda de los encuestados opina que si (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 videerd#er con condiciones diferentes, el
aprendizaje también se dara de manera diferente.
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En cuanto a la capacidad de aprendizaje entre unos y otros, M2 Jesus Gomez, de la clinica
Uner, afirma que «los nifios aprenden de una forma mas sencilla y cuando doitus a
aprendemos de forma mas compleja». Ademas nos realiza la siguiente comparacion:

El cerebro de un nifio es una casa en construccién y tenemos que empezar por los

cimientos, para poder ir construyendo la estructura, luego decorar etc. El de un

adultoes una casa donde ya estés viviendo y cuando hay una lesion, se te rompe

una ventana, una mesaé pero el resto estsg§ s,

ya no es iguaﬂ

Los profesores (67%) creen que los nifios tienen mas capacidad de aprender. Ne, obstant
Gbomez afirma que no debemos hablar de capacidad, sino de plasticidad, flexibilidad y
estrategias de aprendizaje. Ahi radica la distinciébn con los adultos. Ademas la psicéloga
también nos habla de plasticidad neuronal del cerebro:

Hasta hace relativamenpoco tiempo se creia 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 efganas regiones del hipocampo. Aunque con el tiempo la
informacién nueva se guarda cada vez con menos eficacia, no existe limite de edad para
el aprendizaje. La plasticidad neuronal depende fundamentalmente de cuantb se usa.

Por otro lado, preguntamodas profesores por la programacion 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 cren que son los nifios 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 motivacion mas elevada para
empezar a estudiar musica, no como ocurre en la mayoria de casos con nifios, ya sgle estos
suelen iniciar en las actividades extraescolares por decision de los padres y no propia como ya
hemos comprobado.

@ Ninguna

@ Poca
Mormal

@ Bastante

@ For completo

N

Figura 3. ¢ Cuénta influencia tienen los padres en un nifio para iniciarse en sus estudios musicales?

Como nos decia Vera durante su ensta, los padres no deberian obligar a los nifios a
emprender una disciplina que no deseen, ya que podemos provocar un efecto de rechazo.

También nos decia la neuréloga en su entrevista que:

La musica se suele localizar en el lado derecho del ceredos gprendizajes
escolares en la parte izquierda. La motivacion de un nifio depende del adulto, pero si
el niflo no quiere dedicarse es importante hablar con los padres, porque esa

2GOMEZ, M2 JesUs. Entrevista personal. 28 de abril de 2.016
*VERA, Andrea. Entrevista personal. 11 de marzo de 2.016.
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obligacion va a producir cambios en su cerebro de tipo emocional que esimejor
provocar. Necesitamos que los nifios sean autébnomos e independientes, no
dependientes o mentirosbs.

Por tanto, respecto al método a seguir, el esfuerzo que realizan los adultos es menor que el de
los nifios, puesto que los primeros estdn mas motivadwamente en la actividad que van

a realizar. Ademas de que las personas mayores tienen mas capacidad de concentracion. En el
caso de los pequefios, el método se debe presentar de forma mas atractiva y dinamica. Cuanto
mas atractiva se muestre la actiddarealizar, mas facilidad para retenerla.

Tras esto, queriamos saber de qué forma se asumen estas metas fijadas y en este caso, los
profesores podian elegir mas de una opcion. El resultado fue el siguiente: el 60% piensa que a
los alumnos les motiva &ner que conseguir unos objetivos, un 49,4% cree que el tener unas
metas ayuda al alumno a tener una mejor organizacion, ya que se establece un planning de
trabajo. El 40% cree que con la programacion se intenta establecer en ultima instancia una
evoluciin en el alumnado y para un 32,9% es una mera cuestion de superacion y realizacion
personal.

Por otro lado, y segun el punto de vista de los alumnos, nos interesamos por conocer las
razones que hacen que se inicien en una actividad extraescolar conmoisgcéa Y en esta
ocasion hemos querido diferenciar entre alunjowsnes(4-19 afios) y alumnos adultos (a

partir de 20 afos). En el primer caso el 49% comenzd porque era algo que le gustaba y el 26%
porque era algo que gustaba pero a sus padres (Fig. 4).

W Porque me gustaba
9 g m Porque me gustaba

M Porque mis amigos se

M Porque mis amigos se
apuntaron

apuntaron
Porque mis padres

- Porque mis padres
querian

querian
Porque queria tocar en
la banda

Porque queria tocar en
la banda

= Otro m Otro

Figura 4.¢Por qué empezaste a estudiar musica? Figura 5. ¢ Por qué empezaste a estudiar musica?

