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Abstract castellano

METODO PROCESAL Y COHERENCIAS ENTRE LA EXPERIENCIA Y LA
NUEVA PROPUESTA INTERPRETATIVA: UNA INVESTIGACION
ARTISTICA (AUTO)ETNOGRAFICA EN TORNO A UN PROGRAMA DE
CONCIERTO Y GRABACION DISCOGRAFICA DE ENSALADAS DE
MATEO FLECHA Y BARTOLOME CARCERES

Doctorando: Carles Magraner Moreno
Director: Dr Alvaro Zaldivar Gracia
Codirector: Dr Héctor Pérez Lopez

Trabajo de investigacion artistica donde se pretende mostrar con total
transparencia el proceso que se realiza en la interpretacion de la musica historica,
desde la fuente original hasta el concierto y el disco, buscando coherencias con los
trabajos realizados con anterioridad por el investigador y las influencias que ellos
han ejercido sobre la nueva propuesta musical en torno a unas ensaladas musicales
de Flecha y Cérceres. Se analiza como influye la experiencia en ese nuevo
proyecto, desvelando el método que el autor utiliza en el proceso de restauracion
musical, y qué herramientas son validas para documentarlo y analizarlo. Para
realizar la investigacion se recurre a procesos etnograficos en primera persona, de
manera que se convierte al mismo tiempo en objeto y sujeto de la investigacion.
Asi pues encontramos un primer estadio en el que se estudia el pasado artistico
del autor de la tesis doctoral: su trayectoria musical con Capella de Ministrers.
Para ello se recurre a la autobiografia artistica, el relato de vida, la evidencia
documental y la experiencia revivida. Las diversas entrevistas que se incluyen se
intercalan en el cuerpo de la investigacion como comentario o analisis. Un
segundo estadio presenta un experimento autoetnografico en torno a una nueva
propuesta artistica: cuatro ensaladas musicales renacentistas. Para su consecucion
y evaluacion se recurre de nuevo a la etnografia mediante el uso de entrevistas,
cine etnografico y diario de campo. Todo ello sujeto a la continua evaluacion del
investigador y a las oportunas conclusiones parciales, las autocriticas y sus
consecuentes variaciones metodoldgicas en pro de responder a muchas de las
preguntas que van surgiendo a lo largo del trabajo y en concreto a las que se
plantean al inicio del mismo: el nivel de coherencia existente entre la practica de
la interpretacion de la musica con criterios historicos y la nueva propuesta de
trabajo en torno a unas ensaladas renacentistas de Flecha y Carceres; la influencia
de la experiencia en un nuevo proceso de creacion; las herramientas que se usan
para registrar y narrar dicha experiencia; el modelo por el que se opta en los
ensayos del repertorio musical y la descripcion de un estilo y proceso
caracteristico para la interpretacion de la musica del pasado.
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METODE PROCESSAL I COHERENCIES ENTRE L'EXPERIENCIA I LA
NOVA PROPOSTA INTERPRETATIVA: UNA INVESTIGACIO ARTISTICA
(AUTO)ETNOGRAFICA AL VOLTANT D’UN PROGRAMA DE CONCERT I
GRAVACIO DISCOGRAFICA DE LES ENSALADES DE MATEU FLETXA I
BARTOLOME CARCERES

Doctorand: Carles Magraner Moreno
Director: Dr Alvaro Zaldivar Gracia
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Treball de recerca artistica que mostra amb total transparéncia el procés que es
realitza en la interpretacido de la musica historica, des de la font original fins al
concert 1 el disc, buscant coheréncies amb els treballs realitzats amb anterioritat
per l'investigador i les influéncies que aquests han exercit sobre la nova proposta
musical al voltant d'unes ensalades musicals de Fletxa i Carceres. S'analitza com
influeix l'experiéncia en aquest nou projecte, desvetlant el métode que l'autor
utilitza en el procés de restauracidé musical, i quines eines son valides per a
documentar-lo i analitzar-lo. Per portar a terme la investigacié 1'autor recorre a
processos etnografics en primera persona, de manera que es converteix alhora en
objecte i subjecte de la investigaci6. Aixi, trobem un primer estadi en queé
s'estudia el passat artistic de 'autor de la tesi doctoral: la seua trajectoria musical
amb Capella de Ministrers. Per aixo es recorre a 'autobiografia artistica, el relat
de vida, l'evidéncia documental i l'experiéncia reviscuda. Les diverses entrevistes
que s’hi inclouen s'intercalen en el cos de la investigacié com a comentari o
analisi. Un segon estadi presenta un experiment autoetnografic al voltant d'una
nova proposta artistica: quatre ensalades musicals renaixentistes. Per a la
consecucio i I’avaluaci6é d’aquesta proposta artistica recorre de nou a l'etnografia
mitjancant 1'as d'entrevistes, cinema etnografic i diari de camp. Tot aixo subjecte a
la continua avaluacié de l'investigador i les oportunes conclusions parcials, les
autocritiques 1 les seues consegilients variacions metodologiques en pro de
respondre a moltes de les preguntes que van sorgint al llarg del treball i en concret
a les que es plantegen a l'inici d’aquest: el nivell de coheréncia existent entre la
practica de la interpretacid de la misica amb criteris historics i la nova proposta
de treball sobre unes ensalades renaixentistes de Fletxa i Carceres; la influéncia de
l'experiéncia en un nou procés de creacid; les eines que es fan servir per a
registrar-la 1 narrar-la; el model pel qual s'opta en els assajos d'aquesta, i la
descripci6 d'un estil 1 procés caracteristic per a la interpretacié de la musica del
passat.
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PROCEDURAL METHOD AND COHERENCE BETWEEN EXPERIENCE
AND THE NEW INTERPRETATIVE PROPOSAL: AN ARTISTIC
(AUTO)ETHNOGRAPHIC RESEARCH CENTRED AROUND A CONCERT
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BARTOLOME CARCERES ENSALADAS.
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Artistic research work which reveals the process that takes place when
interpreting historical music, from the original source to the concert and the
recording, looking for consistencies with previous works by the researcher and the
influences these have exercised upon the new musical proposal which centres
around ensaladas composed by Flecha and by Céarceres. How the experience
influenced this new project is subjected to discussion, revealing the method used
by the author in the musical restoration process and the tools which are valid so as
to document and analyze the same. To carry out his research the author makes use
of ethnographic processes in the first person singular, being both subject and
object of study. Consequently, in a first stage, the artistic past of the author of the
doctoral thesis is studied: his musical career with Capella de Ministrers. This is
done by means of artistic autobiography, life story, documentary evidence and
experience lived again. The different interviews that are interspersed in the main
body of the research serve as commentary or analysis. A second stage presents an
autoethnographic experiment around a new artistic proposal: four Renaissance
ensaladas. To carry it out and to assess it, ethnography is once again utilised:
interviews, ethnographic films and a field journal. The whole is continuously
subjected to assessment and the collecting of partial conclusions self-criticism and
the resulting methodological modifications that may offer an answer to the many
questions that pop up in the course of study. To be more exact, and in particular,
those raised at the onset as regard the level of coherence between the
interpretation of music with historical criteria and the new working proposal about
some of the Flecha and Carceres Renaissance ensaladas; the influence of
experience upon a new creative process; the tools used to register and narrate it;
the model chosen in the rehearsals; and the description of a style and a process,
characteristic for the interpretation of the music of the past.
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”Musicorum et cantorum magna est distantia,
Isti dicunt, I1li sciunt quae componit musica.
Nam qui facit quod non sapit diffinitur bestia
unde versus:

Bestia non cantor qui non canit arte sed usu.
Non vox cantorem facit artis sed documentum”

(Guido d’Arezzo en Regulae rhytmicae).
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SOBRE EL MODO DE CITAR

Empleo en esta tesis las notas a pie de pagina para aclarar cualquier
cuestion que aparece en el cuerpo del trabajo de investigacion. Prefiero incorporar
las notas en cada pagina por lo comodo que resulta para la lectura, desechando la
moda de algunas publicaciones que desde hace unos anos las sitian al final de
cada capitulo o incluso al final de la obra. Las notas a pie de pagina constituyen
asi la manera mas comin de incluir anotaciones al texto con referencias a la
fuente, a fuentes adicionales o a fuentes divergentes, e incluso informacion que no
pertenece a la linea general del argumento pero que puede mejorar el

entendimiento o complementarlo.

En el caso de las entrevistas transcribo el texto tal y como lo relata el
entrevistado respetando su manera de citar obras o articulos periodisticos. Las
entrevistas se presentan o todas en castellano o valenciano/catalan, con una
sangria completa de texto y un punto menos del cuerpo de letra para distinguirse
del texto de la tesis. Téngase en consideracion que el mismo autor de este trabajo
es también objeto de investigacion por lo que al usar esta separacion se permite

distinguir al actor en ambas facetas.

Uso el sistema Harvard para las citas y referencias bibliogréficas: el
primer apellido del autor, el afio de edicion del trabajo y la pdagina
correspondiente, remitiendo al apartado de bibliografia para que el lector pueda
localizar la obra citada, destacando los titulos con tipografia italica. De esta
manera descargo las notas a pie de pagina y evito una excesiva profusion de
comillas o cursivas. En el caso de que el texto sea breve lo entrecomillaré. En el
caso que sea mas extenso opto por reducir el cuerpo de la fuente en un punto y no

entrecomillarlo.
En ambos casos, claramente identificables, hago referencia a la fuente al

final del texto literal y lo pongo entre paréntesis. Si el nombre del autor de la

referencia se menciona en el texto especifico, s6lo pondré el afio entre paréntesis.
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Si la fuente citada es de autoria multiple, indicaré ambos autores en el caso de dos

o el primero y otros en el caso de que sean mas de dos. Si se menciona mas de una

obra publicada en el mismo afio por los mismos autores una letra mindscula se

pospone al afio como ordinal para distinguir las obras.

Para los sitios web o referencias de Internet la cita es el propio

hipervinculo desde el cual se puede acceder a la informacion especifica.

Con respecto a las citas literales, expresiones o notas musicales empleo el

siguiente criterio:

negrita

““ e »
‘palabras en cursiva

“palabras en redonda”

cursiva

“redonda”

punto menos en el cuerpo de letra

punto menos en el cuerpo de letra

con sangria en el texto

Notas musicales

Citas literales en otro idioma

Citas literales en castellano

Palabras aisladas en su idioma
original, frases hechas o
enfatizaciones del texto
Entrecomillado del texto como uso
especifico del significado del mismo
y citas breves

Citas literales extensas en cualquier

idioma

Entrevistas o textos de autor extensos
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SOBRE LOS DOCUMENTOS AUDIOVISUALES

Todos los documentos audiovisuales que se presentan en esta tesis estan en
el repositorio politube del servidor de la Universitat Politécnica de Valéncia. Para
aquellos lectores que la lean sobre el papel aconsejo abrir el repositorio politube y
acceder a los videos por su referencia. Aquellos que lo hagan en PDF (que se
adjunta en anexo 9), o por cualquier sistema de lectura digital, sélo requeriran

pinchar el correspondiente hipervinculo para acceder al documento referenciado.

El fin del servicio politube, segiin su normativa, es la publicacion por parte
de los miembros de la comunidad universitaria de los videos relacionados con sus
actividades realizadas dentro de la propia Universidad. Los videos que se han
afiadido al servicio politube estan sujetos al régimen de gestion de derechos de
autor vigente en Espafa. Serd decision del autor el establecer cualquier restriccion
de uso y explotacion de los mismos. El vinculo para acceder al repositorio donde

he descargado todos los videos es:

http://politube.upv.es/memberprofile.php?uid=29867

Se pueden localizar también por la abreviatura que va unida a cada vinculo (si no

se accede por el hipervinculo).
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INTRODUCCION

Me encuentro ahora ante un proyecto de recuperacion musical, que
emprendo junto a este trabajo de investigacion, en torno a unas ensaladas
musicales renacentistas de Mateo Flecha el Viejo y Bartolomé Carceres. Con la
propuesta de este nuevo repertorio musical, desde la perspectiva de la experiencia
acumulada, pretendo hacer transparente el proceso que realizo en la interpretacion
de la musica historica, desde la fuente original hasta el concierto y el disco,
buscando coherencias con los trabajos realizados con anterioridad y las
influencias que ellos han ejercido sobre la nueva propuesta musical que
emprendo. Intentaré analizar como influye mi experiencia en este nuevo proyecto,
desvelar el método que utilizo en el proceso de restauracién' musical y qué

herramientas son vélidas para documentar y analizar este proceso creativo.

Tenia dudas sobre si realizar un trabajo de cardcter musicologico o
adentrarme en este nuevo mundo de la investigacion desde el arte.” Leer el
decalogo propuesto por Alvaro Zaldivar’ para la investigacion desde los procesos
artisticos me hizo ver clara mi necesidad de ser transparente en la misma, asegurar
la comunicabilidad en los resultados, narrar mi experiencia sin vanidad ni engafio,
aprovechar mis conocimientos y afios de batalla en el mundo de la musica
antigua, usar la tecnologia, dejar caminos abiertos a nuevas interpretaciones que
mejorasen la calidad humana® y la cultura artistica, derrumbar el status gremial de
ciertos estamentos musicales y la idealizacion de lo inefable, contribuir a delimitar
nuevas estrategias y metodologias y utilizar todos los conocimientos que, desde

mi humilde preparacion, pueda aportar de campos como la musicologia, la

! Siempre he sido defensor de entender la reinterpretacién de la musica del pasado como una
restauracion en el sentido de recuperar, recobrar, reparar o renovar algo en el estado o estimacion
que antes se le tenia.

? La tricotomia que propone Henk Borgdorff (2006) distingue en investigacién sobre, para y en las
artes. Ya en 1944 Herbert Read diferenciaba entre investigacion dentro, para o a través del arte.
“La investigacion en las artes es el mas comprometido de los tipos ideales de investigacion... no
asume separacion de sujeto y objeto y no contempla ninguna distancia entre el investigador y la
practica artistica” (Borgdorff, 2006: 34).

° En su ponencia “Investigar desde el arte” leida en Santa Cruz de Tenerife en marzo de 2008.

* “Si una investigacion no te hace mejor persona no es una buena investigacién” me decia el
profesor Fernando Hernandez en su entrevista (EF1 http://politube.upv.es/play.php?vid=51614
minuto 2°01).
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estética, la historiografia o la filosofia.’

Reflexionar. Antes de realizar las entrevistas que incluyo en esta tesis
siempre intercambiaba una conversacion con el entrevistado. Con el profesor
Fernando Herndndez hablé en la libreria Laia de Barcelona el 2 de febrero de
2012 antes de iniciar la entrevista que presento como anexo a este trabajo de
investigacion. En esos momentos, sin empezar a grabar todavia, me preguntaba
sobre la necesidad que yo pudiese tener de hacer esta investigacion. ;Qué tiene
que ver esta tesis en mi trayectoria? En mi vida hay un nombre, una sefial de
marca, pero necesito hacer una parada. ;Cémo hago una mirada al pasado desde
el presente y qué evidencias, en qué ambitos y con qué perspectiva construiré el
relato de todo eso? O sea, ;qué metodologia voy a utilizar? Seguramente lo haga,
en primer lugar, por mi propia necesidad artistica e intelectual. Segundo porque
considero que en el campo de la musica se requiere mas transparencia. Tercero,
por la comunicabilidad de mis procesos. Comentdbamos que a la musica, mas

bien dicho a los musicos, les cuesta mucho compartir problemas.

En mi trabajo de fin de master (TFM)® abordé una parte de lo que se
incluye en esta tesis doctoral. En esa investigacion ya planteaba la motivacion que
me llevo a enfocar el trabajo para favorecer asi la transparencia en mi proceso de
creacion artistica y por la necesidad de registrar esa experiencia en el mismo
momento en el que la realizaba: “si hablaramos de palabras clave tendriamos que
referirnos a dos protagonistas: innovacion y claridad” (Pérez-Lopez, 2010:15).
Con el proceso autoetnografico se vive y narra el presente en primera persona
desde la sinceridad y el convencimiento: “la validez de una Practica Analitica

Creativa proviene de su capacidad para evocar que el sentimiento de la

> En El Cortesano Luis Milan (2011, edicion facsimil de 1561: 468 y ss.) da sus cuatro razones
para que un libro sea bueno: “La primera que ha de tener, ser 1til, porque todo lo que hay en el
libro pueda aprovechar para lo que es hecho. La segunda ser delectable, prosiguiendo de bien en
mejor todo lo que tratare. La tercera ser inventivo, para que no sea aborrecido. La cuarta que ha de
tener es arte, servando las partes de la retorica, tratar cada cosa en su lugar, principio, medio y fin,
con sus preparaciones y medios retéricos para autorizar lo que propone y acaba. Esto es lo que ha
de tener buen libro y un buen orador en el hablar y escribir, que si ti la tuvieses, no tenias de qué
tener envidia, que el envidioso muestrase defectuoso, y a su envidiado hace mas aventajado”.

® Leido en la Universidad Politécnica de Valencia en septiembre de 2011,
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experiencia narrada es plausible, que lo contado es verosimil, posible, factible”
(Feliu y Lajeunesse, 2007: 69). La necesidad de comparar el proceso de creacion
con mi experiencia, en busca de posibles coherencias, me obliga a ampliar el
método y usar herramientas etnograficas que faciliten el analisis del pasado. Es el
momento de recurrir a la etnografia mediante la autobiografia o el relato de vida, a
la memoria revivida escrita desde el momento presente, para construir “un relato
en el que el investigador da cuenta de manera reflexiva de la memoria de un

aspecto de su historia vital” (Hernandez, 2011: 7).

Como nos detalla Alejandro Moreno hay que considerar varios aspectos a
la hora de investigar, ante todo el problema de la terminologia para definir lo que
seria una biografia, autobiografia, historia de vida, relato de vida o documento
biografico. “Ha sido necesario el vuelco epistemoldgico de los Ultimos afios que
reivindica la subjetividad como forma de conocimiento para que la historia de
vida vuelva a ser considerada como de pleno valor cientifico” (Moreno, 2005: 5).
En el caso concreto de esta tesis opto por el relato de vida de caracter
autobiografico. “Cuando no se narra toda una vida sino parte de ella, o episodios
determinados de la misma, hay que hablar de relatos de vida que pueden ser
autobiograficos... narrados a un interlocutor, escritos u orales. Una clase
particular de estos relatos de vida la constituyen aquellos que se limitan y refieren

a un aspecto, tipo de actividad o tema de la vida del sujeto” (Moreno, 2005: 9).

Me decia Honorio Velasco en su entrevista que en ciencias sociales existen
dos posiciones extremas. Por un lado el objetivismo, que concede a la realidad
una fuerza poderosa y determinante y para el cual el mejor conocimiento es el que
no deforma la realidad. Por otro el subjetivismo, destinado a aquellas personas
con una enorme capacidad de reflexion y que se puede transmitir en forma de
discurso, en el que la realidad exterior no es tan relevante. “El método evoluciona
y mucho desde la fijacion objetivista hasta la asuncion subjetivista. Una manera
de conceptualizar un desplazamiento de dos polos”.” Entre estos dos extremos la

antropologia se posicion6 al principio al lado del objetivismo. Ahora, sobre todo

" (EH1) Minuto 19’14 de la entrevista a H.Velasco http:/politube.upv.es/play.php?vid=51745.
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por las historias de vida y las biografias, la antropologia ha ido derivando hacia la
subjetividad. “La traslacion hacia la subjetividad encuadra bien en lo que se
pretende en esta investigacion quieres hacer. El investigador estd como sujeto,

. . 8
pero a la vez se tiene el reflejo que es la obra”.

Fernando Hernandez me hablo sobre la fortaleza del paradigma realista
(que es como una religién) y el problema derivado de la integracion de estas
nuevas ciencias en la investigacion: “es que nosotros no estamos trabajando con
las proteinas de la leche, no trabajamos con la idea de la reproductividad de un
tipo de fenémeno, trabajamos con la experiencia de los seres humanos”.” Para eso
se necesita entrar en otra dindmica, el relato de lo que se vive pasa a ser el proceso
de la investigacion, el lector ha de pensar que estuvo alli sin estarlo. En ciencias
sociales se han buscado numeros para tomar decisiones, “pero los nimeros no
cambian la realidad sin ninguna interpretacion, en las ciencias sociales si no hay
interpretacion no hay investigacion”.'” Abogé el profesor Hernandez por la

necesidad del tiempo para una plena aceptacion de este tipo de investigaciones.