(nifi.) (adu.)

En los adultos, en casi todos los casos (71%) se iniciaron en esta actividad por placer también
y dos matizaron que queriastediar un instrumento en concreto, en este caso el piano y otro
que ya tocaba algo por su cuenta y queria mejorar (Fig. 5).

En otra pregunta realizada a los profesores, buscdbamos motivos por los que empieza a
estudiar masica una persona, sea nifio otad#ig. 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
atencion y por motivos familiares, laborales o externos a ellos no han podido comenzar sus
estudios musicales con anbridad.

La grafica que corresponde a los nifios nos muestra un abanico mas amplio de las causas que
se han dado para que se inicien en la musica. El 24,7% considera que la influencia de los
compaferos de clase es el motivo por el cual comienzan aagstudiica. El 9,4% opina que

son diversos los factores que llevan a nifio a estudiar musica, y dentro de esta opcion, los

* GOMEZ, M2 JesUs. Entrevista persor28 de abril 2.016.
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profesores matizan que van influenciados por los padres. Son el 29,4% de los encuestados los
gue creen que lo hacen obligados.

@ Por motivacion propia

@ Porque sus compaieros del colegio
tambign estudian musica
Obligado por los padres

@ Por curiosidad

@ Otro

Figura 6. ¢, Por qué empieza un nifio a estudiar musica?

@ Forque es algo que siempre le ha
ilusionado

@ FPorque sus hijcs estudian musica
Perque quiere retomarlo
@ Ctro

Figura 7.¢Por qué empieza un adulto a estudiar musica?

Dedicamos otro apartado en cuanto a los diferentes aspectos trabajados en las clases de
instrumento. No encontramos grandes diferencias entre agultifi®®s, pues ambos opinan

gue 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 nifios las escalas.

Tras saber la opinion del alumno respea lo que considera que domina mas y lo que no,
quisimos saber la version del profesorado sobre las dificultades con las que topan sus
alumnos. El 57,5% considera que los nifios no hacen especial atencion a la calidad del sonido
y por ello los profesoresstan de acuerdo en que es un apartado complicado de trabajar
ademas de la técnica (47,1%) que suele ser un aspecto aburrido para ellos. En los adultos
también es el sonido la materia mas compleja segun los profesores (56,5%), seguido de las
obras (50,6%)Por lo tanto, en este punto ni profesores ni alumnos estan de acuerdo.

También hemos querido saber qué significa la musica para el alumnado joven y adulto. En
esta pregunta encontramos grandes diferencias. Hemos considerado interesante distinguir
entrenifios, gente que comenzo su aprendizaje musical con la edad que establece el plan de
estudios y adultos que se iniciaron en la musica con una edad avanzada.

B Hobbie

® Me gustarfa que fuese mi
profesién

Figura 8. La musica en los nifios
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M Hobbie

W Me gustaria que fuese mi
profesion

Figura 9. La muasica en adultos que empezaron siendo nifios

u Hobbie

W Me gustaria que fuera mi
profesion

Figura 10 La musica para adultos que comenzaron con edad avanzada

Finalizamos nuestra encuesta con preguntas exclusivas para adultos. Primero quisimos saber
si el adulto cree que esta en igualdad de condiciones con respecto a un nifio
neuropsicolégicamenteablando. El 66,7 % esta convencido de que los mas pequefos poseen
mas capacidad.

No obstante Gomez, no esta de acuerdo con esta afirmacion. «El nifio no puede aprender lo
mismo que el adulto porque la capacidad de razonamiento es muy importante y el nifio
todavia no la tiene adquiridax.

Ella nos comenta en su entrevista que ser nifio N0 supone que tengas mejor memaoria, pero
esta claro que el nifio memoriza de forma mas réapida. Y el adulto cuando estudia selecciona
mejor lo que estudia, pero lucha con lackdzada vez le cuesta mas 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 existian ventajas por ser adulto en la musica. El 85% afirmé esto
y fundamerdlmente todos se decantaron por la madurez (75,8%) y la experiencia
(69,7%).Ademas Gomez (neuréloga) apoya que el adulto tiene todas las funciones cognitivas
gue necesita y esto le permite necesitar menos tiempo que un nifio para realizar las cosas.

La pscologa nos comenta que, en la edad adulta, existen muchas ocupaciones y
preocupaciones y por ello probablemente no se puede tener un habito constante de estudio,
pero a la vez, son personas con habilidades para usar reglas nemotécnicas.
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Conclusiones

Tras a la realizacion de este estudio hemos podido conocer aspectos de suma importancia con
respecto a la educacién y la pedagogia. Ahora, entre otras muchas cosas, sabemos que existe
un campo especifico que describe la ensefianza para adultos (andragogia).

Por lo que respecta a las diferencias neuroldgicas y psicolégicas de los alumnos nifios y
adultos, hemos tenido la suerte de poder contar con dos grandes expertas, M@ Jesus Gomez y
Andrea Vera, que nos han ayudado a resolver todas las dudas que nogaspgEn a este

tema. Hemos podido saber que, desde el punto psicoldgico, la musica se puede usar como
objeto de intervencidn para mejorar los estados de animo, el tratamiento de problemas
psiquicos y de autoestima, entre otros, con el fin de mejoraidactde vida de las personas

y grupos.

Con la colaboracién de los profesores, la neurdloga y psicéloga, hemos podido comprobar
gue el aprendizaje llega a los nifios y a los adultos de distinta forma. En este aspecto influye la
motivacion, pues el adultoomienza muy ilusionado y va adquiriendo la informaciéon de
forma mas rapida, mientras que con el nifilo hemos de ser muy repetitivos para interiorizarles
la teoria y mediante esto y la imitacion irdn adquiriendo conocimientos.

Sabemos que no existe distintién la capacidad de aprendizaje entre nifios y adultos como
nos decia Gémez. No obstante si que podemos hablar de flexibilidad y plasticidad del cerebro,
pues como el nifio esta en desarrollo es capaz de moldear los conceptos de forma mas facil y
efectiva @ ellos. Con los adultos es mas complicado porque partimos de un cerebro ya
formado y compacto. En cambio, aunque el cerebro de un adulto no posea estas
caracteristicas, su madurez, experiencia, constancia y consciencia son caracteristicas con las
que lospequefios no cuentan.

Nos sorprendio saber que los profesores de instrumento y el alumnado, no estaban de acuerdo
en las materias mas faciles y dificiles de desempefar dentro de la metodologia. El profesorado
apostaba por la calidad el sonido, calificaadsu alumnado de descuidados en la emision del
mismo. En cambio el alumnado se centra mucho en los estudios y la técnica, quiza porque
estan muy pendientes de ejecutar a la perfecciébn éstos y no prestan atencién a si el
instrumento estd sonando bien o Mo obstante, las leyes educativas vigentes en la
actualidad en Espafia no contemplan una diferenciacion entre las programaciones de adultos y
nifios, por ello ambos deberan seguir las mismas pautas y programaciones.

Los adultos y los nifios muestran entréoslventajas en inconvenientes. Por un lado
fisicamente el nifio tiene problemas porque no ha desarrollado sus manos y brazos y es dificil
que puedan llegar a cerrar las llaves del instrumento de manera comoda y correcta. No
obstante, los adultos aunqueegan formados, cuentan con la limitacién en la agilidad de las
articulaciones para pasajes rapidos. Asi pues, en este sentido ambos tienen problemas.

Psicol6gicamente contamos con un cerebro no formado (nifio) y uno que si que lo esta
(adultos). El profewr de instrumento encuentra menos complicaciones cuando explica
conceptos nuevos a un nifio que con el adulto, puesto que este Ultimo se pregunta muchos
conceptos antes de llegar a la practica.

Por otro lado la carga que llevan los adultos en muchos casda familia y el trabajo, son
obstaculos para poder dedicar el tiempo necesario a la musica, cosa que no pasa en los nifios.
No obstante podriamos decir que el poco tiempo que pueda tener el adulto para la practica del
instrumento va a ser de forma magamizada que el nifio, que se limita a ejecutar de arriba a
abajo las lecciones.
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RAFAEL ANGLES
(Rafales, Teruel 1730Valencia 1816)

La escuela orgaistica aragonesa en la Catedral de Valencia

Por Carlos Paterson

b
D
)

Resumen

La escuela organistica aragonesa ejercid una notable influencia por toda la vertiente
mediterranea a lo largo de los siglos XVI, XVII y sobre todo XVIII, de la mano de grandes
musicos como Sebastian Aguilera de Heredia, Pablo Nassarre o Pablo Bruna. En el caso de
Rafael Anglés, numerosos documentos atestiguan su distinguida reputacion, desde Valencia
hasta Tortosa pasando por el bajo Aragbn, como organista, compositor y emldito d
momento.