. Quién soy y por qué yo?

Después de muchos afios dedicindome a la musica antigua me he
planteado realizar esta tesis con el objetivo de buscar coherencias entre mi pasado
y el nuevo resultado artistico y asi intentar clarificar un estilo. Mi experiencia
valida y me hace competente para abordar esta investigacion por lo que al
convertirme en el sujeto de analisis pretendo en cierta manera “hacer lo personal
social y lo privado publico... las representaciones artisticas se vuelven el medio
para los mensajes que necesitdbamos escuchar y mostrar a los otros para quebrar
las narrativas y visiones hegemonicas” (Hernandez, 2008: 110). Mediante la
narracion etnografica de mi experiencia y de mi vivencia, mediante el relato de

vida y la autoetnografia promuevo “el yo moderno que invoca al lector y lo

¥ (EH1 I parte) Minuto 22’50 de su entrevista.

’ Fernando Hernandez en el minuto 402" de su entrevista. La parte primera de la entrevista se
puede ver en el sitio web de la UPV politube. http://politube.upv.es/play.php?vid=51614 (EF1).

' Fernando Hernandez en el minuto 6’40 de la entrevista citada anteriormente (EF1).
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implica, que elige relatarse a si mismo frente a la presion creciente de la sociedad
y sus prescripciones es, sin embargo, un yo privado que se hace publico al
constituirse en historia... El yo que enuncia su propia historia ilumina, en
realidad, fendmenos colectivos. Ejercicio de autorreflexion y relevacion, surge de
un proceso de interiorizacion como revelador de la verdad. Dicha vision
interiorizada se vuelve verdad revelada a través del relato que pone en juego la
temporalidad de toda existencia humana en una historia ejemplar” (Callegaro,

2007: 1).

Y es que es un reto la investigacion creativa realizada desde los procesos
artisticos: “las ensefianzas artisticas no universitarias seran de verdad tales cuando
en ellas tenga eficaz presencia la investigacion en el ambito de las disciplinas que
les sean propias” (Zaldivar, 2006). Se trataria asi de garantizar a los graduados en
dichas artes “su perfecta acogida en trayectorias de investigacion reconocibles y
evaluables, lo que supondrd superar con éxito una exigencia basica de su propia
condicion de ensefanzas y docentes de auténtico nivel superior” (Zaldivar,

2005:121).

Esta investigacion artistica “se centra en los procesos (y no necesariamente
en sus resultados) de la practica artistica, es decir en el durante de la creacion de
las obras de arte o en la recreacion (o co-creacion) en directo de las mismas
mediante la interpretacion... se parte, en definitiva, de que el conocimiento

también puede derivar de la experiencia” (Zaldivar, 2010:125).

Varios son los problemas, a priori, a los que me enfrento ante un trabajo
de caracter etnografico como el que presento. Tengo que describir un pasado y un
presente y para ello recurrir a métodos y herramientas etnograficas. El pasado
mediante el relato de vida en primera persona, narrada en solitario o mediante la
relacioén con un interlocutor de manera escrita u oral. Sin olvidar que “la escritura

» 11

en primera persona no es una confesion”.” Todo ello sin dejar de lado una

aportacion documental que testimonie también el pasado desde otras fuentes

! Fernando Hernandez en el minuto 13°58”” de la entrevista citada antes (EF1).
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escritas, orales o audiovisuales: criticas, entrevistas con musicos, fuentes

hemerograficas o las propias grabaciones de discos, entrevistas o conciertos.

“Muchos autores tienden a pasar por alto las diferencias entre
autobiografia e historia-de-vida'> como si fueran solo de forma. En realidad, son
diferencias esenciales. En la literatura comtin tampoco se hace distinciéon en la
terminologia. Una y otra son conocidas como historias de vida e, incluso, como
autobiografias. Si las diferencias son esenciales, se impone la distincion

terminologica” (Moreno, 2005: 8)."

Las diferencias entre ambos métodos son muchas y esenciales y sobre todo
tendré que valorar si quiero una narracion basada en la falta de espontaneidad de
la autobiografia en forma de relato de vida escrito u oral en solitario, en donde
“hay tiempo y posibilidad para corregir, eliminar lo dicho o escrito, afadir,
modificar, es decir, para reducir la espontaneidad y falsear mas o menos lo que se
expresa sin represion. No es que la espontaneidad necesariamente sea mejor
garantia de veracidad si es ésta la que se busca, sino que, al eliminar los errores de
expresion, de sintaxis, las repeticiones, las desviaciones, las incongruencias, etc.,
cosa que puede hacerse muy bien en la autobiografia, se eliminan significativos
elementos para el analisis de la realidad tal como se presenta en la vida cotidiana”

(Moreno, 2005: 8).

En la accion artistica que estoy llevando a cabo en el presente me pregunto
(como puedo registrar mi experiencia y como la narro usando métodos
autoetnograficos? Ademds no puedo dejar de considerar “las criticas a la
autoetnografia, entre ellas las relativas a sus tendencias narcisistas y
supuestamente esencialistas” (Valdez, 2007:73) y las planteadas desde las ciencias
sociales a los “modos positivistas de investigacion y a su epistemologia realista”

(Hernandez, 2011: 25).

"2 El autor distingue dos tipos de historia de vida ya bien sean escritas o grabadas: la autobiografia
(narrada en solitario) y la historia-de-vida (sic, con los guiones de union, que la identifican como
una narracion a un interlocutor fisicamente presente).

' Una exhaustiva bibliografia sobre estudios, tesis, seminarios y publicaciones recientes en torno a
la autobiografia se puede encontrar en el trabajo de José Romera Castillo (2003).
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Como comentan Joel Feliu y Samuel-Lajeunesse (2007: 269), intentaré
con este trabajo una conexion entre mi experiencia personal y lo social, aportando
mi humilde contribucion a la comprension de las interrelaciones humanas,
intentando facilitar su lectura e invitando a la reflexividad, entendida como la
capacidad humana de evaluar la propia acciéon y sus contextos en un entorno
determinado. En la autoetnografia esto implica el analisis de los procedimientos
de investigacion, desde el doble lugar de investigador y actor social... la
capacidad de analizar estas condiciones y sus efectos en el proceso investigativo
serian la caracteristica principal de la reflexividad.'* Asimismo la reflexividad
“conecta las distancias entre el yo y el nosotros, actuando como espejo, la
autoexpresion artistica nos pone en relacion con cdmo nos sentimos realmente,
cémo miramos y actuamos, pudiendo llevarnos a un mayor estudio de uno mismo
y produciéndonos una intensa reflexion critica en la medida en que tiene lugar un
proceso en el que el autor hace publico los mecanismos de su propia labor”

(Hernandez, 2008: 107).

A pesar de estos problemas, y los que puedan surgir al respecto, siempre
sera mejor compartirlos para al mismo tiempo poder compartir la solucioén de los
mismos. Joel Feliu y Samuel-Lajeunesse nos adentran ya en la solucion a estos

como:

Este es un trabajo sobre el momento de escribir el proceso de investigacion, sobre
el poder de la escritura. Nos propondremos ir a la busqueda de nuevas formas
literarias que cuestionen los efectos de poder habituales, sin perder de vista el
objetivo final de la produccion de conocimiento, que es la reflexion de la
sociedad sobre si misma. La idea es abandonar la escritura habitual, hecha por
nadie... a favor de una escritura en la que el investigador se implica y

responsabiliza (Feliu y Lajeunesse, 2007: 262/270).

' Concepto de reflexividad desarrollado por Facundo Ponce en su proyecto de tesis (julio de
2006) sobre la “Memoria, representaciones sociales y discursos mediaticos de las dictaduras
militares en América Latina” para el programa de doctorado de la Facultad Latinoamericana de
Ciencias Sociales.
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El impacto lo buscaré provocando nuevas preguntas desde el realismo de
mi experiencia vivida. Todo ello desde las peculiaridades y exigencias del
método: 1) what?: plantear la hipotesis para después llegar al 2) how?: referirme
al método y “la propia estructuracion del experimento, al grado de ingenio puesto
en su disefio” (Pérez-Lopez, 2010: 14). Intentaré asi, desde la investigacion
etnografica, analizar los distintos niveles de coherencia musical entre mi
experiencia y la nueva propuesta interpretativa que estoy llevando a cabo,
conocedor de que adopto lineas de investigacion aplicadas ya en el campo de la
educacion: “De la interrelacion entre el andlisis de las autobiografias y los marcos
contextuales de la vida académica emerge un cuadro complejo sobre los

significados de la experiencia docente en la universidad” (Herndndez, 2011: 17).

Todo ello teniendo como “precedentes de la investigacion artistica a todos
los antiguos tratadistas, muchos de ellos musicos practicos también” (Zaldivar,
2010: 126) y esperando con esta tesis ofrecer nuevos conocimientos que se
complementen con los que nos facilitan otras ciencias para “conseguir hacernos
tan autorreflexivos como imaginativos, y sin duda enriquecernos como personas

emocional e intelectualmente” (Zaldivar, 2010: 127).

Método y proceso

Al establecer un marco terminologico, en el que se delimita el significado
del titulo de esta tesis: “Método procesal y coherencias entre la experiencia y la
nueva propuesta interpretativa: una investigacion artistica (auto)etnografica en
torno a un programa de concierto y grabacion discografica de ensaladas de Mateo
Flecha y Bartolomé Carceres”, quiero acotar las posibles acepciones que pueden
tener las palabras que constituyen ese enunciado para aclarar al lector en el
significado que para mi tienen dichos vocablos en ese contexto, sin pretender con
ello un exhaustivo analisis terminografico o terminoldgico, que nunca se plantea

como objeto de esta investigacion.
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METODO (Del lat. methddus, y éste del griego uéfodog)."
1. m. Modo de decir o hacer con orden.
2. m. Modo de obrar o proceder, habito o costumbre que cada uno tiene y
observa.
3. m. Obra que ensefia los elementos de una ciencia o arte.
4. m. Fil. Procedimiento que se sigue en las ciencias para hallar la verdad y

ensenarla.

Entiendo el método como un conjunto de pasos fijados de antemano, de
hacer con orden, por una disciplina con el fin de alcanzar conocimientos validos
mediante instrumentos confiables. El método cientifico por lo tanto ha de ser
racional y 1dgico, analitico, claro y preciso. Maria Moliner'® lo describe como
“cada uno de los dos procedimientos, analitico y sintético, de razonar.
Particularmente, procedimiento que se sigue en la investigacion cientifica para
descubrir y demostrar algo”. Asi pues pretendo un método que parta del analisis y
me permita la sintesis del proceso mediante el raciocinio y al que se le aplique un

proceso temporal.

PROCESAL. Adjetivo relativo al PROCESO (Del lat. processus).
1. m. Accidn de ir hacia adelante.
2. m. Transcurso del tiempo.
3. m. Conjunto de las fases sucesivas de un fenémeno natural o de una
operacion artificial.
4. m. Der. Agregado de los autos y demads escritos en cualquier causa civil
o criminal.

5. m. Der. Causa criminal.

Calificar el método de procesal significa estratificarlo desde las acepciones

temporales del término. El proceso, entendido como las fases sucesivas del hecho

" Todas las definiciones que siguen son segiin el diccionario de la Real Academia Espaiiola. En la
red http://buscon.rae.es/drael/ Las abreviaciones son las usadas por la RAE en su diccionario.
' En su diccionario http://www.diclib.com (en la red).
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a investigar, permite evaluar el fenomeno desde la perspectiva del transcurso del
tiempo posibilitando una metodologia comparativa entre el pasado y el presente.
Es fundamental en mi investigaciéon poder comparar el método en ese proceso
temporal, desde la nueva intervencion artistica que llevo a cabo hasta las que

realicé en tiempos pasados.

Cohesion y coherencia

Cada uno de los discos grabados o conciertos que he dado, vistos por
separado, tienen un significado unitario, la cohesioén de cada uno de ellos ayuda a

formar el sentido unitario de la obra de un autor: su coherencia.

La coherencia, en lingliistica, es una propiedad de los textos que permite
concebirlos como entidades de contenido unitarias, en las que entonces las ideas
secundarias aportan informacion relevante para llegar a la idea principal, de
manera que el lector puede encontrar el significado global de la obra. Lo mismo
sucede con la coherencia musical. La coherencia y la cohesion estan
estrechamente ligadas, la primera es global, la segunda local. La coherencia
musical afecta en este caso a un todo, a lo que da sentido a una obra: a un singular
método. Roberto De Beaugrande y Wolfgang Dressler definen coherencia como
“continuidad de sentidos” y “del acceso y de la importancia mutuos dentro de una
configuracion de conceptos y de relaciones”.!” De tal modo que en el mundo
textual las discusiones también tienen que ser conectadas ldgicamente de modo
que el lector o el oyente pueda producir coherencia. Los elementos puramente

lingtiisticos que hacen un texto coherente se incluyen bajo el término cohesion.

COHESION (Del lat. cohaesum, supino de cohaerére, estar unido).
1. f. Accién y efecto de reunirse o adherirse las cosas entre si o la materia

de que estan formadas.

'” De Beaugrande, Roberto y Dressler, Wolfgang: Introduccion a la lingiiistica del texto. Nueva
York, 1996:112.
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2. f. enlace (unién de algo con otra cosa).
3. f. Fis. Unién entre las moléculas de un cuerpo.

4. f. Fis. Fuerza de atraccidon que las mantiene unidas.

La cohesion se suele usar para explicar fendmenos sociales, textuales e
incluso quimicos. Me interesa el sentido de cohesion en el momento en que tiene
relacion con la coherencia. En lingiiistica la cohesion y la coherencia estan ligadas
intimamente, algunos llaman a la cohesion coherencia textual (Van Dijk, 1983).
Un texto cohesivo permitird mayor coherencia al facilitar las relaciones textuales
que nos remiten al significado global del mismo, para promover asi una actitud
consecuente con postulados y practicas anteriores. En mi caso buscando un

método desde la coherencia mediante un proceso temporal.

COHERENCIA (Del lat. cohaerentia).
1. f. Conexion, relacion o unidn de unas cosas con otras.
2. f. Actitud légica y consecuente con una posicion anterior. Lo hago por
coherencia con mis principios
3. f. Fis. cohesion (union entre moléculas).
4. f. Ling. Estado de un sistema lingiiistico o de un texto cuando sus

componentes aparecen en conjuntos solidarios.

Experiencia e interpretacion

Buscando sobre significados de “experiencia” encontré algunas citas
célebres que creo relevantes para definir lo que pretendo con este trabajo de
investigacion al referirme a ella. Algunas estan atribuidas al historiador ateniense
Tucidides: “Entre hombre y hombre no hay gran diferencia. La superioridad
consiste en aprovechar las lecciones de la experiencia”. Otras a Oscar Wilde:
“Sélo una cosa es mas dolorosa que aprender de la experiencia, y es, no aprender

de la experiencia”.

Entiendo por experiencia una forma de conocimiento o de habilidad, la
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cual viene de la observacion, la vivencia, la practica prolongada o bien de
cualquier otra cosa que nos suceda en la vida y que es plausible de dejarnos una
marca, por su importancia o por su trascendencia. Si la experiencia la veo una
forma de conocimiento, no quiero dejar de analizar sus influencias sobre mi nuevo
proceso de interpretacion de un repertorio del pasado: las ensaladas de Flecha y

Carceres.

EXPERIENCIA (Del lat. experientia).
1. f. Hecho de haber sentido, conocido o presenciado alguien algo.
2. f. Practica prolongada que proporciona conocimiento o habilidad para
hacer algo.
3. f. Conocimiento de la vida adquirido por las circunstancias o situaciones
vividas.

4. f. Circunstancia o acontecimiento vivido por una persona.

Asi pues voy desde mi experiencia en la musica antigua (con todas las
ensefianzas recibidas, conciertos ofrecidos o discos grabados) a la nueva
interpretacion de un repertorio en torno a algunas ensaladas renacentistas de
Flecha y Carceres, pero siempre en el sentido de interpretacion o representacion

de una obra musical.

INTERPRETACION (Del lat. interpretatio, -onis) como accion y efecto de
INTERPRETAR (Del lat. interpretari).'®
1. tr. Explicar o declarar el sentido de algo, y principalmente el de un texto.
2. tr. Traducir de una lengua a otra, sobre todo cuando se hace oralmente.
3. tr. Explicar acciones, dichos o sucesos que pueden ser entendidos de
diferentes modos.
4. tr. Concebir, ordenar o expresar de un modo personal la realidad.
5. tr. Representar una obra teatral, cinematogréafica, etc.

6. tr. Ejecutar una pieza musical mediante canto o instrumentos.

' De gran ayuda en este epigrafe me ha sido la busqueda terminolégica en las bases de datos
http://www.jstor.org/ y https://www.educacion.gob.es/teseo/ . La primera en cuanto a busqueda en
articulos especializados y la segunda en tesis doctorales espaiiolas.
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7. tr. Ejecutar un baile con proposito artistico y siguiendo pautas

coreograficas.

La interpretacion ha tomado en nuestros dias un sentido hermenéutico mas
que performativo (que no de performance en el significado de su expresion
inglesa). Usar la acepcion tafier en el contexto del titulo de esta tesis se me
quedaria inconcreto ya que con ella se identificaria més al hecho de “tocar un
instrumento musical de percusion o de cuerda (en especial una campana)”, segiin
la definicion de la RAE en la vigésimo segunda edicion de su diccionario.'”” O en
todo caso recurrir a significados pretéritos del verbo (ya sea mediante diccionarios
especializados en musica o historicos como el de Covarrubias de 1611%°) tampoco

me permitiria abordar el sentido que pretendo al usar el término interpretacion.

Para mi, el significado de interpretar es mucho mas amplio que el que se
pueda entender con el de la mera ejecucion de una partitura o el tafier o cantar.
Como musico de musica antigua la lectura del repertorio del pasado me es como
la traduccion de un texto, una nueva concepcion y reordenacion personal de la
realidad que se aproxima mads al concepto de restauracion que al de arqueologia
musical, en el que prima tanto la estética como el valor historico de la obra que se
interpreta, todo ello con la intencion de examinar, preservar, conservar y difundir
el patrimonio musical sin olvidar el valor artistico y espectacular (en el sentido de

espectaculo) que conlleva la propia interpretacion.

19

http://www.rae.es

% Tesoro de la lengua castellana o espaiiola. Sebastian de Covarrubias Orozco define tafier como
‘tocar algtn instrumento’ (folio 183r de su edicion facsimil en http://www.cervantesvirtual.com ).
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DEL QUE, POR EL DONDE, AL COMO Y EL CON QUE

Una vez establecido este marco terminoldgico como manifiesto personal

de intenciones etimologicas, planteo el qué de esta investigacion.

Me pregunto

(Qué nivel de coherencia existe entre mi practica en torno a la
interpretacion de la musica con criterios historicos y la nueva propuesta de trabajo
en torno a unas ensaladas renacentistas de Flecha y Carceres? {Como influye mi
experiencia en un nuevo proceso de creacion y qué herramientas utilizo para
registrarla y narrarla? ;Es bueno el modelo por el que opto en los ensayos de la
misma? ;Qué influencia ejerce sobre una nueva propuesta interpretativa mi
experiencia musical? ;Puedo hablar de un estilo y de un proceso que caracterice

mi manera de reinterpretar la musica del pasado?

Es esta tesis doctoral una investigacion artistica’ que se alimenta de las
experiencia y las herramientas de la etnografia. “La expresion investigacion
artistica evidencia no sélo el vinculo comparativamente intimo entre teoria y
practica, sino que también encarna la promesa de un camino diferente, en un
sentido metodologico, que diferencia la investigacion artistica de la investigacion
académica predominante” (Borgdorff, 2006: 35). Me convierto asi en sujeto y

objeto de la investigacion.