Rafael Anglés fue Maestro de Capilla en la colegiata de Alcafiz hasta 1762. En ese mismo
afo obtuvo la plaza de organista de la Catedral de Valencia, un cargo que ocuparia durante ni
MAas ni menos cincuenta y cuatro afios, sucediendo en diebt @ureputados muasicos como
Vicente Rodriguez o Juan Bautista Cabanilles. Destac6 su maestria en los estilos
compositivos mas avanzados de su época, abandonando en mayor medida la modalidad dando
paso a la tonalidad mas propia de las modas de centragi8oarlatti, Haydn, etc.). Ejercio
también la docencia como catedratico 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@auna necesaria revision bibliografica, teniendo en
cuenta la gran dispersion informativa y documental que disponemos relativa al autor. Nos
adentraremos en diversos archivos valencianos y entrevistaremos a especialistas de la musica
aragonesa y valenciampara profundizar sobre la vida y obra de Anglés, su estilo e influencias
compositivas. En este pasado afio 2016 se ha cumplido el bicentenario de su muerte, que sirva
este trabajo como sincero homenaje a tal insigne autor.

Palabras Clave: Rafael Anglés- Organo- Catedral de Valencia Musica espafiold
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
Sebatian Aguilera de Heredia, Pablo Pablo Bruna Nassarre. For Rafael Anglés, numerous
documents attest to its distinguished reputation from Valencia to Tortosa, through the bajo
Aragon, as organist, composer and scholar of the time.

Anglés served as Kapellnsger in the collegiate church in Alcafiiz until 1762. In the same
year won the position of organist in the Valencia Cathedral, a position he would occupy for
no less fiftyfour years, it was successor in the position of renowned musicians like Vicente
Rodiiguez 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 profgdsgmabfant 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 andodumentary 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, t 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 musi¢ Preclassicism

1. Introduccioén

La Comarca del Maestrazgo es peqjueiia 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 adueiia de la mayor parte de sus pueblos, castigados por la
emigracion de su pddcion a las grandes ciudades durante las ultimas décadas. Entre sus
gentes se hace muy wusual e s c uc h.araddjicalfrasda e st r
cuando esta insodlita comarca del Bajo Aragdn nos ha dado tantos y tantos importantes
musicos ao largo de varios siglos. Desde Gaspar Sanz (Calanda, Teruel- M4@rid,

1710), compositor laudistico de fama internacional, pasando por la importante saga de
musicos de la familia Nebra, con José Blasco (Calatayud, Zaragoza, Wa@eid, 1768) al

frente, que aunque bilbilitano de nacimiento su padre procedia de La Hoz de la Vieja,
localidad bajearagonesa. Cabe destacar otros, como los hermanos Moreno y Polo, Juan,
Valero y José, (La Hoz de la Vieja, Teruel, 1#1Tortosa, Tarragona, 1776) éstdindb

llegando a organista de la Real Capilla de Madrid, como también lo llego a ser José Blasco de
Nebra y posteriormente Juan de Sessé (Calanda, Teruel, Mag®Bid, 1801).
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Otro de los grandes, y sobre todo reputados musicos que nos ha dado la awharca
Maestrazgo es quien concretamente nos ocupa en el presente trabajo, Rafael Anglés, un claro
exponente del intenso intercambio de musicos entre dos de las principales escuelas
organisticas espafolas, de un lado la aragonesa con Sebastidn Aguileredia &lda

cabeza, y de otro lado la valenciana, con Juan Bautista Cabanilles como principal valedor. Ha
sido tal el movimiento continuo de musicos, organistas y maestros de capilla a lo largo de los
siglos XVII al XX entre ambas escuelas (incluso tambiéralduna manera hasta el dia de

hoy), que ha permitido generar una nueva identidad musical: la de todos aquellos musicos
formados en diferentes seos aragonesas, que han exportado un estilo comun no solo a tierras
valencianas sino al resto de Espafia, algut®ellos incluso llegando a los mas altos cargos
musicales del pais, como es la Capilla Real de Madrid.