El investigador se convierte en actor social y participa de la vida de los actores
que trata de conocer compartiendo sus mismos lugares de interrelacion y sus
mismas formas de vida. Asi, conoce directamente y por experiencia compartida

las representaciones simbodlicas mediante las cuales construyen su mundo. Por

! Como comentaba el profesor Fernando Hernandez, en la sesion del Master de Musica de la UPV
de 6 de abril de 2011, la investigacion artistica es aquella en la que yo detallo mi proceso y explico
como tiene lugar el mismo con un sistema que lo valide.
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ello, se insistira en el uso de documentos personales, en el trabajo de campo
sistematico, en la interpretacién de todo tipo de fuentes documentales. El enfoque
es, por tanto, claramente cualitativo y encaminado a estudiar la realidad social

desde dentro de ella misma (Moreno, 2005: 2).

Los documentos biograficos que propongo pretenden contribuir a un
analisis fruto del vuelco epistemoldgico de los ultimos afios que reivindica la
subjetividad como forma de conocimiento para que métodos etnograficos sean

considerados y validados como cientificos.

El relato de vida surge como investigacion social al margen de que, hasta
principios del siglo XX, todo este tipo de documentos pertenecieran al campo de
la historia o de la literatura. “So6lo con la aparicion de las ciencias sociales
empiezan a surgir documentos biograficos con intencion de servir como bases de
datos o textos para el estudio cientifico de la sociedad, de la cultura, de la

psicologia, del ser del hombre en general” (Moreno, 2005: 5).

La autoetnografia se practica hoy en dia como una escritura de datos sobre
un sujeto por un Unico autor individual, preocupdndose por la ventaja de escribir
dentro del entorno que se estd estudiando. Pero para llegar al momento en el que
me convierta en sujeto propio de la investigacion tengo que prepararme
adecuadamente: realizar el plan de accion de mi viaje etnografico. Aqui empieza

la exigencia sobre la

claridad, el orden, la forma, el significado y la logica que se espera encontrar en
la investigacion, pero también la pasion, el erotismo y la vitalidad que son
caracteristicas de las artes. Llevar a cabo un IBA* (Investigacion Basada en las
Artes) significa mostrar la imaginacion no sé6lo en la formacion de conceptos sino
en la manera de llevar a cabo el proyecto, cuya materializacién deberia no sé6lo
darnos una nueva vision del problema sino una nueva concepcion de nosotros

mismos (Hernandez, 2008: 114).

> La IBA que sefiala el profesor Hernandez se refiere a una investigacién socioeducativa en la que
el arte es un medio y no un protagonista como en esta tesis.
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Preparando la mente

Divido en cinco bloques el proceso de investigacion. El primero de ellos
manifiesta el estado de la investigacion actual con referencias bibliograficas de las
cuestiones que aborda esta tesis y sintesis realizadas por expertos de las mismas.
Con este bloque establezco un marco tedrico que muestra la validez y tradicion
que en el campo de las ciencias sociales tiene esta investigacion de caracter
artistico y que ahonda en temas literarios, musicoldgicos y sociales. La hipdtesis
de trabajo tiene consecuencia en las preguntas planteadas en la introduccion y que
intentan resolverse mediante una metodologia que recurre a la etnografia, con
herramientas como el relato de vida, el diario de campo o la entrevista, ademas de
alimentarse de las oportunas fuentes documentales: “Fuentes documentales
culturales (en el aspecto cualitativo) son todas las existentes que no son
arqueoldgicas, todas aquellas habladas o escritas, simbdlicas o audiovisuales que
transmiten un mensaje en lenguaje mas o menos formalizado” (Arostegui, 1995:

383).

Después de planteada la hipotesis de mi trabajo me adentro en el segundo
bloque para abordar la historia de mis procesos creativos. Pretendo asi mostrar lo
que hice en el pasado mediante un proceso autobiografico en donde el

investigador lo que hace es “hablar no de si, sino desde si” (Hernandez, 2011:7).

Me hago unas preguntas previas para empezar a “desatar el proceso de la

escritura” (Hernandez, 2011: 9):

-.Cudles eran mis experiencias antes de adentrarme en el mundo de la
musica antigua?
-,Como he ido construyendo mi espacio en el espacio de la musica

historica?

38



Después de planteadas las preguntas tengo que estructurar la manera de

procesar la autobiografia considerando que (Hernandez, 2011: 10):

-Narrar no es solo realizar la descripcion de una experiencia, hay que
redactarla como si fuera una fabula y describir como los sentimientos o la
memoria han influido en nuestra trayectoria.

-Es posible que la linea del tiempo se interrumpa y deje de ser una
narracion cronolégica.

-La autobiografia puede adquirir una funcién moral o ética.

-Tengo que incorporar un proceso reflexivo en la escritura.

-He de tener en cuenta el didlogo pasado-presente-futuro, fundamental en

un relato autobiografico.

Las referencias a los enunciados posicionales de Brockmeier® realizados
por Fernando Hernandez (2011: 11/12) llevan a postular seis maneras de encarar
la narracion autobiografica: lineal, circular, ciclica, espiral, estatica o fragmentaria
planteandose la pregunta de ;cudl seria la frontera que hace de una narracion

autobiografica una investigacion y no una pieza literaria?

“Escribir en primera persona y convertirse en el propio sujeto de la
investigacion conlleva mas de un problema” (Hernandez, 2011: 13). Los criterios
necesarios para diferenciar una investigacion autobiografica de un relato que
persigue una finalidad literaria serian segiin Fernando Hernandez (2011: 14) los

siguientes:

-Revelar los referentes que motivan la investigacion autobiografica.

-Desglosar la posicion y la metodologia adoptada.

-Afrontar por qué el problema de la investigacion reclama afrontarlo desde
¢ésta y no desde otra perspectiva.

-Explicar el qué y el como de las decisiones en la construccion del relato.

-Mantener una estrategia de reflexividad.

» Brockmeier,J. 2000. Autobiographical time. En Narrative Inquiry, 10 (1), 51-73.
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-No perder de vista la finalidad del relato/investigacion.
-Elaborar formas de representaciéon que permitan visualizar procesos,
recorridos y aportaciones.

-Construir un relato verosimil.

Desde mi relato de vida autobiografico, las oportunas entrevistas a
musicos y personas vinculadas a mi pasado musical y la documentacién que
testimonie ese pasado desde otras fuentes audiovisuales, escritas u orales, tales
como criticas a conciertos o discos, fuentes hemerograficas o las propias
grabaciones de conciertos o discos, podré efectuar un primer resumen de mi
investigacion: mi forma de trabajo. Intentaré desvelar el método que he seguido
en el pasado para cada una de las producciones que he realizado, describiendo los
items mas significativos, con la intencion de tener elementos de comparacion de
mi experiencia con los que genere el nuevo proceso artistico que estoy realizando

en torno a las ensaladas de Flecha y Carceres.

El tercer bloque se adentra en el estudio y preparacion de la obra musical
y no esta exento de enfoques paradigmaticos del campo de la musicologia y la
organologia, la filosofia y la estética, la sociologia, la etnomusicologia y la
historiografia. Es éste un bloque que me sirve como preparacion para comenzar
mi aventura autoetnografica y que detallaré sin pretender hacer con él mas que
una mera explicacion de como me acerco al repertorio a interpretar. No es objeto
de esta investigacion realizar un estudio musicologico, histdrico o estético de las
ensaladas de Flecha y Cérceres, pero si que es necesario definir como el actor se
prepara para asi tener en consideracion esa misma preparacion en el momento de

la evaluacion o el andlisis comparativo con la experiencia.

(Cudl es entonces la distincién entre la perspectiva autobiografica y la
autoetnografica que marcan las dos metodologias significativas de esta tesis? En
el capitulo dedicado a este tema el profesor Fernando Herndndez (2011: 29-31)
nos marca una seria de diferencias, sutiles pero importantes entre ambas

perspectivas. “El énfasis en las marcas sociales y culturales que se hace presente
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en la narrativa del yo es el caracter diferencial del planteamiento autoetnografico”
(2011: 29). Pero también hay entre ambas disciplinas un puente que las vincula:
“texto y cuerpo se redefinen... el cuerpo y la subjetividad del investigador se
reconocen como parte integrante y destacada del proceso de investigacion” (2011:
29). La autoetnografia pretende implicar al investigador en el contexto mediante
una escritura que recree su experiencia con un lenguaje escrito o visual, “el lector
de la autoetnografia debe ser movido emocional y criticamente. Este movimiento
no ocurre sin habilidad literaria, una légica persuasiva y una densa narrativa

personal y cultural” (Hernandez, 2011: 31).

Hay que actuar como persona para sintonizar con el ambiente con el que se
estd, no se puede ser un observador frio ni hacer evidente que se estd con una
camara fotografica. “Son herramientas elésticas, cualitativas, porque mantienen la
posibilidad de que se puedan usar en distintos ambitos cientificos... En ese
sentido la observacion participante tiene una estructura abierta: mantienes tu
condicion de investigador; persona y observador que sabe dirigir la mirada”.** Se
referia el profesor Honorio Velasco a que la actitud del investigador debe ser
integradora, estar implicado pero distante al mismo tiempo para poder captar. “El
mejor instrumento y el principal es el propio investigador”.” Es ese el papel que
se debe adoptar en una investigacion donde la aventura de investigar a los otros es
ponerse en su lugar, en mi caso particular, en mi investigaciéon autoetnografica
“utilizas tu obra como un espejo, es como un desdoblamiento, vas a tener de

. 26
bueno que no tienes que meterte en la mente de otro”.

El cuarto bloque es el propio viaje autoetnografico. En este viaje
etnografico en primera persona recurro a las entrevistas con los actores que
participan en el proceso de creacion, al diario de campo y a la grabacion, como
herramientas fundamentales para desarrollar el método de investigacion. Es
importante no so6lo la accion puntual de cada registro sino también la continua

autoevaluacion durante el proceso. Me parecid interesante el comentario que me

** (EH1 I parte) Minuto 15°01 de su entrevista en http:/politube.upv.es/play.php?vid=51745.
** (EH1 I parte) Minuto 16’40 de su entrevista.
26 (EH1 I parte) Minuto 17°30 de su entrevista.
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hizo Honorio Velasco sobre lo que se reservan en antropologia para el autoanalisis
en sus investigaciones. Es necesario realizarlo en cuanto a variaciones de método,
implicacion o distanciamiento (en mi caso particular) o cémo me he puesto ante el
espejo, en definitiva reflexionar para que aprendamos todos. “Se trata de poner
transparencia en tu trabajo”.”” El método es variable, no es un corsé, pero hay que
ser transparente para no introducir sospechas sobre lo que se esta haciendo, entre

muchas de ellas la impostura, me decia.

Ademas de herramientas clasicas son esenciales “las grabaciones
audiovisuales convencionales y los medios informaticos que permiten combinar
éstas con otras muchas informaciones que las enriquecen... algo técnicamente
imposible hace poco tiempo” (Zaldivar, 2010: 125). La descripcion de los
diversos conciertos y ensayos que ofrezca del repertorio, la lectura de mi trabajo
de fin de master, las diferentes exposiciones publicas que realice de mi
investigacion, las entrevistas a los musicos y los encuentros con Maricarmen
Gomez, Josep Lluis Sirera o Ferran Adrida me permitirdn generar una serie de
items que espero que identifiquen una manera de trabajar, un método personal

posible de ser comparado con los utilizados en el pasado.

El quinto apartado aborda el método procesal para el registro sonoro.
Seguir con mi experiencia durante la grabacion de un videoclip y el disco me
permitira continuar evaluando los impactos que sobre mi genera la nueva
experiencia artistica. Asi pues, con el circulo cerrado, desde la idea conceptual
hasta su consecucion en un soporte sonoro, tendré los elementos necesarios para
poder establecer tablas comparativas de coherencias entre la experiencia y la
nueva propuesta musical y llegar a las conclusiones. Me parece muy interesante
incorporar este apartado por lo poco que hasta la fecha se ha considerado la
grabacion sonora como fuente de documentacion para la investigacion musical (y
no me refiero a ella como documento etnografico para la etnomusicologia).
“Apenas hay bibliografia que aborde la discografia como objeto de reflexion

musicologica” (Lorenzo, 2011: 191). Segin Josemi Lorenzo (2011: 191) la

" Minuto 24°58 en http://politube.upv.es/play.php?vid=51741 (EH2 II parte).
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revolucion que supuso para la musica la grabacion sonora es comparable al
invento de la notacién. No solo fijar, preservar y reproducir sino ademas volver a
escuchar una obra es posible con el disco. En realidad la grabacion faculto el
“acceso continuo a un nuevo texto” (Lorenzo, 2011: 191). Desde esa
consideracion y la influencia que sobre mi ejerce abordaré el quinto apartado de

esta tesis.

Marco tedrico ;Qué se sabe y donde recurro?

,Qué se sabe cientificamente y ddnde recurro para refrendar que mi
investigacion tiene sentido? Si mi trabajo va a ser de caracter etnografico, para
trabajar desde mis experiencias (fundamento de mi experimento) mi primera
preocupacion es consultar todas las referencias posibles a estudios sobre
autobiografias, historias de vida y procesos documentales en la etnografia. Las
investigaciones consultadas en este campo son las de los profesores Honorio
Velasco con Montserrat Rifa (2011) y las de Fernando Hernandez (2008 y 2011)
en torno a los estudios autobiograficos en la investigacion educativa. También los
trabajos sobre historias de vida de Alejandro Moreno y Adriana Callegaro, y la
investigacion reciente en escritura autobiografica realizada en la UNED, en el
Centro de Investigacion SELITEN@T, dirigido por Jos¢ Romera Castillo y
diversos articulos aparecidos recientemente en la Revista de Educacion®® Asi
mismo, en cuanto a la experiencia, he consultado los estudios de Alfredo Porres
(su tesis doctoral de 2012), José Contreras con Nuria Pérez de Larra (2010) y Jean
Clandinin con Jerry Rosiek (2007). También las publicaciones sobre historias de
vida y autobiografia recientemente realizadas en la revista internacional de

sociologia acta sociolégica de la UNAM.”

Las tesis doctorales de carécter autoetnografico que he consultado son las

de Maria Espinosa Spinola y la de Elizabeth Aguirre Armendariz.’® También

28

http://th.mdp.edu.ar/revistas/index.php/r_educ/issue/view/8

¥ Todos los trabajos referenciados estan mencionados oportunamente en el apartado de la
bibliografia.
% Ambas leidas en 2010 y citadas en el apartado de la bibliografia.
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articulos de caracter autobiografico como el de Carlos Imaz Gispert. Sus
aportaciones en cuanto a procesos metodologicos, innovacion, sinceridad y
transparencia, estilo de redaccion, “modernidad y atrevimiento” me han abierto la
mente para aplicar formulas e ideas a mi tesis. Leer estas investigaciones
autoetnograficas me permite tener mayor amplitud de ideas, metodologias,
conceptos y herramientas de andlisis, descripcién y muestra que me ayuden a

poner en préctica mi trabajo y a responder las hipdtesis planteadas.

Por el caracter profano y dramatico del repertorio musical de las ensaladas
y por su contenido de musica popular, se buscan paralelismos con el teatro y la
musica tradicional que permitan conocer la manera en la que se interpretd este
repertorio y determinar una linea de interpretacion contemporanea, delimitacion
que facilitard al intérprete el conocimiento adecuado para su recreaciéon en
nuestros tiempos. En este apartado se ha recurrido a la diversidad de trabajos y

estudios publicados sobre las ensaladas. En concreto a los siguientes:

Los trabajos realizados por Higinio Anglés (1955) sobre las ensaladas; los
de Dionisio Preciado (1987) sobre la vinculacion de la cancion popular espafiola y
las melodias en las ensaladas de Mateo Flecha, y los de Jos¢ Romeu (1958) con su
articulo en Anuario Musical sobre la corte literariomusical del duque de Calabria
y el Cancionero de Upsala. Pepe Rey (2007) con su articulo Weaving ensaladas
buscando en los origenes del género y Ferran Mufioz (2001) y su libro sobre la
ensalada La Viuda: dona Mencia de Mendoza y el erasmismo; los trabajos de
Bernadette Nelson (2004) en torno a la corte del Duque de Calabria publicados en
Early Music y la tesis doctoral de Roberta Schwartz (2001) sobre los musicos y la
musica en las cortes espafiolas del siglo XVI. Y en especial a los estudios de
Maricarmen Goémez Muntané¢ (2000/2008) en torno a la musica valenciana en el
siglo XVvI, Mateo Flecha, Carceres y a su reciente edicion critica de las ensaladas

editada por el Instituto Valenciano de la Musica (2008).>!

31 La referencia completa de cada uno de los libros, publicaciones o tesis se encuentra en el
apartado de bibliografia.
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En cuanto a la practica interpretativa, recurro al trabajo de Luis Gésser
(1996) sobre Luis Mildn y la interpretacion de su musica; asi como el libro de
Miquel Querol (1975) sobre la transcripcion e interpretacion de la polifonia
espafiola del siglo XV y XV1, y de Samuel Rubio (1956) sobre la polifonia clasica.
También a los estudios sobre interpretacion de la musica antigua de Luis Antonio
Gonzalez Martin (2001), Colin Lawson en colaboracion con Robin Stowell (2005)

y Anne Smith (2010).

Asimismo es interesante la documentacion sobre la practica interpretativa
en las capillas musicales espafiolas del Renacimiento, consultar los diversos
tratados teoricos del siglo XVI (Francisco de Salinas, Juan Bermudo y Tomas de
Santa Maria)’®> y acceder a tres referentes en cuanto a investigacién o ensayo
sobre la performance de la musica del pasado: Thurston Dart (2002), Nikolaus
Harnoncourt (2006) y Allan W. Atlas (2009), este ultimo en sus apartados
dedicados a la interpretacion dentro de su compendio sobre la musica en Europa
occidental desde 1400 a 1600.”> También a la reciente publicacion y su
recomendable bibliografia del Fondo de Cultura Econémica sobre la historia de la

musica en Espana e iberoamérica de Maricarmen Gomez ed. (2012).

Interesantes son también los trabajos publicados en las Actas del I
encuentro Tomas Luis de Victoria y la musica espafiola del siglo XV1, realizado en
Avila en 1993.** Se incluyen en esa edicion de 1997 la publicacion de ponencias y
comunicaciones de Pepe Rey (1997) sobre los instrumentos en la literatura
espafiola del Renacimiento, de Louis Jambou (1997) sobre las practicas
instrumentales en la obra de Tomas Luis de Victoria, de J. Javier Goldaraz (1997)
sobre la aplicabilidad practica de los temperamentos historicos, ademas de
interesantes trabajos de Roma Escalas, Luis Robledo, Thomas Schmitt y otros

autores todos ellos interesantes para el intérprete de musica antigua. También los

32 Francisco de Salinas: De musica libri septem, 1577; Juan Bermudo: Declaracion de
instrumentos musicales, 1555; Tomés de Santa Maria: Arte de tanier fantasia, 1557.

3 Téngase en cuenta que la fecha que cito entre paréntesis, tanto aqui como en la bibliografia, es la
de la edicion en castellano a la que he tenido acceso. La primera edicion de estas obras es de los
afios 1954 (Dart), 1982 (Harnoncourt) y 1998 (Atlas).

** Ver bibliografia (1997).
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trabajos de Josemi Lorenzo (2011). En cuanto a la relacion del repertorio con la
danza, recurro a los trabajos de Giuseppe Florentino o el de Carles Mas en torno a
la baja danza en el reino de Cataluna y Aragon en el siglo XV, asi como a los

tratados de Arbeau (1589) y El Cortesano (1534).>

Para la compresion y conocimiento de las practicas escénicas he recurrido
a los trabajos de Martha Farahat (1991) sobre la puesta en escena de los
madrigales en el siglo XVI, Enrique Iborra (1987) sobre el teatro valenciano del
Renacimiento, Joan Oleza (1984) sobre la practica escénica cortesana y la
tradicion pastoril. Josep Lluis Sirera (1984) sobre el teatro en el Quinientos
valenciano, y la reciente tesis doctoral de Victor Pliego de Andrés (2011) sobre la

reconstruccion escénica, coreografica y musical de la ensalada La Justa.

He creido conveniente, como fuente de investigacion cualitativa,
incorporar a esta tesis unas entrevistas en las que se pueda resumir el contenido de
este marco teorico, ademds de recabar con ellas la opinion de reputados doctores
sobre mi trabajo. Por el aspecto metodologico de esta investigacion entrevisto a
Honorio Velasco basindome en el propio proceso etnografico para la
investigacion. En esta linea, autobiografia vs autoetnografia es la entrevista que

planteo con Fernando Hernandez.

En cuanto al aspecto artistico del contenido de esta tesis hago también dos
entrevistas. La primera de ellas a Maricarmen Gomez Muntané y la segunda a
Josep Lluis Sirera®® “L’entrevista ha de ser entesa com un esdeveniment
comunicacional en el curs del qual els interlocutors, incloent el propi

investigador, construeixen col-lectivament una versio del mon” (Delgado, 2011).

El contenido de dichas entrevistas forma parte de la preparacion del
andlisis de coherencias y del viaje autoetnografico. Confeccionarlas, pensar bien

cada pregunta, establecer un entorno distendido a la hora de hacer la entrevista,

*> Para mayor referencia de cada uno de ellos me remito a la bibliografia.
* Se presenta un resumen escrito y la trascripcion de las entrevistas en el apartado correspondiente
y las entrevistas completas, realizadas por el autor de esta tesis doctoral, se adjuntan en anexo.
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acceder al conocimiento de estos grandes especialistas, unos de la etnografia,
otros de la musica y el teatro de la Corona de Aragoén en el siglo XVI, desde la
conversacion, acercandome a lo que no llegan a escribir en sus publicaciones, e
intentar conseguir con la entrevista una opiniéon personal, requerird de mi una
minuciosa preparacion, no solo del cuestionario sino de la forma, modo, tiempo y

espacio en el que las tengo que realizar.

La vision personal del método etnografico que me presenten los profesores
Honorio Velasco, catedratico de Antropologia de la Universidad Nacional a
Distancia y Fernando Hernandez, profesor de la seccion de Pedagogias Culturales
en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Barcelona, me permitira
corroborar un método aplicado a las artes, con el fin de poder establecer las pautas
necesarias de comparacion entre mi pasado y me presente, desde el uso de las

herramientas etnogréficas.

La particular vision historico-musical de la profesora Maricarmen Gomez
Muntané, Catedratica de Musicologia de la Universidad Auténoma de Barcelona,
junto a la aportacion sobre las practicas escénicas del siglo XVI en la Corona de
Aragon de Josep Lluis Sirera, catedratico de Historia del Teatro Espaifiol de la
Universidad de Valencia, se presentan en esta tesis como sintesis de todo el
conocimiento necesario al que se debe acceder para iniciar el viaje

autoetnografico.

Existeixen diferents maneres d’elaborar una entrevista, segons la implicacio de
I’entrevistador i que el nostre qiiestionari i les preguntes que l’integren estiguin
bastant definides o si hem optat per un model més obert. Recomanem, almenys, si
optem per un model més obert, tenir un disseny general entorn als temes que
volem desenvolupar, per exemple, la gastronomia, la vida quotidiana, la llar, la

feina, etc., aixi com del lloc on els desenvolupem (Catala, 2010: 35).

El modelo de entrevista que utilizaré seré el semidirigido, en el que prima
la flexibilidad y “ens permet tractar i conéixer aspectes que son dificils de captar

i que no podem trobar en altres tipus de fonts d’informacio... aquesta mateixa
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flexibilitat fa que cada entrevista sigui diferent i unica, augmentant el treball de

I’investigador i el grau de complexitat de la seva analisi” (Catala, 2010: 36).

Mi funcién en este modelo de entrevista es dirigirla dejando plena libertad
al entrevistado para expresarse libremente y a su ritmo. La planificacion de la
entrevista pasa por “femir clars els objectius generals de la recerca que hem
d’iniciar, la finalitat i el format final que volem donar a la informacio obtinguda,
localitzar i consultar bibliografia sobre el tema o temes que ens interessa
recercar, decidir la importancia que tindran les imatges en la nostra recerca,
preparar l’equip de treball que ens ha d’acompanyar en la recerca i triar la

metodologia” (Catala, 2010: 39).%

De las propuestas presentadas por Manuel Delgado (2011), en cuanto a la
entrevista como recurso metodoldgico, opto por aquella que la entiende como “un
esdeveniment en el transcurs del qual [!'informador i investigador negocien
conjuntament pressupostos, posicions, visions de les coses, proposicions
contingents sobre la realitat... [’enquestador no només no escamoteja la seua

presencia sino que la reconeix com a constitutiva de la propia situacio en curs”.

En la entrevista al profesor Fernando Hernandez me sugirié “hilvanar estas
entrevistas con lecturas para sacarle partido, trabajarlas y no darle valor por si
mismas. Tendrias que trabajar las entrevistas y ponerlas en relacion con tu tema
de tesis, sino para mi seria una inconsistencia de tu trabajo. No deberias poner la

entrevista completa en el cuerpo de la tesis”.>®

No me bastaria entonces con solo entrevistar, de nada serviria si no
analizo, observo y comento las entrevistas. Ademas de herramienta son fuente de
informacion que he de procurar insertar como argumento, como pie de pagina.
Desmenuzarlas y entresacar de ellas, en la medida de lo posible, todo lo que me

puedan aportar a esta investigacion.

*7 Las citas son del capitulo dedicado a “L’enregistrament de les entrevistes” del libro de Catala,
firmado por el propio autor y Carme Queralt.
* Minuto 26°08°* de su entrevista http:/politube.upv.es/play.php?vid=51614 (EF1).
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Describiendo la ruta ;Coémo lo hago?

En este apartado entraria todo lo referente al cdmo lo hago: lo que debo
hacer antes de iniciar el viaje autoetnografico y las acciones que me permitan el

analisis comparativo entre mi experiencia y el nuevo proceso artistico.

Respecto al primer apartado referente a mi pasado y la historia de mis
procesos creativos, me pregunto qué tengo que hacer para analizarlo mediante la
historia (relato) de vida, las entrevistas o la oportuna documentacion que aporte
sobre ¢l. Todo ello con el fin de confeccionar una tabla que demarque un método
factible de ser analizado mediante items comparables. Las dos entrevistas que
realizaré a los profesores Fernando Hernandez y Honorio Velasco espero que me
sean de ayuda para establecer y clarificar el método etnografico, entre la

autobiografia y la autoetnografia, en esta investigacion artistica.

a) Autobiografia/Relato de vida. Me planteaba en la introduccién a este
trabajo de investigacion la forma en la que podria plantear la
confeccion de un relato de vida. “Se impone la distincion
terminoldgica” (Moreno, 2005: 8)* entre historia-de-vida o
autobiografia si asi lo exige la metodologia. En el caso particular de
esta tesis opto metodoldgicamente por la autobiografia entendida como
escritura personal y meditada sobre mi pasado y el relato de vida
entendido como la narracién audiovisual a un interlocutor de partes

concretas de mi pasado.

b) Documentacion. La documentacién que aporto complementa todo lo
que pueda narrar en mi relato o escribir en mi autobiografia.

Fotografias, grabaciones, criticas, entrevistas y todo el material escrito

39 R - . S . . .

Como ya comenté se distinguen por el autor dos tipos de historia de vida ya bien sean escritas o
grabadas: la autobiografia (narrada en solitario) y la historia-de-vida (sic, con los guiones de
union, que la identifican como una narracion a un interlocutor fisicamente presente).
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c)

o audiovisual que pueda recopilar estaran a merced de mi relato para

ser cotejados, comparados y analizados.

Entrevistas. Realizo una serie de entrevistas a musicos y colaboradores
que han estado cerca de mi durante los ultimos afios. Su vision del
pasado y las sensaciones que les queden sobre mis actitudes al respecto
espero que me ayuden a confeccionar una tabla de items significativos
de como ha sido el proceso de creacion en el historico de mi quehacer

como musico con Capella de Ministrers.

El punto de inflexion respecto a mi analisis del pasado lo encuentro en la

conmemoracion del XXV aniversario de Capella de Ministrers (1987-2012).

Servira esta celebracion para realizar las oportunas reflexiones y analisis de un

método de trabajo existente pero aun hoy indefinido. La intencidn es realizar en

este momento de la investigacion una tabla histdrica de coherencias artisticas que

permitan la descripcion de un posible método.*

El siguiente capitulo de esta tesis describe el proceso de preparacion de la

nueva obra. Desde la partitura musical se realiza un andlisis de los distintos

niveles de coherencia musical para la reinterpretacion de un repertorio del siglo

XVI en nuestros tiempos (Cruces, 2002: 1-16). Asi se evala y estudia la

peculiaridad de la musica historica desde cuatro parametros:

a)

b)

El gramatical. Comparandola con el lenguaje y estudiando los
sistemas de notacion, la clasificacion de la musica y su analisis.

El textual. Considerando la pieza musical como un universo en si
mismo.

El contextual. Desde el punto de vista del publico, del intérprete y del

critico.

* En septiembre de 2012 se realizan una serie de actos conmemorativos del XXV aniversario de
Capella de Ministrers, entre ellos una exposicion en torno al “Ciclo de la vida” de la que en el
capitulo correspondiente se dara detallada informacion.
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d) El sociocultural. El caracter etnomusicologico de la musica antigua,

sus paralelismos y sinestesias.

La metodologia a seguir pasa por el pertinente estudio organoldgico que
permita la utilizacioén de las herramientas adecuadas para la interpretacion de este
repertorio, asi como consideraciones referentes al ritmo, la intensidad, el timbre,
la afinacion, etc. O sea, todos los elementos musicales necesarios para la
reconstruccion sonora de la partitura. Para ello se requiere el conocimiento
estético y la teoria de la técnica musical de la época en que se escribieron las

ensaladas de Flecha y Carceres.

El proceso metodologico describe en este apartado mi manera de generar
un nuevo proyecto de interpretacion de musica antigua sin recurrir a la memoria.
Narro como me surge la posibilidad de esta nueva propuesta artistica. Realizo dos
entrevistas sobre el contenido de la misma a Maricarmen Gémez Muntané y Josep
Lluis Sirera. Describo las fuentes musicales a las que recurro y las que utilizo para
tener una vision de la técnica musical del Renacimiento. Explico como analizo el

repertorio y las decisiones que tomo respecto a la interpretacion del mismo.

En ese momento inicio mi viaje autoetnografico que espero que me lleve a

una declaracion de intenciones respecto al tipo de obra que pretendo interpretar.

Mi viaje etnografico

Un siguiente eslabon metodologico me lleva al momento en el que
realmente comienza mi investigacion autoetnogrdfica: el proceso de ensayos y
conciertos. Después del estudio de la obra viene la parte practica. Conectar lo
personal con las vivencias artisticas se convierte en experiencia autoetnografica,
situindome dentro de wuna serie de autorreflexiones, interacciones y
reconocimientos de emociones que permiten construir con otros una
confrontacion de posicionamientos que amplian y reconstruyen nuevos conceptos

de la realidad desde la observacion, entrevista o encuentro, viendo como surgen
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preguntas o cuestionamientos que permitan recolectar datos para retomar un
andlisis mas profundo que sirvan para considerar situaciones como la diversidad
individual y que promuevan nuevas interrogantes que permitan ampliar el

con‘[exto.41

Me adentro entonces en la préactica puramente musical. Realizo las
entrevistas a los actores antes de iniciarse los ensayos y comienzo con mi diario
de campo donde anoto reflexiones, intenciones, propuestas, dudas, lecturas,
conclusiones o motivaciones. Todo lo que voy experimentando durante los meses

que duren los ensayos, conciertos y grabacion del repertorio.

Es importante la autoevaluacion que realice de mi proceso. Son varios los
conciertos que ofreceré con este repertorio y siempre hay un antes y un después de
cada uno de ellos. El primero en Alcald de Henares, para después visitar Praga,
Pefiiscola y Valencia. Antes de este ultimo concierto se realiza un encuentro sobre
la musica, el arte y el espectaculo en el Renacimiento, en el entorno del Festival
de Musica Antigua de Valencia y en colaboracion con la Universidad Literaria.*
Espero en esas fechas poder encontrarme con Ferran Adria y entrevistarle, asi
como con Eva Narejos. Con ello cierro el bloque destinado a la parte escénica de
la produccion musical. Sera el momento de identificar los items que caracterizan

mi manera de entender el proceso creativo.

El siguiente apartado o eslabon metodologico desarrolla el método
procesal hasta la edicion discogréfica. Voy a realizar un videoclip que sirva como
presentacion del disco. Tanto esta vivencia como la propia grabacion musical del
repertorio las veré en primera persona. Quiero saber cémo evoluciono en mi

proceso de creacion para poder comparar como lo hice anteriormente.

* Ideas desarrolladas por Martha Montero-Sieburth para la Universidad de Massachussets-Boston
en su comunicacion sobre “La autoetnografia como una estrategia para la transformacion de la
homogeneidad a favor de la diversidad individual en la escuela” (sin fecha)

*2 Oportunamente detallaré los pormenores de este evento.
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El espacio y el contexto en una grabacion es muy diferente al del concierto
o el ensayo. Las circunstancias propias de exigencia personal y técnica que
conlleva grabar una obra sonora propicia sensaciones y emociones que me
conviene registrar, observar, analizar, comprender y evaluar. Ampliaré asi los
items que completen mi método e intentaré realizar una tabla comparativa de

coherencias y variaciones estilisticas en mis procesos creativos.

Herramientas etnograficas, ;con qué?: entrevista con Honorio Velasco

En este momento creo necesaria una reflexion sobre la metodologia y el
con qué realizo la investigacion: las herramientas que utilizo en esta tesis
doctoral, sobre la etnografia. Para ello realizo dos entrevistas a los profesores
Honorio Velasco y Fernando Hernandez, con la intencion de identificar los
modelos en comparacion entre la historia de vida y autoetnografia, hablar de la
idea de transdisciplinariedad de la etnografia a la escuela o el arte y adentrarme en

el proceso etnografico del que se va a enriquecer este trabajo de investigacion.

En primer lugar presento la entrevista con Honorio Velasco. Le conoci al
encargarle hace unos meses un texto para el libro/disco “El Ciclo de la Vida” que
conmemorara el XXV aniversario de Capella de Ministrers.* En concreto le habia
pedido un texto sobre la metamorfosis, sabedor de su conocimiento sobre el ritual
y la fiesta y con el convencimiento de que sabria aportar ideas interesantes a la

musica que proponia para esa fase del ciclo vital.

El audiovisual de esta entrevista se puede ver en el repositorio de la

Universitat Politécnica de Valéncia http://politube.upv.es/play.php?vid=51745 (EHI1 1

parte) y http://politube.upv.es/play.php?vid=51741 (EH2 II parte).* E1 modelo sobre el que

me basé para realizar la entrevista y su transcripcion estan en el anexo 1. Con el

profesor Honorio Velasco, catedratico de Antropologia Social en la Universidad

* En el apartado correspondiente de esta tesis aparece la referencia a esta conmemoracion, a ese
disco y al texto citado.

* Las abreviaturas indican la referencia del video en politube para quien acceda sin hipervinculo y
facilitar la localizacion de cada audiovisual en el repositorio. Para localizar un video sin su
hipervinculo recomiendo poner la referencia del mismo en el buscador de politube.
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Nacional de Educacion a Distancia, me entrevisté el 14 de febrero de 2012 en

Madrid.

De manera distendida comenzamos a hablar sobre la tradicion, tanto oral
como escrita. Tema estimulante y provocativo segin el profesor Velasco.
Hablamos sobre la carga de las biografias de nuestros antepasados junto a la de
uno propio que “se convierten en una responsabilidad. Confundimos tradiciéon con
atenazamiento, a veces la tradicion es muy creativa”.* En referencia a sus
estudios sobre los rituales los veia como gentes que no tanto recreaban el pasado
sino que creaban el presente con los recursos que su vida actual y su vida pretérita
les brindaban. La tradiciéon es mas una creaciéon que una repeticion de modelos
estrictos. Incluso para las partituras decia que “hay una norma para reproducir la
partitura pero los intérpretes se sobrepasan a si mismos, saben cuando logran o no
la comunicacion, cuando han puesto ese punto creativo”.*® Después comentamos
también lo complejo del término tradicion e incluso la necesidad del propio
desorden que se contempla en ella. Pero no es motivo de esta tesis este tema por

su complejidad y porque el término se puede aplicar de maneras muy diferentes

en la antropologia, la etnomusicologia o la musicologia.

Sigui6é la conversacion en tesitura distendida sobre la interpretacion
musical, la arqueologia o la recuperacion musical, asi como del papel de
comunicador del intérprete, la funcionalidad de la musica, la pureza o su
recreacion... el predmbulo para llegar al epicentro de la cuestion fue interesante y
necesario con Honorio, a quien no conocia en persona hasta ese momento. Todo

para llegar a unas cuestiones claves para mi investigacion.

Le hice referencia a su libro La logica de la investigacion etnogrdfica
(1997: 10) en cuanto que “todos usamos términos como la observacion
participante, entrevista, andlisis cualitativo o historia de vida, pero ello no implica
que estemos aludiendo a las mismas realidades”, en relacion al uso de estos

términos por los cientificos de la educacion y los antropdlogos y le pregunté si la

* En su entrevista http:/politube.upv.es/play.php?vid=51745 (EH1 I parte) minuto 3°03.
* (EH1 I parte) Minuto 4’36 de su entrevista.
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comprension del método etnografico de investigacion en las artes pasa
necesariamente por la redefinicion de estos términos y cudl es el proceso por el
que se convierten estas herramientas de la antropologia en una etnografia al

servicio de la investigacion artistica.

“Son herramientas eldsticas, cualitativas, porque mantienen la posibilidad
de que se puedan usar en distintos ambitos cientificos... En ese sentido la
observacion participante tiene una estructura abierta: mantienes tu condicion de
investigador; persona y observador que sabe dirigir la mirada. La actitud del
investigador debe ser integradora, estar implicado pero distante al mismo tiempo
para poder captar. “El mejor instrumento y el principal es el propio

investigador”.*’

El referente en el ambito de la investigacion antropologica es el trabajo de
campo, frente a la pérdida de operatividad del método comparativo, que
constituye “la fase primordial de la investigacion académica” (1997: 18). Aunque
no un método, el trabajo de campo si que es una “situacion metodologica y
también en si mismo un proceso, una secuencia de acciones, de comportamientos

y de acontecimientos” (1997: 18).

De la carta fundacional del trabajo de campo en Los argonautas del
Pacifico occidental de Malinowski,* a la instauracion del método de Edgerton y
Lagness™ basado en: que los mejores instrumentos para conocer y comprender
una cultura son la mente y la emocion, que una cultura debe ser vista a través de
quien la vive y que una cultura debe ser tomada como un todo (holismo), ;cémo
evoluciona el método etnografico? ;Son aplicables estos principios a la
investigacion autoetnografica? “El método evoluciona y mucho desde la fijacion
objetivista hasta la asuncion subjetivista. Una manera de conceptualizar un

. 50 , . . . .
desplazamiento de dos polos”.”” Me decia que en ciencias sociales existen dos

*"(EH1 I parte) Minuto 16’40 de su entrevista.

“ Publicado en 1922.

* Edgerton, R.B. 1977. Methods and Styles in the Study of Culture. San Francisco. Chandler and
Sharp. Libro citado por el entrevistado (1977: 271).

*% (EH1 I parte) Minuto 19714 de su entrevista.
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posiciones extremas. Por un lado el objetivismo, que concede a la realidad una
fuerza poderosa y determinante y para el cual el mejor conocimiento es el que no
deforma la realidad. Por otro el subjetivismo, destinado a aquellas personas con
una enorme capacidad de reflexion y que se puede transmitir en forma de

discurso, en la que la realidad exterior no es tan relevante.