2. Justificacion y problema

La informacién de la que a dia de hoy disponemos sobre la vida y obra de Rafael Anglés se
encuentra muy dispersa, y son pocos los libros, revistas y documentos de todo tipo en los
que se hace referencia al compositor y organista. En la mayoria de ellos se repite
practicamente lo mismo, sin aportar nada nuevo mas que datos aislados de su participacion en
diversos acontémientos musicales de la época. También es cierto que la informacién
documental que nos ha llegado es mas bien escasa, en tan solo unas lineas podriamos resumir
su vida y obra. De su etapa en la Colegiata de Alcafiz no ha quedado nada, debido a los
saqueosn la Guerra Civil espafiola, y en Valencia apenas nos han llegado algunos edictos
relativos a sus ndminas y poco mas. Aun asi, y a mi parecer, todavia no se le ha hecho la
debida justicia a un organista que permanecitmds ni menos que 54 afios al fredeela
organistia de la Catedral de Valencia (puesto muy codiciado por los muasicos de la época), que
participé activamente en el desarrollo musical y cultural valenciano del momento, y que a
buen seguro nos aportard valiosa informacion sobre esa tan al@daoy complicada época

de transicion estilistica entre el barroco y el clasicismo musical espafiol.

En el afio 2016, concretamente el 9 de febrero, se cumplioé el bicentenario de la muerte de
Rafael Anglés, dandose la ocasion perfecta para recopilar sareeida esa informacion
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 diversosivacheclesiasticos de la Comunidad
Valenciana. Creo que es el momento adecuado para rendirle homenaje a tal insigne figura de
parte de nuestro clasicismo musical espafiol, profundizandose mas en el justo lugar que
Anglés deberia ocupar dentro de la histamasical espafiola. Todavia no ha calado
suficientemente su obra, incluso dentro de nuestra comunidad musical y organistica
valenciana, por lo que se hace necesario un rescate actualizado de su bibliografia, retomando
lineas de investigacion que quedarorspendidas por parte de grandes musicélogos vy
organistas que después comentaremos.

De otra parte, y en el aspecto personal, yo también he vivido una trayectoria organistica
similar a la de Rafael Anglés, porque naci y vivi en Teruel durante mis primesdf®©28/

ahora desarrollo mi trayectoria pedagdgica como Profesor de Organo 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 profesion y obtener asimgjoses resultados
artisticos. Esa ha sido la tonica general para unos cuantos musicos aragoneses que nacieron y
se formaron en las seos de Teruel, Albarracin y Colegiata de Alcafiz a lo largo de la historia.
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Para la elaboracion de este trabajo han sidspensables las indicaciones del doctor Vicent
Ros i Pérez, Catedratico del Conservatorio Superior de Musica Joaquin Rodrigo de Valencia,
ahora recientemente jubilado, quien afios atras comenzé una frutifera labor investigadora de
autores aragoneses afilos en Valencia como Francisco Vicente Cervera, los hermanos José
y Juan Moreno y Polo, algunos miembros de la gran saga de musicos de la familia Nebra, y
Rafael Anglés.

Fueron estos escritos de Vicent Ros los que me animaron a seguir investiganda clotare

de mi paisano turolense, concretamente cuando en uno de sus libros hace referencia a

i nteresantes e in®ditos hallazgos sobre | a o
salmodia que se conserva manuscrita en diversos archivos valendands por cierto, la
hallaremos completa, o sea, en sus ocho tonos, y no solamente con los seis primeros tonos, tal
como sucede en |l a edici-n de Dionisio Preci
nueva linea de investigacion archivistica eedacerniente sobre todo a Rafael Anglés y su

obra que no debemos dejar escapar.

Este es el punto mas importante donde radica mi investigacién. Al menos en un par de
archivos eclesiasticos de la Comunidad Valenciana, mas concretamente en la pdavincia
Castellon, hemos hallado un numero considerable de obras nuevas, y hasta ahora
desconocidas e inéditas de Rafael Anglés. De entre ellas, al menos cuatro nuevos versos que
faltarian afiadir a la coleccion publicada por Dionisio Preciado, varias sonatasqgbedla, t

que aungue ya han sido grabadas y publicadas en formato compact disc, todavia no han sido
editadas en partitura, y otros ocho pasos para 6érgano, de los cuales dos de ellos estan
dedicados a los himnoBange Linguay Ave Maris StellarespectivamenteFaltaria una
minuciosa transcripcion 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 Teorico
Revision de fuentes bibliograficas

La obra para érgano 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 suga la Biblioteca de Catalufia y el Instituto Francés de
Madrid, procedentes de los archivos de Salvatierra, Alava, o Valderrobres, Teruel. En su
mayor medida se trata de musica para teclado, 6rgano, clave, e incluso piano, y se compone
sobre todo de soras de estilo scarlattiano, pasos o fugas, y versos salmodicos para 6rgano.
Por desgracia no se conserva nada de polifonia, ya no tanto de su etapa organistica en
Valencia, sino mas bien de su quehacer como Maestro de Capilla en la Colegiata de Alcafiz.

El musicélogo Dionisio Preciado es quien mas datos ha ofrecido hasta el momento sobre
Rafael Anglés, pero muchos otros han continuado su investigacion con destacables resultados
como José Climent, candnigo organista de la Catedral de Valencia y recientiitecite

el pasado 15 de febrero de 2017, Dr. Vicent Ros i Pérez, y Jesius M2 Muneta, compositor y
doctor en musicologia. Las principales fuentes bibliograficas de las que me he servido para
confeccionar este trabajo sobre Rafael Anglés son, en un grgaarel libro que sirve de

punto de arranque de este trabajo, el de Vicent Ros titulado Musicos 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 Anglé diversos archivos de la Comunidad Valenciana.

De la etapa alcafizana de Anglés he tomado como referencia el libro de Jesis Maria Muneta
Musicos turolenseg2007, pp. 4%0). Muneta en particular, junto a otros destacados



5. 9q’ros pPAso
43 ofasce

marzo 2017 n¥mer o

musicélogos aragoneses com@dR Calahorra y Alvaro Zaldivar, son quienes mas
informacion han sacado a la luz sobre numerosos autores aragoneses, a través de largas y
costosas investigaciones en diversos archivos turolenses, como los de Albarracin, Alquézar,
Alcafiiz, la Seo de Zaraga, etc. No nos ha llegado nada de polifonia (si es que la hubo) de la
etapa de Rafael Anglés como Maestro de Capilla en Alcafiiz, la obra publicada a dia de hoy es
Unicamente para teclado: Una SonataAdgagiettg un Fugattoy un Aria publicadas por
Joagun Nin en 1928; por José Climent dos sonatas para tecla en 1970, otras veinte en 2003 y
cinco pasos para 6rgano en 1975; y finalmente Dionisio Preciado publicaria otras nueve
sonatas para tecla en 1983 y una salmodia para 6rgano en 1981. Mas adelaafmreade

de La obra compositiva de Rafael Anglésalizaremos con méas detalle estos libros y sus
obras.

De su etapa valenciana, me he servido en mayor medida del libro de José Gligagis y
organistas catedralicios de la Valencia del siglo X2002 pp. 1137), y sendos articulos de
Joaquin Piedra y José Climent procedentes del Anuario Musical del CSIC, en su volumen
XVII titulado Organistas valencianos de los siglos XVII y X\(1I862, pp. 14208). José
Climent, desde su posicién como Canoénigdgmi® de musica sacra y director del archivo y
biblioteca de la Catedral de Valencia, es quien mas informacién documental nos ha facilitado
a la comunidad cientifica sobre Rafael Anglés, entre otros muchos autores valencianos.

En otro orden de cosas, caenve advertir una serie de errores en algun que otro libro sobre la
bibliografia de Anglés. En el libro de Vicent Ros tituldddsicos aragoneses en Valencia en

el siglo XVIII (2000, p. 5), el autor nos advierte de un error de transcripcion por parte Maria
Salud Alvarez en su librdoseph Nebra (1702768). Obras inéditas para tec{&a995, pp. 30

y 31), donde posiblemente debido a un traspapelamiento en los archivos del Real Colegio del
Corpus Christi de Valencia, incluye erroneamente un papel pertenedigetso 2 de primer

tono de Anglés al final de la Sonata V de José de Nebra, a modo de 2° movimiento. Conviene
extremar todo tipo de precauciones en esta clase de trabajos de investigacion y transcripcion,
para no tener que llevarnos posteriormente ésagradables sorpresas.