Entre estos dos extremos la antropologia se posicion6 al principio al lado
del objetivismo. Ahora, sobre todo por las historias de vida y las biografias, la
antropologia ha ido derivando hacia la subjetividad. “Los informantes en vez de
hacer monélogos hacen dialogos e incluso polifonia, muchos discursos a la vez”.”!
Lo que se quiere es traducir subjetividades, no solo la subjetividad de un

investigador que antes solo aparecia en el diario de campo.

“La traslacion hacia la subjetividad encuadra bien en lo que se pretende en
esta investigacion que quieres hacer. El investigador estd como sujeto, pero a la
. . 52 ’ 3
vez se tiene el reflejo que es la obra”.” Ademas con la ventaja que tengo en el

sentido de que lo que mds voy a investigar es mi mente, me decia.

La investigacion que propongo, basada en la observacion y la entrevista,
indispensables en mi proceso de trabajo, /se caracterizaria por su categoria emic?,
entendida como un discurso hecho por el propio sujeto en su mismo entorno. “Tu
investigacion tiene etic y emic. Ahora ya no concebimos las categorias como
dicotomicas, mas bien como entremezcladas”.> Lo que es evidente es que en

nuestro trabajo obedecemos a la regla de la disciplina pero no podré evitar ser

indisciplinado al necesariamente tener que oscilar entre aspectos etic y emic.

Al preguntarle sobre la utilizaciéon de elementos audiovisuales en mi
trabajo me dijo que la antropologia ha evolucionado mucho. Ahora se aceptan
incluso tesis en formato audiovisual. “La informacioén en soporte audiovisual ha

dejado de ser s6lo un instrumento y ha empezado a aparecer como discurso

>! (EH1 I parte) Minuto 21°31 de su entrevista.
>% (EH1 I parte) Minuto 2250 de su entrevista.
>3 (EH1 I parte) Minuto 23°33 de su entrevista.
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principal”.>* Se tendran que replantear las direcciones de las tesis y estimular a
que se trabaje en esa direccién, me comentaba. Una posibilidad es la de construir
una parte de la tesis con soporte audiovisual que sustente la escrita. Me comentaba
el profesor Velasco que antes el problema lo tenian en como clasificar, se hacia
con fichas y era mucho mas complejo. Ahora la tecnologia permite que eso deje

de ser un problema.

También me comentaba que ahora se hace intervenir a los informantes en
el proceso de la investigacion haciéndoles ver a ellos las imagenes que se han
grabado y registrando sus comentarios mientras se observan. Concepto de
reflexividad. En tu caso podrias hacerlo con los musicos, decia, viendo las
imagenes y siendo ta sujeto y con ellos registrar las conversaciones que se tienen
al ver esas imagenes. Eso permitiria ser mas productivo, “no va guiado, pero no
importa”.>® Esta manera de trabajar incluso podria ser mas fructifera que un relato
de vida. Para eso necesitaria crear un clima, incluso para mi mismo, “el recuerdo
me vendria mas rico de detalles”.”® Se llega incluso a olvidar la situacion
experimental en la que se estd. De lo que se trata es de situarse en un clima, el
recuerdo comun, para volverlo emotivo. “La reflexividad tiene este peligro de la
artificiosidad”’ que convierte el asunto en un discurso frio, “es verdad, los
recuerdos a veces son frios pero se refieren a situaciones llenas de emocién y en el
proceso creativo la emocion cuenta mucho, hacer aflorar esto no es facil”.>® Es

mas importante una rememoracion que un recuerdo y para e€so necesito crear un

clima. Rememorar mas que recordar.

(Como identificaria items posibles de ser analizados desde las
herramientas que hago servir en mi trabajo de investigaciéon? ;Coémo propondria
realizar tablas comparativas de andlisis cualitativo de mi proceso de investigacion
entre el pasado y la actual propuesta artistica? Me proponia transformar el texto

en discurso académico para después generar categorias. Una primera forma de

>* (EH1 I parte) Minuto 25’33 de su entrevista.

> Minuto 5°00 en http://politube.upv.es/play.php?vid=51741 (EH2 II parte).
*® Minuto 6°08 en (EH2 II parte).

" Minuto 7°22 en (EH2 II parte).

>¥ Minuto 7°34 en (EH2 II parte).
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clasificar es con grandes bloques categoricos identificados visualmente. Luego
hay que buscar categorias mas finas “categorias emic en las palabras, que se

. . 59
convierten en etic”.

Se pueden marcar esas palabras incluso en el propio diario de campo.
Ahora necesitas una construccion teoérica para hacer el paso posterior que te
permita tener argumentos. “Para este asunto tienes que leer”.* Me proponia leer
para que los autores me iluminen para desarrollar mis categorias, ir construyendo
arquitectonicamente este conjunto que se inspira en la lectura, ya bien sea
académica o de historia social. Me decia que a ¢l le venian las ideas leyendo.
Mantener la mente abierta para captar el contexto. Desde ahi es desde donde sale
el andlisis. “También tendras que pronunciarte sobre las opciones que tienes,

. 61
saber lo que se quiere o lo que no”.

Me pareci6 interesante el comentario que me hizo sobre lo que se reservan
en antropologia para el autoandlisis en sus investigaciones. Es necesario realizarlo
en cuanto a variaciones de método, implicacion o distanciamiento (en mi caso
particular) o como me he puesto ante el espejo, en definitiva reflexionar para que
aprendamos todos. “Se trata de poner transparencia en tu trabajo”.®> EIl método es
variable, no es un corsé, pero hay que ser transparente para no introducir

sospechas sobre lo que se estd haciendo, entre muchas de ellas, como comenté

anteriormente, la impostura, me decia.

Autobiografia vs autoetnografia: entrevista con Fernando Hernandez

Conoci al profesor Hernandez en el Master de Musica de la UPV
(Universitat Politéecnica de Valencia) en el ano 2011. Tuve la ocasion de
compartir interesantes conversaciones con ¢l durante ese curso y agradezco su

disposicion para realizar esta entrevista. Contacté con ¢l por email y me

> Minuto 13°43 en (EH2 II parte).
% Minuto 15’15 en (EH2 II parte).
¢! Minuto 19727 en (EH2 II parte).
62 Minuto 24’58 en (EH2 II parte).
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respondio:

Benvolgut Carles. Celebro tenir noticies. Si et puc ser util, endavant. El dia 3 de
febrer pot ser una bona opcid. Si et sembla podem quedar a la llibreria Laia, Pau
Claris entre Gran Via i Casp. Si em dius a I’hora que arribes podem quedar.

Salutacions i fins aviat.®®

Pretendo que la entrevista se desarrolle en torno a la autobiografia y la idea
de transdisciplinariedad de la etnografia a la escuela o el arte. En el anexo 2
presento el modelo de entrevista que he preparado para la ocasion y la
transcripcion de la misma. La grabacion audiovisual se puede ver en el repositorio

de la UPV politube http:/politube.upv.es/play.php?vid=51614 (EF1 1 parte) y

http://politube.upv.es/play.php?vid=51615 (EF2 II parte).

Con el profesor Hernandez hablé en off (antes de comenzar la entrevista)
sobre cémo estudiar mi propio proceso creativo desde la toma de decisiones, la
fenomenologia del proceso y el recorrido (me pregunto en este sentido si tengo
que adentrarme en el mundo de la fenomenologia para ahondar en mi experiencia
aunque no estoy muy convencido al respecto). Me sugiri6 no hacer un
posicionamiento etnografico sino autobiografico, no se trata de poner en marcha
un proceso introspectivo sino de buscar interrelaciones, mas proximas a los
procesos etnograficos que a la filosofia. Para mi trabajo tengo que escoger
evidencias de mi proceso y aplicar la nocion de reflexividad, fundamentando el
relato desde las experiencias y reconstruyendo la memoria de mis procesos
introspectivos he de permitir que se pueda hablar de mi propuesta con elementos

objetivos plausibles de anélisis.

Comentamos después la entrevista que iba a realizar a Ferran Adria esa

misma tarde y me sugirié preguntarle sobre el método que €l resume en una serie
64 . . ..

de puntos.” ;Los puntos funcionales de la propuesta de Adria son imitables?

Hablabamos de que en Ferran Adria la marca es mas importante que la propuesta

% En fecha 25 de enero de 2012.
% Ver al respecto el anexo 10 con la entrevista realizada a Ferran Adria.
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(el mundo en el que vivimos es asi). ;Tal vez sea mejor no hablar de estilo en mi
tesis? Nunca Adria nos dice como hacer un plato. Para Fernando Hernandez la
sensacion de velocidad en el trabajo de Ferran le impide la reflexion. Las
circunstancias para cocinar son puntos funcionales, pero nunca nos dice cémo

cocina.

Hablamos sobre la dimension politica que esta tesis tiene, no hay gente
que trabaje mas en secreto que los musicos, comentabamos. Asi destacdbamos el
caracter de las obras, no tanto la estructura. Entonces he de ver que lo que yo

busco con esta investigacion es el caracter, no la estructura.

Me gustd que me hiciese reflexionar sobre la necesidad que yo pueda tener
de hacer esta investigacion. ;Qué tiene que ver esta tesis en mi trayectoria? En mi
vida hay un nombre, una sefial de marca y necesito hacer una parada, ;coémo hago
una mirada al pasado desde el presente y qué evidencias, en qué ambitos y con
qué perspectiva construiré el relato de todo eso? O sea, ;qué metodologia voy a

utilizar?

Pero todo esto, ;por qué lo hago? Primero por mi, por mi propia necesidad
artistica e intelectual. Segundo porque considero que en el campo de la musica se
requiere mas transparencia. Tercero, por la comunicabilidad de mis procesos.
Comentabamos que a la musica, mas bien dicho a los musicos, les cuesta mucho

compartir problemas.

Entre la conversacion previa a la entrevista hablamos de danza, de
expresividad corporal, de educacion musical, de la humanizacion de la musica, de
los elementos pedagdgicos que tiene un concierto, de las maneras de presentar en
escena la musica. Hablamos también del Mahler de Simon Rattle, de como ¢l
comunicaba la musica desde la no rigidez, desde la confianza absoluta, de que
cada uno sabia lo que tenia que hacer en el escenario. Entre la conversacion, el
concepto de reflexividad aparecié de nuevo. ;Por qué hago lo que hago? ;En qué

me baso para tomar mis decisiones? (Este trabajo afecta al proceso artistico y al
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concierto o al disco? ;Puedo contrastar mi resultado artistico sin tener en cuenta la
influencia de este proceso de investigacion? Mi pregunta, esta pregunta, transitara
toda la tesis. Me decia que es bueno que haya una pregunta perenne, transitoria.

Una reflexion continua para quien lea este trabajo.

Comenzamos en este momento la grabacion de la entrevista. Cdmara y
café en mano. La presentacion peculiar que hizo Fernando Herndndez rond6 en
torno a su dedicacion a la cultura visual y los procesos humanos. “Si una

investigacion no te hace mejor persona no es una buena investigacion”.*

Hablamos sobre las herramientas que se usan en la etnografia y su
aceptacion en el contexto cientifico. Me comentd la fortaleza del paradigma
realista (que es como una religion) y el problema derivado de la integracion de
estas nuevas ciencias en la investigacion: “es que nosotros no estamos trabajando
con las proteinas de la leche, no trabajamos con la idea de la reproductividad de
un tipo de fendmeno, trabajamos con la experiencia de los seres humanos”.°® Para
eso se necesita entrar en otra dinamica, el relato de lo que se vive pasa a ser el
proceso de la investigacion, el lector ha de pensar que estuvo alli sin estarlo. En
ciencias sociales se han buscado numeros para tomar decisiones, “pero los
niumeros no cambian la realidad sin ninguna interpretacion, en las ciencias

sociales si no hay interpretaciéon no hay investigacion”.”’

Le manifest¢ mi admiracion por las investigaciones basadas en las artes
que promulga y bien conoce Fernando Herndndez. Le preguntaba cémo trabaja
desde la etnografia a la educacion y me plante6 la necesidad de la relacion con el
campo, “el campo para el etnografo tradicional es donde vivia el exdtico, pero
también puede llegar a ser tu propio proceso, el campo se abre desde lo exdtico
hasta lo cotidiano™.®® Si no se observa lo que sucede en nuestro entorno no

podemos comprender como nos afecta.

% F. Hernandez en el minuto 2°01”” http:/politube.upv.es/play.php?vid=51614 (EF1).
% Minuto 4’02 de su entrevista (EF1).

" Minuto 6°40* de su entrevista (EF1).

% Minuto 10°01”” de su entrevista (EF1).
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Me coment6 el concepto de microetnografia “que tiene que ver con el
tiempo que estas en el campo”.”” La etnografia no solo es la presencia sino todo lo
que la nutre. Escribir en primera persona y acceder a un tipo determinado de

artistas requiere de su utilizacion, de investigar en poco tiempo una realidad.

“La escritura en primera persona no es una confesion”.”” La finalidad de
eso es hacer literatura pero la investigacion no es confesional, “cuando el yo entra
en investigacion hay que ponerlo en contexto, el relato autobiografico no es un
relato de lo que me paso, sino la relacion de lo que me paso y las circunstancias en
las que me pas6. Lo individual es publico”.”" A partir del relato de un individuo se
puede aprender si se le relaciona con la historia, considerando los modelos
presentes en cada momento. En ese momento me comentd la dificultad que

conlleva hacer autoetnografia.

Pasamos a hablar del tema de la investigacion visual y el relato visual. La
investigacion visual considera muchos elementos que no son objeto de esta tesis.
El resumen visual que quiero presentar no sera un relato visual porque lo que
pretendo es fomentar en el piblico una narrativa realista. Le comenté la necesidad
de complementar mi trabajo con elementos audiovisuales con la intencion de ver y
escuchar las influencias que he tenido haciéndolo. Le decia que quiero hacer
complice al lector de esta tesis de mi experiencia... me interrumpid: “La
incomplitud. Es importante que anuncies en tu tesis que yo nunca podré llegar a tu
experiencia. Mi escucha de tu musica me llevard a un lugar que ti nunca has
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previsto”.”” Me propuso en ese momento hacer alguna lectura sobre

fenomenologia.

Pasado y presente. Dos lineas curvas que nacen del presente hacia la

propuesta actual y mi experiencia. ;Como hago un relato de vida en primera

% Minuto 11°30”" de su entrevista (EF1).
" Minuto 13°58”” de su entrevista (EF1).
" Minuto 14°33”" de su entrevista (EF1).
> Minuto 19°34”" de su entrevista (EF1).
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persona? ;Cémo me entrevisto a mi mismo? “Lo mismo que se hace un
autorretrato. Eso forma parte de una puesta en escena. Creo que tienes que hacer
un guion previo de lo que vas a trabajar y que una tercera persona entre en diadlogo

contigo, que ti cambies de papel”.”

Le preguntaba sobre las herramientas que uso en mi trabajo. La
autobiografia tecnografica: “te sugeriria que hagas un relato que sea intertextual,
que narres esos eventos, escenas, momentos claves en tu proceso y al lado haces

un montaje con imagenes o textos, un relato en paralelo”.”*

Autoetnografia y autobiografia. Hablamos sobre cudl es el proceso de
fabulacion en la autobiografia y la necesaria recurrencia a la memoria. “Todo
relato es ficcional, lo que pasa es que nosotros en investigacion intentamos hacer
ficciones verosimiles. El formato del relato puedes elegirlo como quieras”.” Me
hablo sobre algiin ejemplo de relatos de ficcion haciendo literatura y no
sociologia, sobre esa frontera interesante en la que se elude la espontaneidad. Que
prime la imperante necesidad de la planificacion y el control. “La investigacion
artistica se caracteriza por dar cuenta del proceso”.’® Me insistié sobre la
importancia de cudl fue mi cocina, como construi eso. COmo construyo el relato
es mas importante que el propio relato. La improvisacion incluso en musica esta

controlada y preestablecida. Acabamos la conversacion agradeciéndole la

disponibilidad para ayudarme en todo este trabajo que llevo a cabo.

Respondiendo a los primeros problemas

“Desde los afios setenta, los estudios narrativos han ganado importancia en
diversos contextos disciplinarios como una fructifera perspectiva de investigacion
social cualitativa. Desde el andlisis de cuentos infantiles y de relatos orales por

parte de la literatura y los estudios del folklore, éstos se han expandido hacia el

> Minuto 28701’ de su entrevista (EF1).

™ Minuto 23°20”" de su entrevista (EF1).

> Minuto 1’18 de su entrevista en http:/politube.upv.es/play.php?vid=51615 (EF2).
® Minuto 4’10 de su entrevista (EF2).

63



registro y comprension de las historias o relatos que personas, grupos e
instituciones elaboran sobre sus experiencias, concertando el interés de los
cientistas sociales y evolucionando a través de sus practicas investigativas”
(Bernasconi, 2011: 10). No existe duda alguna hoy sobre la validez cientifica de
estos métodos, procesos narrativos como la autobiografia o la historia/relato de
vida, en antropologia, comunicaciéon, economia, historia, literatura y

sociolingiiistica, economia y educacion, entre otros.”’

Me preguntaba ya en la introduccion sobre las diferencias metodologicas
entre la autobiografia y la historia-de-vida (mi relato de vida). Son muchas y
esenciales. Tengo que valorar si quiero una narracion basada en la reflexion de un
relato autobiografico o en la falta de espontaneidad de una narracion en forma de
relato de vida. Ademas he de valorar el condicionante de realizar estas acciones en
un proceso autoetnografico, donde yo soy investigado e investigador al mismo

tiempo.

“Si la narrativizacion es una forma de vida social, un género de
enunciacion de acciones y representaciones de mundo y un recurso para conocer,
entonces, la accion social y la cultura pueden ser aprehendidas a través del estudio
de los relatos que sobre ellas elaboramos™ (Bernasconi, 2011: 14). Asi es como
pretendo acercarme a mi pasado, desde el deseo de contarlo y escribirlo. Narrarlo

usando las herramientas adecuadas.

Anteriormente  destacaba la importancia de dos herramientas
metodoldgicas: el relato de vida y la autobiografia. Como nos dice Carles Feixa
“La imaginacion autobiografica es la capacidad para cooperar en la construccion
de una escritura de la vida abierta y sugestiva, fruto del didlogo entre un
observador y un observado, capaz de ayudar a comprender un tiempo y un espacio
humano, de leer una historia social a través de una historia de vida” (Feixa, 2011:
135). Nos cuenta el autor de este articulo sobre la utilidad de la historia de vida y

la justificacion de las autobiografias como instrumentos fundamentales de la

7" Véase al respecto la bibliografia citada por Bernasconi (2010:10).
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investigacion social. Como la historia de vida se puede tratar como una novela o
pelicula pero en la que siempre debe primar el didlogo: “Por ello la imaginacion
autobiogrdfica remite siempre a la imaginacion dialogica de la que hablo hace
tiempo Mijail Bakhtin.”® Las propias formas de aparicion y reconocimiento de los
protagonistas, asi como el caracter dialogico de la relacion con los autores de las
biografias y la representacion de esta relacion en la escritura, pueden tener, sin

duda, un mayor potencial de desarrollo” (Feixa, 2011: 156).

“En sociologia, como en otras disciplinas, la coyuntura actual esta en el
pluralismo de las teorias y de los métodos. También los relatos de vida,
redescubiertos al fin, son utilizados de multiples maneras” (Bertaux, 1980: 1)”.
Para Bertaux es importante la distincion entre relato de vida e historia de vida: “la
lengua inglesa dispone de dos palabras, relato (sfory) e historia (history). Tras un
largo periodo de indecision terminologica, el socidlogo norteamericano Norman
K. Denzin propuso una distincion, que creo que debe ser retomada, entre /ife story
(relato de vida) y life history (historia de vida). Con el primero de estos términos,
designa la historia de una vida tal como la cuenta la persona que la ha vivido”
(Bertaux, 1980: 3). En este sentido entiendo mi /ife story, mi relato de vida, no
como una minuciosa descripcion de todo lo por mi vivido. Es necesario acotarlo a

lo estrictamente profesional y a un periodo determinado de tiempo.