En el articulo de Munetda Colegiata de AlcafiiZ1996) de la revista aragonesa de
musi col og2a Nassarre, en su Volumen XI 1, el
ganador de | a oposici - n, M arefitiéadose i allo com@la ( Mu n ¢
causa del acceso de Rafael Anglés a la primera organistia de la Catedral de Valencia, por
quedar él justo por detras de Narro en el baremo de la oposicién. En realidad no fue la muerte
de Narro la razon de ello, sino mas biena dejacidbn de sus funciones en el cargo,
probablemente por su vuelta a su ciudad natal Xativa, como bien se autocorrigi6 Muneta
mismo en su posterior publicacién de 2007 que antes hemos citado. En el libro de José
Sanchis Sivera (1909) titulad@a Catedal de Valencia, Guia histérica y artisti¢eap. 26, p.

456), existe una errata en una nota a pie de pagina sobre el tiempo de permanencia de Anglés
en la organistia catedralicia valenciana, donde se habria de poner de 1762 a 1816, en lugar de
1762 a 177@omo realmente dice.

Finalmente, he advertido un par de libros que sencillamente tendrian que haber hablado sobre
Rafael Anglés y no lo hacen, al menos haberlo citado debido a la temética que tratan: El de
Francisco Javier Blasco (1896) que trata soboatgs historicos de la muasica valenciana, y el

de Emilio Meseguer Bellver (1991) sobre la musica y el canto en el seminario metropolitano
de Valencia. Se trata de una omision a mi juicio bastante evidente, tal vez sea debido a un
relativo e injusto olviden el que probablemente hubiera caido Rafael Anglés entre algunos
autores e investigadores. Que este trabajo sirva entonces como revulsivo para sucesivos
estudios sobre Anglés.
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Hipotesis de la investigacion

En vista de todo lo anterior, y para el dedkrdel presente articulo, se nos plantean las
siguientes hipotesis:

1. La importancia e influencia de Rafael Anglés en el desarrollo del panorama cultural
valenciano de la segunda mitad del siglo XVIIl, en cuanto a su pertenencia a distinguidos
estaments 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 transicién estilistica de la
modalidad hacia la tonalidad se redéie

3. La autoria veraz de las nuevas obras musicales halladas de Rafael Anglés en diversos
archivos eclesiasticos de la provincia de Castelldn, a través de un primer analisis estilistico de
esas piezas.

Para todo ello, y sirviendonos de una amplididgipafia, abordamos a continuacién el marco
histérico que rodea la vida y obra de Rafael Anglés.

Los inicios de Rafael Anglés en la Colegiata de Alcafiz

José Climent y Dionisio Preciado son quienes mas datos nos han ofrecido sobre Rafael
Anglés, y éstalltimo quien mas obras suyas ha publicado. No disponemos de su partida de
nacimiento, pero sabemos que es oriundo de la villa de Rafales, provincia de Teruel (Climent,
2002: p. 12). Documentar la fecha de su nacimiento ha resultado del todo imposibleecom
certifica desde la parroquia de San Cosme y San Damian de la Portellada, Teruel, en una carta
escrita el 9 de febrero de 1969 a D. Jos®
documentar su nacimiento en Rafales. En el archivo parroquial no ekigiegna partida

anterior a 1919, los libros anteriores fueron quemados en la guerra. Hemos preguntado en el

Registro Civil y all2, aunque | os (Cnentos son
2002: p. 12). En este punto cabe destacar un curiosoagdattado por Dionisio Preciado
(1981) cuando toma como segundo apellido de

Felipe Pedrell (1897).

Anglés estudié humanidades y todos los demés estudios eclesiasticos en las Escuelas Pias de
Alcanfiz, al mismo tiemo que ingresé en la colegial como infante de coro, aprendiendo a
tafier de la mano del organista Josef Lozano, y el canto de 6rgano y la composicién con el
Maestro de Capilla Bernardo Pascual. A continuacion estudiaremos un poco mas a fondo a
estos dos grales musicos que de alguna manera ejercieron una mas que importante
influencia en Anglés, su vida y estilo artistitwisical.