El mismo autor incide en que “es sin duda la autobiografia escrita la que
constituye la forma oOptima de relato de vida, ya que la escritura lleva a la
constitucion de una conciencia reflexiva en el narrador” (Bertaux, 1980: 9). No
obstante en este trabajo recurro a la autobiografia, consciente y reflexiva, y
también a ese relato de vida, espontaneo y directo. Confio en ambas propuestas de
método por las peculiaridades de cada una de ellas. Tanto la reflexion como la
espontaneidad son caracteristicas que, a mi entender, ensalzan el arte musical. A

ellas he recurrido en mucho momentos de mi pasado musical (y aun hoy en mi

78 En referencia del autor a The Dialogical Imagination. Austin, University of Texas Press, 1994,
7 Las péaginas de referencia del articulo citado son las correspondientes a la traduccion del articulo
de Daniel Bertaux realizada por el TCU 0113020 de la Universidad de Costa Rica en
Proposiciones 29, marzo 1999.
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presente sigo siendo una conjuncion de artista que viaja muchas veces entre la
reflexion y la improvisacion). De ellas quiero aprender mediante el relato de vida

y autobiografia.

Para elaborar mi autobiografia recurriré a los métodos descritos por Oriana
Bernasconi Ramirez (2011: 21). Pero no basta s6lo con desear contar algo y
hacerlo. En el marco de esta investigacion es fundamental el analisis para poder
llegar a las oportunas conclusiones. ;Como lo haré? Para ello tengo que
“distinguir seis elementos como componentes de una narrativa completa: 1) Un
resumen que contenga la sustancia del relato, 2) Orientacion (en tiempo, espacio,
situacion, participantes), 3) Acciones o secuencia de eventos, 4) Evaluacion (que
otorga el significado y la importancia de los eventos y/o la actitud del narrador
con respecto a ellos), 5) Resolucion (que pasé finalmente) y 6) Coda-nombre-
titulo (una reflexién que nos trae de vuelta al presente)”. Evidentemente todo ello
adaptado a mi propia circunstancia y al objeto de esta tesis. Asi pues, he de

entender el andlisis de mi autobiografia o mi relato de vida como un autoandalisis.

Una estructura narrativa puede ser analizada por otro desde diversas
perspectivas, ya bien sea mediante “el analisis temdtico en el contenido de la
narrativa y su relacion con recursos lingiiisticos y culturales disponibles en esa
sociedad”, también mediante “el andlisis estructural del relato, atendiendo a la
organizacion, género, formato y personajes de la historia”, o por “la perspectiva
dialogica” entre el entrevistado y el entrevistador (Bernasconi, 2011: 22). La
peculiaridad de mi trabajo me hace promover elementos de anélisis que conjuguen
todas las posibilidades que tenga a mi alcance. Me centraré mas en el contenido

que en el continente. Intentaré¢ analizar mas lo que digo que como lo digo.

Pero es que “los enfoques narrativos no siempre representan una
perspectiva adecuada para el estudio de la vida social. No lo son por ejemplo,
cuando interesa estudiar practicas, es decir, el modo en que las personas hacen
determinadas actividades. En estos casos se debiera al menos combinar etnografia

con entrevistas narrativas a modo de evaluar el significado que los agentes dan a
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sus practicas y contrastarlo con las interpretaciones a las que arriba el equipo de
investigacion” (Bernasconi 2011: 30). En consecuencia las herramientas deben ser
diversas. No solo el enfoque narrativo sino la documentacion que aporte y las
entrevistas que realice a personas de mi entorno, que hayan estado vinculadas a mi
pasado artistico, completaran la diversidad de herramientas necesarias para el
andlisis que pretendo de mi experiencia. Todo es importante. Espero que ese
conjunto de informacién me permita aproximarme a esa forma de trabajar, de
crear, de acercarme a la musica. Un estilo que seguro me caracteriza e impregna a

todos los musicos y profesionales que trabajan en mi entorno.

Me planteo entonces una metodologia que use como herramienta
etnografica la autobiografia, asumiendo que realizaré con ella una descripcion
meditada de mi pasado. También recurriré a mi relato de vida entendido como una
espontdnea narracion a una tercera persona de partes esenciales de mi historia
profesional. Todo ello conjugado con la oportuna documentaciéon en forma de
audiovisual, criticas de discos o conciertos, declaraciones, recuerdos fotograficos,

etc. y las entrevistas antes mencionadas.

Y en el apartado autoetnografico también me planteaba estas cuestiones:
(como registro mi experiencia y como la narro? Esas eran mis primeras preguntas
en esta tesis. Para registrar mi experiencia opto por realizar un diario del proceso
de ensayos y conciertos del repertorio a interpretar. Al mismo tiempo aporto
grabaciones audiovisuales del proceso, con mis reflexiones al respecto, e
incorporo entrevistas con los intérpretes (instrumentistas y cantantes). Y es que el
uso de las herramientas es imprescindible en cualquier investigacion: “seria muy
dificil avanzar y transmitir este trabajo tan autoreflexivo sin ellas, pues ademads de
herramientas clasicas —diarios, fichas, de trabajo, notas de laboratorio, etc.—
son esenciales las grabaciones audiovisuales convencionales y los medios
informaticos —montajes especiales, diarios digitalizados, etc.—" (Zaldivar,

2010a: 125).
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(Y qué modelo narrativo puedo usar? “Aun tenemos hoy pocos modelos y
casi todos prestados de otros campos cientificos —Ia narracion autoetnoldgica, los
relatos evocativos o las imagenes de la etnografia visual...—” (Zaldivar, 2010a:
126). Pero siempre tendré que preservar estructuras abiertas en mi modelo de
narracion: “Es caracteristico de la etnografia el retardar al maximo la produccion
de estructuras cerradas de ordenacion o comprension de la informacion, pues asi
impedimos que nuevas informaciones puedan entrar a modificar o formar parte de
ellas. Las estructuras cerradas trabajan en contra del interés dialogico” (Velasco y

Diaz de Rada, 1997: 127).

Cronograma del proceso (auto)etnografico

La realizacion de esta tesis conlleva un trabajo permanente de analisis del
pasado que se realiza paralelamente al propio proceso autoetnografico y el
cronograma con el que se desarrolla. Durante la investigacion se realizan una serie

de acciones para permitir el analisis del pasado y que se concretan en:*’

a) Autobiografia y relato de vida.
b) Documentacion complementaria.
c) Entrevistas a musicos y personas vinculadas a mi pasado artistico que

complemente la historia narrada mediante mi relato.

Por otra parte el cronograma del proceso autoetnografico es el siguiente:
desde el mes de marzo de 2011 comienzo un diario escrito en el que anoto mis
impresiones (incluso mis dudas) y las decisiones que voy tomando respecto a
cuestiones de interpretacion, partituras, seleccion de cantantes, etc. Todas estas
decisiones son fundamentales para el proceso de creacion y conjugan tanto
elementos de interrelaciones humanas entre los artistas como elementos
puramente musicales o relativos a la interpretacion. Se incluyen todas ellas en el
apartado titulado “declaraciéon de intenciones” (expuestas en el capitulo

correspondiente de este trabajo), que se postulan como un manifiesto personal de

80 . ., . . , .
La descripcion de estas acciones se ha realizado en el capitulo “Describiendo la ruta”.
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objetivos antes de iniciar el proceso de investigacion y que me sirven para hacer
una comparacion de coherencias entre mi voluntad y el resultado obtenido.
Durante esos meses realizo las entrevistas a Maricarmen Gomez Muntané y Josep
Lluis Sirera y anoto mis reflexiones al respecto en el mismo diario. Intentaré
conseguir una entrevista con Ferran Adria.*' Creo también conveniente incorporar
material audiovisual con entrevistas a los musicos que van a interpretar el

repertorio, todo ello antes de empezar a hacer sonar la musica.

Pero tengo que saber que “la etnografia no consiste s6lo en hacer
entrevistas, observaciones o analisis de contenidos, sino en realizar éstas y otras
operaciones (cualitativas y cuantitativas) con la intencion de ofrecer
interpretaciones de la cultura” (Velasco y Diaz de Rada, 1997: 126). Para ello
confecciono mi diario de campo con el “registro de actividades, formulaciéon de
proyectos inmediatos, comentarios al desarrollo de la investigacion, registro de
observacion de acontecimientos, registro de conversaciones casuales, entrevistas,
comentarios a lecturas, nuevas hipotesis e interpretaciones y la (auto)evaluacion:
necesidades, resultados del proceso” (Velasco y Diaz de Rada, 1997: 97). Y como
explican los mismos autores (1997: 128) partiendo del trabajo de campo, o sea mi
propia experiencia, se pasa de la presencia a la interaccion, derivando en la mesa
de trabajo, donde la interaccion se convierte en registro (diario de campo), el
registro en contenido (andlisis, definiciones y cuadros sindpticos) y el contenido

en texto (redaccion, edicion, discusion y glosado del diario).

Estaremos en el mes de mayo de 2011. En este momento pretendo hacer
una grabacion integra de todo el proceso de ensayos y un diario con reflexiones
sobre el proceso de montaje de las ensaladas, analizar las decisiones tomadas,
comparar con mi declaracion de intenciones, ver la evolucion musical, estado de
satisfaccion con los resultados que se van obteniendo o el nivel de relacién
humana entre los musicos. Todo para desembocar en el ensayo general que se

realizara antes del primer concierto y en el que volveré a la herramienta de la

¥ En el mes de febrero de 2011 me puse en contacto con Ferran Adria sugiriéndole que escribiese
un texto sobre las ensaladas musicales y gastronomicas. Aceptd el encargo y se me entregd en la
primavera de 2012.
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entrevista con los musicos. La primera actuacion se realizara en Alcala de
Henares el 30 de junio. En este caso con una formacion musical reducida de
cuatro cantantes y cinco instrumentistas, al igual que para el segundo concierto en
Praga. Es un momento determinante en el proceso de investigacion. Es el primer
punto de inflexion, la primera prueba de fuego. Sigo con mi diario, en este caso
incluso esta bien decir que serd de viaje, recoger las impresiones en el coche o el
avion hacia los lugares del concierto, el estado de la cuestion en los momentos
previos a cada actuacion, anotar mis reflexiones sobre el proceso, mis

observaciones o mis dudas.

Llega el momento del concierto. Es importante que lo registre todo. Las
opiniones de los musicos y de los organizadores ;como puedo hacerlo? No creo
conveniente pasar un cuestionario o realizar una encuesta a todo el publico
asistente al concierto, no formo parte de la organizacion del mismo y seguramente
me representaria mas problemas que beneficios. Opto entonces por realizar una
encuesta s6lo a un numero determinado de asistentes, sobre todo enfocada a
responder a mis preguntas para medir el grado de comunicacidon que se ha podido

alcanzar con el publico y ver si consegui o no aquello que pretendia transmitir.

Intentaré recurrir a la encuesta como “método de investigacion capaz de
dar respuestas a problemas tanto en términos descriptivos como de relacion de
variables, tras la recogida de informacion sistematica, segiin un disefio
previamente establecido que asegure el rigor de la informacién obtenida”
(Buendia y otros, 1998: 120). De este modo puede ser utilizada para entregar
descripciones de los objetos de estudio, detectar patrones y relaciones entre las
caracteristicas descritas y establecer relaciones entre eventos especificos. Esta
herramienta cuantitativa la utilizaré s6lo para complementar mi método y

exclusivamente para recoger opiniones posconcierto.
En ese sentido y para poder contrastar las respuestas prefiero utilizar los

reactivos de escala entendidos como “un conjunto de reactivos verbales ante los

cuales un individuo responde expresando grados de acuerdo o desacuerdo, o algiin
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otro modo de respuesta. Los reactivos de escala tienen alternativas fijas y colocan

sobre algun punto de la escala al individuo que responde” (Kerlinger, 1997: 502).

En general, toda planificacion de una encuesta debe responder a tres
principios basicos: propdsito que se persigue, poblacion a la cual va dirigida y
recursos materiales y humanos con los que se cuenta. Mis pretensiones al respecto
deben ser discretas y humildes, ya que sus resultados no son el objeto principal de
esta investigacion y a priori ya tengo dudas de incluso recurrir a esta herramienta

metodologica.

(Por qué no poner en practica el cine etnografico? Aprovechando que
tengo que ofrecer tres conciertos con el repertorio de las ensaladas voy a hacer un
registro audiovisual de los mismos. “Probablement la identificacio més directa —
i popular, de vegades— que es fa de [’antropologia (audio)visual és amb el
cinema etnogrdfic. Es a dir, 1'is de la imatge com a transmissora del discurs
antropologic, en paral-lel a una recerca informada i documentada” (Catala,
2010: 86). La inclusion de medios audiovisuales enriquecen el estudio etnografico
y permiten, en este caso, la observacion del autor del mismo. Me convierto asi en
observador del conjunto y de mi mismo, lo que espero que me facilite el andlisis
del acto: “I’enregistrament de fets socials facilita I’analisi de la complexitat de
[’experiencia etnografica, en primera persona, perque inclou els filmats i qui els
filma. Aixo és, possibilita, amb d’altres paraules, la comprensio de la

intersubjectivitat latent en tota investigacio” (Catala, 2010: 87).

La necesidad de inclusion de elementos audiovisuales en todos los trabajos
vinculados a la etnografia es cada vez mas latente y en mi caso concreto la
presencia de la camara no va a modificar el hecho social del concierto, no influira
en los resultados del mismo, por lo que me permitird grabar las actitudes, la
comunicacion no verbal, la puesta en escena, la interaccion entre los musicos y tal
vez detalles que yo, como parte, no pueda ver en el momento de la actuacion.
“...a cavall entre els segles XX i XXI, es podria estar temptat de dir que una

etnografia sense recull fotografic, sense gravacions de so i/o d’imatge, és, en el
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fons, una etnografia coixa ...actualment etnografia i audiovisual son companys

inseparables en una recerca, sigui del tipus que sigui” (Catala, 2010: 92).

Los documentos audiovisuales artisticos utilizados al modo etnografico,
como cualquier estudio en este ambito, deben seguir una metodologia rigurosa
fruto de la voluntad del realizador: “en aquest sentit, des dels anys 60 hi ha un
cert acord en el fet que les pel-licules etnografiques incorporen un cert grau de
reflexio entorn a l’encontre de mirades i l’alteritat, i en aixo hi ha cineastes —i
literats!— que han esbossat molta sensibilitat etnografica, fins i tot en productes

totalment de ficcié” (Catala, 2010: 92).%

Al preguntarle a Honorio Velasco sobre la utilizacion de elementos
audiovisuales en mi trabajo me dijo que la antropologia ha evolucionado mucho y
que ahora se aceptan incluso tesis en formato audiovisual. “La informacion en
soporte audiovisual ha dejado de ser solo un instrumento y ha empezado a parecer

. .. 83 , . . .
como discurso principal”.”” Se tendran que replantear las direcciones de las tesis y
estimular a que se trabaje en esa direccion, me comentaba. Una posibilidad es la
de construir una parte de la tesis con soporte audiovisual que sustente la escrita y

en ese sentido pretendo presentar la mia.

De nuevo vuelvo a mi diario y al ensayo y concierto que realizaré en el
Patio del Castillo de Pediscola el dia 3 de agosto. Otro concierto, incorporacion de
mas instrumentistas en escena. Veremos qué sucede. Iré narrando todas las
experiencias y analizando cada una de las situaciones, decisiones, problemas o
satisfacciones que vaya teniendo. Incorporaré mi andlisis de la situacion e
intentaré asi responder a las preguntas que me planteaba al inicio de este trabajo
sobre las influencias que ejerce mi experiencia en el nuevo proceso de creacion
musical, sobre la conveniencia o no de utilizar unas determinadas herramientas

para su evaluacion y todas aquellas que vayan surgiendo por el camino.

%2 El capitulo dedicado a “El cinema etnografic en escena”, del que se sacan estas citas, en el
libro de Catala (2010) estd firmado por Adria Pujol, Andrés Antebi y Laura Cardus.
%3 (EH1 I parte) Minuto 25’33 de su entrevista en http:/politube.upv.es/play.php?vid=51745.
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Es este el momento de inflexion de este trabajo de investigacion. En
septiembre de 2011 lei mi trabajo de fin de méster y comenzo6 una nueva etapa. A
partir de ahora el cronograma pasa por el seminario interdisciplinar que se realiza
en Valencia en octubre y mi participacion en una ponencia en la UAB. Después
viene el concierto del Patriarca de Valencia (diciembre 2011) y la grabacion del
disco y del videoclip en enero de 2012. Entonces entraré en el proceso de
produccion y edicion con la intencién de poder presentar el disco, resultado

artistico de esta investigacion, en mayo de 2012.

No se cerrard este trabajo con la presentacion del disco. Durante este afio
seguiré¢ viendo como evoluciono en el proceso de creacion e intentando desvelar
mi pasado mediante la redaccién de mi autobiografia. Serd septiembre de 2012 un
momento importante en el que se celebren los XXV afios de Capella de
Ministrers. Los actos organizados al respecto me permitirdn recordar y redondear
ese proceso de memoria necesario para narrar el pasado. Espero a partir de esas
fechas poder ir descubriendo elementos que identifiquen mi estilo y que

clarifiquen mi proceso.

Desde el pasado al experimento artistico

Pretendo con esta metodologia tener dos estadios para el analisis. El
primero de ellos el que me depare el estudio del pasado mediante herramientas
como el relato de vida, las entrevistas y las fuentes documentales. El segundo el
que me depare la autoetnografia desde mi diario de campo, el cine etnografico, las
grabaciones audiovisuales y las oportunas herramientas etnograficas de las que me

nutro en esta investigacion.

Trabajar con la camara y el ordenador me supone un reto. “La camara,
como el 1apiz, es un instrumento del pensamiento, sin embargo, los procesos que
mueven la cadmara o el lapiz no son idénticos y el tipo de transformacion de la
informacion tampoco. La camara modifica el procedimiento de trabajo del

investigador en el campo y después del trabajo de campo” (Ardevol, 1994: 162).
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En primer lugar, pretendo registrar en audio y video todo lo que hago,
grabarlo para testimoniarlo y usarlo como documento etnografico. Deseo se
complemente lo que se lee con lo que se ve. También deseo que esté patente en
este trabajo el poder de la escritura. Requiere un gran esfuerzo plasmar y ordenar
las ideas pero lo encuentro necesario en cuanto que clarifica las intenciones, los
métodos y por ende facilita el analisis. No por ello renuncio a la imagen y el
sonido. Se complementa este trabajo con un resumen audiovisual que se presenta
como tal en el anexo 11. Su visualizaciéon hard entender mas lo escrito y
aproximara al lector a la vivencia que el autor de esta tesis ha experimentado en

primera persona. También al resultado artistico del proceso de investigacion.

(Pero como me ejercito como documentalista audiovisual? “Los
interrogantes son muchos cuando se plantea realizar una investigacion con la
camara: jcual es una posicion objetiva para la camara dado que la cdmara se debe
colocar en algun sitio?... al revisar después el material ;como se hace la
evaluacion de los fragmentos que mejor representan una verdad objetiva y que
deben ser empleados?” (Buxo, 1999: 92).% Son muchas las preguntas que me
hago antes de iniciar esta investigacion sobre como utilizar la cdmara y como
gestionar el material que grabe. Pensando también en que la objetividad no esta
condicionada desde el principio “pues la utilizacion de la cdmara no perturbara

mas el medio que la presencia de un investigador/a” (Buxo, 1999: 92).

Espero y deseo que asi sea ya que mi nueva faceta de entrevistador con
camara en mano difiere mucho del trabajo habitual de musico. Sé que tengo que
tomar muchas decisiones a la hora de grabar y editar los audiovisuales. No so6lo
con los que yo haga sino también con aquéllos que realicen otras personas
(grabacion de un concierto y videoclip). Deseo que mi participacion en todos
estos procesos sea activa, tomando decisiones tanto en el momento de la

grabacion como en la postproduccion de audio y video.