! Recuperado de http://www.centenardelaplemanises.com/Llibres
Digitals_LLV/Orguens%20i%200rganistes%20Catedralicis%20de%20la%20Valencia%20del%20Sigle
%20XIX.pdf en fecha 20 de noviembre de 2016



5. 9Q’ros cpaso

marzo 2017 n¥mer o

Figura 1.Colegiata Santa Maria la Mayor de Alcafiiz, Teruel (Siglo X¥I1I)

La colegiata de Alcafiiz fue erigida en 1407 y @éieentro musical mas importante del Bajo
Arag-n durante | os siglos XVII al XI X. En | &
muy buenoo (Thomson, 2006: p. 55) en |l a prin
colegiata actual tuvo lugar €v57. Dada la gran limitacion de datos de que disponemos

sobre la historia de la capilla musical y organistia de la Colegiata de Alcafiz al desaparecer
durante la Guerra Civil gran parte de los libros capitulares, escudrifiando en los pocos libros

gue aunquedan referidos al siglo XVIIl, podemos hacernos una idea del funcionamiento de

las capillas musicales de la época en la provincia de Teruel.

El Decanato de la Colegiata de Alcafiiz estaba integrado por once canénigos, ademas del dean
o prior y el chantrey fue a partir de 1799 cuando se agregaron mas de 27 beneficiados
clérigos, como los sochantres para regir el coro, y el bajon, sin contar los oficios de organista,
Maestro de Capilla, tenor y contralto. EI Maestro de Capilla y el organista ostentabegoel

desde la Vigilia de San Juan, el 23 de junio, siendo promovidos afio tras afio para evitar la
perpetuacion en el puesto.

El oficio de organista era anterior al de Maestro de Capilla, su cometido era tafier todos los
dias ordenados en el oficio, misagigperas, y ensefiar canto y gramatica a los sacristanes. Se

le dispensaba mayor sueldo, 220 Sueldos del organista contra los 200 (mas frutos) del
Maestro de Capilla. 180 eran para el tenor y 100 para el contralto. Es extraiio que el Maestro
de Capilla cokara menos que el organista, o que a diferencia del bajonista no fuese uno de los
27 beneficiados. Maxime cuando era €l quien tenia la ardua tarea de instruir a los 3 0 4
infantes de coro y de altar, clérigos, 5 sacristanes, tanto el canto llano comdoetiecan
organo, y asistir a todas las funciones de la capilla, cantar los oficios, misas y visperas a canto
de 6rgano, todos los domingos, fiestas y dias sefialados por el Cabildo (Muneta, 1996: p. 317).

2 Recuperado de https://commoniiwedia.org en fecha 20 de noviembre de 2016
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Figura 2. Interior de la Colegiata de Alcafiz

No podemos saber con certeza cudl seria la configuracién 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 musicos a partir de 1799, y como veremos mas adelante Auafbi
abandonaria su magisterio alcafiizano mucho antes, en 1761. El primer gran maestro fue el
organista Josef Lozano, quien ocupd la organistia de Alcafiz durante mas de cincuenta afos,
desde 1722 hasta 1777. Era segundo organista del Pilar de Zaragonda llegd a Alcafiz,
sustituyendo al organista Martin Mateo. Trabajé codo con codo con Bernardo Pascual como
Maestro de Capilla. De su organistia salieron verdaderos organistas de primer nivel que
coparon beneficios eclesiasticos y reales muy apetecitsle célebres como nuestro Rafael
Anglés, que mas tarde llegadda organistia de la metropolitana de Valencia; Juan de Sessé y
Balaguer, que lleg6 a la organistia de la Capilla Real de Madrid; Manuel Gascén y Gregorio
Artal, sucesores de su maestreeknrgano de la Colegiata de Alcafiiz.

Bernardo Pascual (Alcafiiz, Teruel, 1688Icafiz c.1750) ejercié el magisterio de capilla de

la misma aproximadamente cuarenta afios. Es muy probable que entrase como infante de coro
y aprendiera a tafier el 6rganaaa organista Martin Mateo. El cabildo en 1716 le ofrece el
beneficio de tenor, y no pas:- un afYfo cuando
sobredicho y a mas por lograrse una voz mas, también perpetuo; porque no debe ejecutarse
gue no seaan cierta seguridad, y para ello deben tener presente estos motivos; porgue en esta
iglesia me dicen hubo ejemplar de haberse ido un musico perpetuo a otra iglesia y en ésta no
se pudo proveero (Munet a, 2007: py6 a o<k de En
Céaseda, maestro de capilla en la Colegiata de Alcafiz desde 1710 hasta 1716, afio en el que
obtuvo el magisterio de capilla de la Catedral de Siglienza.

3 Recuperado de http://http://www.flickriver.com/ en fecha 20 de noviembre de 2016