% El capitulo dedicado al video esta desarrollado por Carmelo Pinto Baro.
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En la tradicion de la produccion cinematografica orientada hacia la descripcion
de pautas culturales convergen dos enfoques: el procedente de la teoria y practica
cinematografica y el procedente de la antropologia social y cultural. El cine
documental, desde sus origenes, ha desarrollado su propia busqueda tedrica y
metodologica sobre como representar la realidad social, sin que esta busqueda
estuviera necesariamente conectada a los planteamientos de la antropologia. Sin
embargo, es indudable la existencia de una interrelacion y de una misma
preocupacion por reflejar la vida social en ambos campos. El hecho de que el
objeto de representacion cinematografica (las sociedades y las culturas humanas)
coincida con el objeto de estudio de la antropologia ha suscitado el acercamiento
mutuo y también la polémica sobre la convergencia o divergencia de intereses

(Ardévol, 1996: 128).

En este trabajo no intento usar el cine etnografico como herramienta que
describa mi entorno social y la manera de llevar a cabo un proceso artistico. Si
que me permite tener claro desde el principio el uso que voy a dar a ese registro
audiovisual. No pretendo hacer cine. No es mi intencion ni el objeto de esta
investigacion confeccionar un documental de como yo realizo un proceso de

creacion.

“El cine o el video etnografico, tal y como lo vamos entendiendo, no es un
producto que podamos interpretar por si mismo, sino una forma de trabajar con y
sobre un material audiovisual” (Ardevol, 1996: 133). Me interesa por lo tanto en
primer lugar dejar constancia visual del proceso que vivo a nivel documental. En
segundo lugar poder mostrar al lector de esta tesis no s6lo un trabajo escrito sino
también un resumen que se vea y escuche, que muestra la verdad de lo vivido. En
tercer lugar quiero utilizar ese material para su analisis. “La utilidad etnografica
de un video dependerd del andlisis del investigador y del proceso que rodea la
construccion, organizacion y tratamiento de la informacion a través de la imagen”

(Ardévol, 1996: 133).

En el mismo sentido me parecen muy interesantes en ese sentido las

palabras de Elisenda Ardevol (1996, sin pagina) en referencia al cine reflexivo,
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autoreflexivo y autobiografico.

La reflexividad en el cine etnografico tomara distintas orientaciones, pero se trata
principalmente, de reflejar el proceso de produccién en el producto. Esta
corriente dard importancia a la subjetividad por encima del intento de una
descripcion neutral y pretendidamente objetiva. Esta orientacion valora, por tanto,
la autobiografia, la experiencia personal y la autoreflexividad; asi como la
explicitacion de la metodologia y de la posicidn tedrica, ética y politica del autor.
Reflexividad supone pensar sobre el pensar, filmar sobre el filmar, mirar como
miramos. En el cine etnografico supone también investigar sobre el propio
proceso de investigacion, filmar la reaccion del publico frente a las peliculas,
hacer etnografia sobre la propia etnografia. Reflexividad también significa
examinar la antropologia misma... El cine reflexivo defendido por Jay Ruby
propondra que el antropdlogo o el realizador introduzcan en el film informacion
sobre el propio proceso de produccién y que sean explicitos sobre la metodologia
empleada. El proceso forma parte del producto y estd explicitamente incorporado
en ¢él. La reflexividad en el estilo cinematografico incluird también la
autobiografia y dara un papel cada vez mas importante a la expresion de los
sujetos en camara sobre sus propias actividades y sentimientos —cine
autoreflexivo. Interesa la propia experiencia y como ¢€sta es narrada y organizada

por el propio actor.

Es necesario que explique el método, la metodologia que uso para el cine
etnografico, siendo consciente de la posicion que tomo como “realizador, sujeto y
objeto de conocimiento” (Ardévol, 1994: 117). Asi pues, el proceso para mis
realizaciones audiovisuales debe seguir un método y evitar una “vision intuitiva o
estética basada en llegar-filmar-y-marchar, que es la que rige la mayor parte de
reportajes para television y algunas peliculas pretendidamente etnogréficas”

(Ardévol, 1994: 145).

“Un film etnografico, como una etnografia escrita, debe relacionar los
comportamientos especificos observados a las normas culturales entendiéndolos
en un contexto social y cultural” (Ardévol, 1994: 145). Al mismo tiempo es

conveniente que se sigan unas pautas y procedimientos preestablecidos para las
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grabaciones con la consideracion permanente del uso que se le va a dar a esas
filmaciones. “Un principio basico en la etnografia es el holismo. Las cosas y los
acontecimientos deben entenderse en su marco cultural, y esto puede lograrse
cinematograficamente mediante la filmacion de cuerpos completos y procesos
completos. (Ardevol, 1994: 146). Yo, como etnocineasta, debo filmar un acto de
principio a fin para situarlo en el contexto, intentando asi mostrar el todo de lo
que ha sucedido. Adjuntar todo ese material grabado me permitird analizarme,

analizar actitudes, gestos. Vivir, analizar, revivir.

Con todas estas filmaciones confecciono un resumen que presento como
anexo a esta tesis y que incluye la parte visual, el material de experimento, del
proceso de investigacion y reflexiones sobre el mismo. Ensayos, entrevistas,
conciertos, viajes, conferencias, grabaciones, edicion de disco... todo forma parte
de ese documental etnogrdfico que, desde mi modesta posicion, presento junto a
la totalidad de las grabaciones que realizo. Todo ello con el propdsito de que
cumplan la triple intencioén de servir de documento etnografico, ser complemento
audiovisual para el lector de este trabajo de investigacion y herramienta de

analisis autoreflexivo para quien realiza esta tesis.

Paralelamente, y para ilustrar la lectura de esta investigacion, he creado un
espacio en politube (herramienta de la Universitat Politecnica de Valencia donde
se pueden descargar videos para su posterior visualizacion). Alli se podran ver y
escuchar pequefios fragmentos ilustrativos de las grabaciones que realizo.®
Recomiendo dos formas de acceder a dichas grabaciones: la primera de ellas para
los que lean este trabajo en soporte papel es abrir el sitio

http:/politube.upv.es/memberprofile.php?uid=29867 e ir consultando los videos que vaya

referenciando en el trabajo de entre el listado general. La segunda, para aquellos
que lean el trabajo en PDF, simplemente hay que pinchar en el correspondiente
vinculo para acceder al video, segiin vayan apareciendo las referencias en el

trabajo. Espero asi cumplir uno de los objetivos de esta tesis en cuanto a la

% Los videos nunca seran superiores a 300MB y estan en formato mp4. Para la proteccion de datos
y la privacidad de los mismos so6lo se puede acceder a ellos mediante el correspondiente vinculo, y
no forman parte del sistema de busqueda general de politube.
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innovacién en materia tecnologica y respecto al complemento audiovisual a la
lectura del mismo al permitir que muchas referencias visuales y auditivas que cito

se puedan ver y oir mediante estos vinculos.

Solucionando problemas de método

Ya he explicado la metodologia que pretendo utilizar en este trabajo pero
en la practica ;como realizar las tablas de comparacion e identificar los items
posibles de ser cotejados? Fernando Hernidndez me sugeria en su entrevista
realizar una tabla para identificar los items que iré descubriendo en el proceso.
(Como comparo mi experiencia con mi vivencia? le preguntaba. “Tu puedes
transformar eso en mapas conceptuales, de una manera grafica. Marca palabras
clave y compara”.*® Me recomend6 formas de representacion visual de analisis

cualitativo.

Me proponia Honorio Velasco en su entrevista transformar el texto en
discurso académico para después generar categorias. Una primera forma de
clasificar es con grandes bloques categoricos identificados visualmente. Luego
hay que buscar categorias mas finas “categorias emic en las palabras, que se
convierten en etic”.”” Se pueden marcar esas palabras incluso en el propio diario
de campo. Ahora necesitas una construccion tedrica para hacer el paso posterior
que te permita tener argumentos. “Para este asunto tienes que leer”.*® Asi el
profesor Honorio Velasco me sugeria leer para que los autores me iluminen para
desarrollar mis categorias, ir construyendo arquitectonicamente este conjunto que
se inspira en la lectura, ya bien sea académica o de historia social. Me decia que a
¢l le venian las ideas leyendo. Mantener la mente abierta para captar el contexto,
me proponia. Desde ahi es desde donde sale el andlisis. “También tendras que

. . . . 89
pronunciarte sobre las opciones que tienes, saber lo que se quiere o lo que no”.

% Minuto 6’36 de su entrevista http:/politube.upv.es/play.php?vid=51615 (EF2).
7 Minuto 13°43 en (EH2 II parte).
% Minuto 15’15 en (EH2 II parte).
% Minuto 19°27 en (EH2 11 parte).
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En ese sentido establezco una serie de 24 puntos caracteristicos de mi
manera de trabajar, para buscar en ellos coherencias desde mi pasado a mi nueva
experiencia artistica. Subrayaré asi lo por mi expresado en relacion a los

. . 90
siguientes temas:

1. Pretension del lenguaje musical: armonia, creatividad, felicidad,

belleza, poesia, complejidad, magia, humor, provocacion, cultura.

2. Musica, musicos y colaboradores de maxima calidad artistica y

académica.

3. Conocimiento de la técnica de cada época para poder interpretar el

repertorio y la seleccion de los adecuados musicos para el mismo.

4. Idéntica integracibn en el proyecto de los autores,

independientemente de su aportacion.

5. Uso de fuentes originales (facsimiles o edicion urtext) y herramientas

adecuadas (instrumentos de época).

6. Preservacion de la pureza del sonido original con la transformacion

necesaria para que se pueda presentar ante el publico actual.

7. Las técnicas de ensayo e interpretacion, desde la formacion clésica a
la especializacion, entendidas como un patrimonio que el musico debe

saber aprovechar al maximo.

8. Como ha sucedido a lo largo de la historia en la mayoria de los campos
de la evolucién humana, las nuevas tecnologias son un apoyo para la

investigacion de la musica.

0 Idea extraida del texto de Ferran Adria en “Una sintesis de nuestra cocina” en www.elbulli.com
(anexo 13).
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

Ampliacion el concepto de interpretacion y colaborar con otras

ramas artisticas: cine, danza, poesia, pintura, fotografia...

La informacion que da una obra musical se disfruta a través de los
sentidos (no sélo el oido); también se disfruta y racionaliza con la

reflexion y la lectura (ediciones discograficas): el sexto sentido.

Los estimulos de los sentidos no sélo son auditivos: se puede jugar
igualmente con el olfato y la vista. Los sentidos se convierten en uno
de los principales puntos de referencia a la hora de percibir la musica.
Es importante la conjugacion de la musica con el espacio

arquitectonico y con su historia.

La busqueda técnico-conceptual es el vértice de la piramide creativa.

Se propone una idea y se cuaja en equipo. La investigacion se afirma

como necesaria para la evolucion personal y profesional.

Las barreras entre autenticidad y espectaculo. Cobra importancia la

reinterpretacion, la nueva lectura de la obra.

La estructura clasica de la musica se rompe: la presentacion y la
puesta en escena busca romper esquemas y barreras para aproximarse
al publico.

Se potencia una nueva manera de servir la musica. Se produce una
actualizacion del concepto de concierto. En la sala el musico se

integra e integra a los oyentes.

Lo autdctono como estilo es un sentimiento de vinculacion con el
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18.

19.

20.

21

22.

23.

24.

propio contexto geografico y cultural, asi como con su tradicion

musical.

La musica de otros paises se somete a los mismos criterios de

interpretacion.

Dos grandes caminos para alcanzar la armonia en un concierto o disco:
a través de la memoria (conexion con lo autoctono, con el

patrimonio), o a través de nuevas creaciones.

Lenguaje propio cada vez mas codificado y basado en la experiencia,
que en algunas ocasiones establece relaciones con el mundo y el

lenguaje del arte.

. La concepcion de los conciertos estd pensada para que la armonia

funcione también en espacios reducidos y con pocos musicos.

El espectaculo y la performance, son completamente licitas, siempre
que no sean superficiales y encuentren sentido en el entorno historico y

musical que se presenta.

El grupo es el mayor exponente de Capella de Ministrers. La

estructura esta viva y sujeta a cambios.

El conocimiento y/o la colaboracion con expertos de los diferentes
campos (cultura, gastronomia, historia, disefio, danza, teatro, etc.) es
primordial para mi progreso y el del proyecto Capella de Ministrers.
En especial, la cooperacion con la comunidad académica. Compartir
estos conocimientos entre los profesionales de la musica contribuye

a dicha evolucion.
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Del qué, por el donde, al como y el con qué

Me preguntaba al inicio de este capitulo introductorio a la tesis sobre el
nivel de coherencia que existe entre mi practica en torno a la interpretacion de la
musica con criterios historicos y la nueva propuesta de trabajo sobre unas
ensaladas renacentistas de Flecha y Carceres. ;Como influye mi experiencia en un
nuevo proceso de creacion y qué herramientas utilizo para registrarla y narrarla?
También si es bueno el modelo por el que opto en los ensayos de la misma y qué
influencia ejerce sobre una nueva propuesta interpretativa mi experiencia musical.
(Puedo hablar de un estilo y proceso que caracterice mi manera de reinterpretar la

musica del pasado, de un estilo propio que me identifique como artista?

Asi viajo desde la hipotesis inicial al estado de la cuestion, desarrollando
una metodologia adecuada, con las herramientas oportunas que me brinda la
etnografia y que promueven el desarrollo adecuado del trabajo de investigacion y
sus necesarias conclusiones. He visto los trabajos realizados en los campos
académicos a los que me refiero y desde esa hipdtesis inicial promuevo esta
investigacion, una vez argumentado ya el sentido de la misma. Para ello recurro a
las fuentes citadas y a mi experiencia. Desde la etnografia y las diversas
herramientas que me proporciona esta ciencia realizo un analisis de mis procesos
creativos pretéritos para intentar definir un estilo artistico propio. Después
promuevo un experimento, una vivencia artistica, en torno a un nuevo proceso

musical con el que validar ese estilo personal de abordar la musica.

Las preguntas que me planteo buscan en el pasado y mi experiencia, como
fuentes de investigacion, una respuesta mediante el analisis. Para el como y el con
qué recurro a la etnografia: relatos de vida, autobiografia, experiencias, evidencia

documental y entrevistas para mi pasado.
Diario de campo, grabaciones audiovisuales, entrevistas, encuestas,

reflexiones y la continua autoevaluacion son las herramientas que uso para mi

experiencia sobre el nuevo proceso creativo con las ensaladas de Flecha y
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Cérceres. Todo ello desde la identificacion de mi estilo artistico, que pretendo que
esté¢ al finalizar la historia de mis procesos creativos, hasta la ratificacion del

mismo con el experimento en torno a las ensaladas de Flecha y Carceres.

Las conclusiones parciales que vaya obteniendo permitirdn generar el
apartado de conclusiones finales en el cual responderé a las preguntas planteadas
en el inicio de esta tesis para asi definir la existencia y descripcion de un estilo
artistico propio. En todo caso las dudas que se planteen en las conclusiones de
esta tesis seran propuestas como posible campo de estudio para futuras

investigaciones.
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“No sé si todo trabajo de investigacion precisa

de una justificacion que lo valide. Si creo que una
tesis doctoral la precisa mas alla de que

todo acto de cultura, y la investigacion
académica evidente y cualificadamente lo es,
supone un beneficio social. En realidad una
investigacion bien hecha supone un ofrecimiento
a la sociedad o, mas propiamente, un retorno,
pero muchas veces tan difuso e inapreciable

que apenas se puede cuantificar, ni mesurar

o apreciar de modo alguno” (Lorenzo, 2004: 15).

“No creo mucho en el futuro,

me importa mas lo que nos pasa ahora,
y también lo que nos paso ayer,
porque eso lo acaba explicando todo”

(Mario Vargas Llosa).”’

LA HISTORIA DE MIS PROCESOS CREATIVOS

Buscando un estilo propio

ANALISIS

El proceso metodologico propuesto promueve el conocimiento del pasado
para poder ser comparable con la nueva accidn artistica que estoy llevando a cabo
en torno a cuatro ensaladas musicales de Flecha y Carceres. Como se explico en la

introduccion y el estado de la cuestion de esta tesis el primer paso era describir

*! Declaraciones en una entrevista concedida para el dominical de La Vanguardia el 16 de abril de

2012. http://www.lavanguardia.com/magazine/20120413/54284419635/mario-vargas-llosa-la-
civilizacion-del-espectaculo.html
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ese pretérito con herramientas etnograficas. Ya vimos que eran diversos los
métodos a los que el investigador puede acceder para la recogida de datos en su
proceso etnografico y que podian ser recogidos en “forma de notas de campo, en
anotaciones de diarios, en transcripciones de entrevistas, en observaciones de
otras personas, en acciones de contar relatos, de escribir cartas, de producir
escritos autobiograficos, en documentos, en materiales escritos como normas o
reglamentos, o a través de principios, imagenes, metaforas y filosofias personales”

(Larrosa, 1995: 22).

Este es un capitulo en el que me propongo como objetivo elaborar una
tabla de items reconocidos o reconocibles que identifiquen un estilo de trabajo y
que lleven a mostrar elementos de coherencia de un método posible de ser
comparado con una accidén presente. Para ello recurro a cuatro herramientas

etnograficas que validen el andlisis de mis procesos creativos en pretérito.

De entre las herramientas etnograficas que uso para este fin dos son la
autobiografia y el relato de vida. A ellas tengo que ponerles limites, definir lo que
se pretende con su uso y contextualizarlas. “El proceso: la elaboracién de las
autobiografia. Al iniciar el proceso de construccion de nuestras autobiografias
profesionales dedicamos varios encuentros a consensuar y definir como llevar a
cabo esta tarea”. (Hernandez, 2011: 49).”> Los objetivos que me planteo como

. . . 93
ejes sobre los que desarrollar mis relatos son los siguientes:

a) Respecto a la escritura autobiografica o como poner por escrito la
propia historia profesional. Se tratard de recurrir a la memoria
mediante una narraciéon con buena dosis de reflexividad y
recomposicion de mi propia trayectoria. Tendré que elegir unos ejes
donde centrarme. Desde el presente a mis inicios con Capella de

Ministrers. COmo decido mis proyectos, desde las primeras ideas hasta

%2 Capitulo escrito por Amalia Creus, Alejandra Montané y Juana Maria Sancho sobre la
“Reconstruccion del proceso de una investigacion autobiografica en educacion superior”.

% Se toman como referencia los items propuestos por las autoras mencionadas en la nota anterior
(Hernandez, 2011:59).
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la edicion del disco. Los pormenores de mi preparacion, de mis dudas,
de mis aportaciones. Cémo me preparo y cémo ensayo y me relaciono
con los artistas. Cudles son mis objetivos y qué espero de cada uno de
ellos. Como evoluciona el proyecto musical y cuéles son los resultados

y mis vivencias. Todo desde la escritura y la reflexion.

b) Respecto a mi relato de vida audiovisual. Una tercera persona me
preguntard sobre mi pasado. Espontdneamente responderé en una
entrevista corta sobre las mismas cuestiones. Sobre hechos concretos
de mi experiencia musical que promuevan items identificables de un

método o manera de actuar.

c) Respecto al papel del otro. Es necesaria la relacion con otras personas
en el proceso narrativo. Las experiencias o situaciones vividas las
reflejaré mediante entrevistas a terceros. Contrastando asi mi vision del
pasado con la de ellos. Al “recordarlos, reconstruirlos y convertirlos en
imagenes no s6lo ya hemos aplicado una mirada selectiva sino que
podemos exponer a los otros implicados una mirada no deseada (o si)

sobre ellos” (Hernandez, 2011: 59).

d) Respecto a la temporalidad. Reconstruiré el relato desde el inicio de
mi experiencia creativa. Desde el momento en el que me propuse
iniciar el proyecto de Capella de Ministrers. Serd una reconstruccion de
la experiencia vivida en relacion a los cambios experimentados en mi

vida profesional.

e) Respecto al investigador investigado. Al usar mi historia profesional
de vida para esta investigacion implico a terceros. Parto en primer
lugar mostrando mi vida, con el deseo de que, con los fragmentos de
vida que muestro de otros (los participantes), pueda reconstruir los

elementos de mi pasado.
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(Es necesario que recurra a la fenomenologia para mostrar la esencia de lo
vivido y las estructuras de la experiencia, tal como se representan en la
consciencia, para llegar al estudio de las vivencias? La fenomenologia estudia el
mundo vivido por el sujeto. Mira las cosas como ellas se manifiestan. Atiende
exclusivamente a lo dado, expresando a través de descripciones lo logrado. Asi
pues como investigador procuro establecer un contacto directo con el fendmeno
que esta siendo vivido buscando la descripcion de la experiencia por los sujetos
que lo experimentan. Empezando por mi mismo. Me interesa estudiar mi vivencia
en una determinada situacion y confrontarla con los que me acompafaron en esa

aventura.

En este sentido prefiero ser precavido en cuanto es un tema complejo
desde el punto de vista filos6fico. Comenté con Fernando Hernindez la
posibilidad de incluir el concepto desde la perspectiva de la investigacion
narrativa.  Las  referencias que me brind6 las consegui de

http://www.sendspace.com/file/uluy0i y en ellas se encuentran tres trabajos:

- El capitulo 5 de la tesis doctoral de Alfred Porres Pla. 2012.
Subjetividades en transito. La relacion pedagogica como wun encuentro
conversacional entre sujetos en torno a la cultura visual. Universidad de

Barcelona.

- El capitulo 2 de Jean Clandinin y Jerry Rosiek. 2007. Mapping a
Landscape of Narrative Inquiry. Borderland Spacesand Tensions de en Handbook
of Narrative Inquiry (Mapping a methodology) de la Universidad de Alberta,

Canada.

- El capitulo 1 de José¢ Contreras y Nuria Pérez de Larra Ferré. 2010.
Investigar la experiencia educativa en Ediciones Morata. También disponible en

http://www.edmorata.es/Shop/Product/Details/486 .

Decia Hannah Arendt que no es posible pensar sin experiencia personal (Yo no

creo que sea posible ningln curso de pensamiento sin experiencia personal. Todo
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pensar es un repensar, un repensar las cosas). Es la experiencia la que pone en
marcha el proceso de pensamiento. Pensamos porque algo nos ocurre; pensamos
como producto de las cosas que nos pasan, a partir de lo que vivimos, como
consecuencia del mundo que nos rodea, que experimentamos como propio,
afectados por lo que nos pasa a nosotros. Es la experiencia la que nos imprime la
necesidad de repensar, de volver sobre las ideas que teniamos de las cosas,
porque justamente lo que nos muestra la experiencia es la insuficiencia, o la
insatisfaccion de nuestro anterior pensar; necesitamos volver a pensar porque ya
no nos vale lo anterior a la vista de lo que vivimos, o de lo que vemos que pasa,
que nos pasa. Justo lo que hace que la experiencia sea tal es esto: que hay que

volver a pensar (Contreras, 2010: 1).

Lo que fue el origen desde la experiencia es lo que se convierte ahora en
investigacion. Para esa investigacion sobre un proceso de vida es necesario el
estudio de la perspectiva desde la experiencia, no sélo el proceso actual, en mi
caso la nueva propuesta interpretativa, sino también una “aproximacion que aqui
intentaremos tiene, a imitacion de las Notas de un método, de Maria Zambrano, la
pretension de ofrecer notas, en un sentido musical, que ayuden mas que a definir y
acotar lo que significa la experiencia, a aproximarnos a ella para componer y dejar
oir algo de su melodia. Pero estas notas también las podemos tomar, al modo de
las notas de cata de los vinos, como anotaciones para la captacion comprensiva de
sensaciones y percepciones que anuncian algo de lo que puede sentir,
experimentar, quien lo beba, pero que solo pueden verificarse mediante la propia

experiencia, esto es, pasando por la experiencia” (Contreras, 2010: 2).

Narrative inquiry is an old practice that may feel new to us for a variety of
reasons. Human beings have lived out and told stories about that living for as
long as we could talk. And then we have talked about the stories we tell for
almost as long. These lived and told stories and the talk about the stories are one
of the ways that we fill our world with meaning and enlist ene another's
assistance in building lives and communities. What feels new is the emergence of
narrative methodologies in the field of social science research. With this
emergence has come intensified talk about our stories, their function in our lives,

and their place in composing our collective affairs. This development has

88



required greater philosophical precision in our use of the terms narrative and
narrative inquiry, classification schemes that respectfully acknowledge the
diversity of lived and told stories and story talk, and a examination of the

boundaries with other traditions of research. (Clandinin, 2007: 36).

Sobre la narracion de esa vivencia y la forma de hacerla o escribirla he
propuesto dos alternativas. La primera mi autobiografia, la segunda mi relato de
vida. Todo ello apoyado por una serie de documentacion histdrica, escrita o
narrada, que contribuya a generar el contexto. Acontecimientos, lugares,
relaciones, lo que se vive, lo que sucede, lo sentido, lo que me conmueve o
provoca, las dimensiones del vivir: “Sentimientos, emociones, razén, no estan
disociados, como no lo estan, por ejemplo, cuando nos sentimos perplejos. Porque
la perplejidad, como la sorpresa, o el desconcierto, no disocian entre sentimiento y
razén; es mas, solo son posibles si estan presentes simultineamente emocion y

razon” (Contreras, 2010: 3).

En esa narracion, sin embargo, no puedo entrar en conceptos emocionales
por lo que aportarian de inexactitud a la hora de intentar concluir un método. Ni
tampoco adentrarme en parametros como que la “Experience, for the pragmatist.
is always more than we can know and represent in a single statement, paragraph,
or book. Every representation, therefore, no matter how faithfull to that which it

tries to depict, involves selective emphasis of our experience” (Clandinin, 2007:

39).

La experiencia narrada incluye situaciones y formas de vivir los
acontecimientos y también una reflexion sobre lo vivido que me permita relatar el
aprendizaje desde la subjetividad, con las consecuencias que eso acarrea durante
el paso del tiempo. Como John Dewey describe “la experiencia es primariamente
un asunto activo pasivo; no es primariamente cognoscitiva, pero la medida del
valor de una experiencia se halla en la percepcion de las relaciones o

- 94
continuidades a que conduce”.

*En Democracy and Education citado por Contreras (2010: 7).
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La practica es la que genera la experiencia y ella misma se convierte
también en formacion, promueve un aspecto reflexivo sobre quien la tiene. Volver
a pensar de nuevo sobre algo que ya se ha vivido, reencontrarse con la novedad de
lo experimentado permite descubrir nuevas propuestas que se convierten asi en un

aprendizaje circular.

Contexto para mi relato de vida

Como ya comenté, distingo en este trabajo dos tipos de historia de vida,
ya bien sean escritas o grabadas: la autobiografia (escrita en solitario) y el relato

de vida, identificado como una narracion a un interlocutor fisicamente presente.

En el estado de la cuestion de esta tesis le planteaba a Fernando Hernandez
que con lo visual queria hacer coémplice al lector de esta tesis de mi experiencia y
me habl6é de “La incomplitud. Es importante que anuncies en tu tesis que yo
nunca podré llegar a tu experiencia. Mi escucha de tu musica me llevard a un
lugar que td nunca has previsto”.”> La narracion visual de mi relato de vida
transmitira sensaciones, vivencias que compartiré con el escuchante de mi musica.

El relato de mi vida sera un relato visual.

“La historia de vida (Iéase relato de vida) es una de las nociones de sentido
comun que han entrado de contrabando en el discurso académico; al principio fue
adoptada sin bombo ni platillo por los etnologos, y luego, mas recientemente, por
los socidlogos. Hablar de historia de vida es al menos presuponer, y esto no es
superfluo, que la vida es una historia y que como en el titulo de Maupassant, Une
Vie, una vida es inseparablemente el conjunto de los acontecimientos de una
existencia individual concebida como una historia y el relato de esa historia”
(Bourdieu, 2011: 121). No pretendo con este relato de mi vida hacer una

presentacion oficial de mi mismo. Pretendo mostrar una trayectoria,

% Minuto 19°34"" de su entrevista http://politube.upv.es/play php?vid=51614 (EF1).
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“desplazamientos en el espacio social” (Bourdieu, 2011: 127) sometida a

transformaciones en el transcurrir del tiempo.

Asi pues, “la relacion entre texto y contexto la realiza el individuo como
parte de su proceso vivencial en tanto que agente historico. Las historias de vida
tienen, finalmente, la capacidad de expresar y formular lo vivido cotidiano de las
estructuras sociales, formales e informales, de ahi su aporte fundamental a la

investigacion social” (Ferraroti, 2011: 95).

El profesor Fernando Hernandez nos comenta (2011b: 55): “Quizé una de
las aportaciones de la perspectiva de las historias de vida es que ofrece no so6lo
conocimientos derivados de la memoria narrada de las experiencias de los
colaboradores, sino que les permite en ocasiones descubrir-se (en) territorios no
explorados. Este proceso, que tiene mucho de toma de conciencia, puede
contribuir al empoderamiento de quienes participan. Dimension ésta de la
investigacion social que con frecuencia se olvida, cuando las voces se toman
como datos sobre los cuales el investigador construye un relato en el que confirma

sus posiciones iniciales”.

Le preguntaba al profesor Hernandez cuando le entrevisté como hacer un
relato de vida en primera persona. ;Como me entrevisto a mi mismo? “Lo mismo
que se hace un autorretrato. Eso forma parte de una puesta en escena. Creo que
tienes que hacer un guién previo de lo que vas a trabajar y que una tercera persona

entre en dialogo contigo, que ti cambies de papel”.”®

El proceso reflexivo que significa entrar en mi relato de vida me hace
adentrarme en cuestiones epistemologicas, metodologicas e incluso éticas a la
hora de narrarla. Es una practica que conjuga método, vida y experiencia
entendida como una unidad “fluida de vida y pensamiento. Una unidad temporal
cuya existencia no estd garantizada; pues hay una diferencia entre las cosas que

pasan cada dia y las cosas que nos pasan, o nos acontecen, o nos llegan. La

% Minuto 28°01”” de su entrevista http://politube.upv.es/play.php?vid=51614 (EF1).
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cancelacion de la experiencia, su reconocimiento, se produce con el divorcio entre

la vida y el pensamiento” (Dolo Molina en: Hernandez, 2011b: 93).

El relato de vida es una necesaria herramienta en mi proceso de
investigacion y necesariamente respetuosa con acontecimientos de mi pasado. “La
originalidad y potencialidad de trabajar la historia de vida como préctica de
indagacion, se encuentra en la busqueda precisa de un método que permita
conocer e interpretar los hechos humanos y sociales sin separarlos ni quitarselos a
quien los vive. Un método que conjugue vida y pensamiento y que sea, para la

experiencia, su medio y su posibilidad” (Dolo Molina en Herndndez, 2011b: 90).

Es esa experiencia intelectual la que busco y experimento para
confrontarla con la experiencia artistica. Una manera de rebuscar en el pasado
para comparar con el presente desde la reflexion, el andlisis y el pensamiento.
“Una operacion intelectual en donde la logica de la argumentacion desplaza y
minusvalora la l6gica de la reflexion; a partir de la cual es posible arriesgarse a
hacer cortes de verdad sin contraponer argumentos. Es en la 16gica de la reflexion
donde es posible gestar significados y sentido, es posible gestar la experiencia y el

mundo” (Dolo Molina en: Hernandez, 2011b: 90).

Pretendo asi construir el relato de mi historia de vida mediante la
narracion, intentando que lo por mi vivido, con su desarrollo temporal, con sus
propias circunstancias, sirva a esta tesis como plataforma de analisis para exprimir

puntos de coherencia identificables para un estilo.

Al comparar mi relato de vida con la autobiografia y la documentacion que
aporto de mi pasado, envueltas en el entorno social en el que cohabité, espero se
me permita disponer de elementos suficientes, items caracteristicos de una manera
de acercarme a mis maneras de actuar pretéritas. ;Distintas a las que descubriré en
este nuevo trabajo de investigacion? ;Las mismas? ;Qué sinergia o influencia
existe entre mi pasado, mi experiencia descrita mediante estas herramientas de

trabajo y la nueva propuesta artistica? Sigamos con el proceso.
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. . ;97
Mi relato de vida

Antes de emprender esta aventura hacia mi pasado recuerdo algunos textos
de Peter Kivy sobre la interpretacion de la musica antigua: “However, the
question that nagged at me was: Do ‘historically authentic performance’ and
historically informed performance name the same thing or not” (Kivy, 2002:130).
Se preguntaba Kivy sobre el aspecto de autenticidad que puede tener una
interpretacion o el nivel de informacién sobre la interpretacion auténtica que
puede tener el intérprete. Aunque este debate se aparte del objetivo de esta tesis
no puedo menos que pensar en lo que me ha influido esa cuestion a lo largo de mi

carrcra.

Otras veces y no pocas me he planteado sobre la autenticidad de la musica
al interpretarla o incluso el papel que yo tengo como intérprete en busqueda de
una perfecta o personal version de una obra (entiéndase lo dicho desde la mas
sincera humildad). “The major purpose of this paper is to explore the question: is
there such a thing as the perfect performance of a musical work? Its major thesis
is that there is not. That thesis, however, is not advanced de novo, but as the
implication or, if not that, then the not unwarranted concomitant of an already
developed view concerning the nature of performance in the Western classical
music tradition. And so before I get to the examination and defence of that thesis [
must acquaint the reader with the theory of musical performance that it has at its
heart” (Kivy, 2006: 111). No es objeto de esta tesis adentrarme en terrenos
estéticos sobre la interpretacion o la autenticidad de la misma, pero no quiero
dejar de mencionarlos por lo que siempre han sido tema de reflexion a la hora de

abordar una partitura.

Responder a las preguntas planteadas al final del punto anterior es ahora
mi intencion para empezar a narrar mi experiencia mediante el relato de vida. Para

ello propongo esta entrevista espejo que me hizo Francisco Checa. De esta

°7 La entrevista integra de mi relato de vida se puede ver en el repositorio de la UPV politube
http://politube.upv.es/play.php?vid=54272 (EM1). En el anexo 4 se encuentra el modelo base de la
entrevista que “me realicé” y su transcripcion integra.
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experiencia, que se puede ver en el repositorio politube y leer en los anexos de
este trabajo, valoro las conclusiones parciales que me sirven para completar los
procesos historicos de mi vida artistica. Reflexiono asi sobre mi implicacion en
los inicios del proyecto Capella de Ministrers: “Ha sido un proceso desde la
‘democracia’ hasta el ‘autoritarismo compartido’”. *® Hablo de mi evolucion desde
la inseguridad a la necesidad de tomar decisiones en el transcurso de 25 afos.

También de los procesos creativos y las decisiones que he ido tomando en cada

disco o concierto.

“No es la intencion de Capella de Ministrers mostrar como sond esta
musica en el pasado. Es otra, pero si que al principio, durante los diez primeros
afios, crefamos estar recuperando el sonido del pasado”.”” Reflexiono y contesto al
entrevistador sobre la faceta interdisciplinaria de mi trabajo y la necesaria
creatividad que incluyo en el mismo. También sobre los espacios donde interpreto

la musica y diversas experiencias que me han marcado a lo largo de estos afios.

En esa entrevista hablamos también del concepto de concierto clasico y
como evoluciono desde la obsesion por la originalidad del sonido o la
interpretacion hasta los posicionamientos actuales. También de repertorios, de la
tradicion y de criterios de interpretacion: “Me interesa en estos momentos la

1'% Discurre la entrevista de manera mas fluida de lo que

memoria universa
creia. Me siento a gusto contestando y reacciono de manera espontanea a las
cuestiones que me plantea el entrevistador. Hablamos al final del grupo, de
Capella, de esa estructura y cudl es mi rol en el mismo. También de la
cooperacion con diversos profesionales del arte o con la comunidad académica.
Establezco con esta experiencia un esquema del que iré entresacando diversas

conclusiones. Ahora es el momento de recurrir a la memoria con otra nueva

experiencia originada no desde la espontaneidad sino desde la reflexion.

% Todas las citas referentes a la entrevista estan sacadas de la transcripcion del anexo 4.
% Ibidem.
1% Ibidem.
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Desde la memoria: una autobiografia artistica

Las historias nos sirven como modelos y las podemos revivir a través de
los textos. Los seres humanos “somos organismos contadores de historias,
organismos que, individual y socialmente, vivimos vidas relatadas. El estudio de
la narrativa, por lo tanto, es el estudio de la forma en que los seres humanos
experimentamos el mundo” (Larrosa. 1995: 11). Narrar es aproximarse a la
experiencia por mi vivida mediante el relato de un lapso determinado de tiempo

de mi vida profesional.

“En esta doble vida, que es una biografia, la historia social y la historia
personal de cada uno son, la una para la otra, un campo de posibilidades. Y cada
una posee para la otra, a la vez la fuerza de determinacion y la contingencia que
oculta todo campo de posibilidades” (Clot, 2011: 131). La autobiografia que
pretendo es al mismo tiempo una historia social y personal. Mis vacilaciones y
conflictos forman parte de ella. Mis decisiones, situaciones y encuentros han
influido en mi quehacer como musico y el entorno social ha marcado mi
personalidad. Seguramente también el resultado artistico de cada concierto o cada
disco. “Arriesguémonos. El acto humano —sobre todo si no se lo reduce de
entrada a una conducta o un comportamiento psicologico— no se produce por asi
decirlo en linea recta, sino por encrucijadas, y segun circulos cuya mayor parte es

descentrada socialmente” (Clot, 2011: 132).

Me aproximaré a mi autobiografia mediante “la tecnografia, una invitacion
a la recuperacion del pasado y a la reflexion sobre la permanencia e influencia en
nuestra identidad de restos o estelas de experiencias educativas que vivimos
anteriormente, también es una apuesta por la utilizacion de las tecnologias
digitales y la experimentacion de otras formas de comunicacion con diferentes

lenguajes y alfabetos” (Hernandez, 2011: 84). Me propongo realizar mi
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autobiografia siguiendo el esquema propuesto por Jos¢ Miguel Correa, Estibaliz

Jiménez de Aberasturi y Luispe Gutiérrez (Hernandez, 2011b: 84 a 88):'"!

Primer paso

Objetivo. Elaborar un fragmento autobiografico, con recursos digitales. Hemos
identificado las principales vifietas de nuestra propia biografia. Este proceso nos
debe de ayudar a identificar hitos, recuerdos, sensaciones, emociones a lo largo
de nuestra trayectoria vital. Oportunidad de pensar nuestro tiempo personal para
identificar tendencias, estructuras, anclajes en nuestro pasado. Teniendo en
cuenta nuestras fotos o recursos con los que contamos debemos de seleccionar los
cromos mas importantes. No podemos contar todo, tenemos que seleccionar. Esto
nos exige realizar un esfuerzo de sintesis, de bisqueda de una construccion de
significado. Importante es la musica también asociada a etapas vitales. Nuestra
voz le debe de dar coherencia al relato a la vez que identidad personal. Recordar
que la importancia de nuestra biografia personal es fundamental de cara a indagar
reflexivamente quiénes somos y qué queremos asi como la relacion entre lo que

buscamos o queremos hacer y los motivos que podemos asociar.

Segundo paso

El texto reflexivo. Escribir un texto reflexivo sobre nuestra narrativa audiovisual.

Este texto tiene que ser iluminador de nuestros pasos y de los motivos que
nosotros asociamos a nuestras elecciones. Nuestro tiempo y espacio se
estructuran en vifietas, en representaciones imaginarias que secuencian nuestra
historia. Si nuestro momento es la biisqueda de los motivos asociados a nuestro
"yo investigador" deberiamos de repasar e identificar iméagenes, preferencias,
incognitas que puedan iluminarnos ciertos pasajes personales. Esta informacion
que nosotros recogemos en este texto va a ser fundamental para los pasos
siguientes. Este texto es una oportunidad de afiadir valor a nuestra narrativa

audiovisual y de completar lo no dicho con imagenes.

Tercer paso

La evaluacidén audiovisual. Ahora se trata de acercarse a la narrativa del otro.

101 . ., . . .. .. . .y
Realizo una adaptacion de este proceso a mi autobiografia. La peculiaridad de mi investigacion

al efectuar un estudio autoetnografico me convierte en investigador e investigado, por lo que
necesariamente he de adaptar esta propuesta en los puntos que se requiera.

96



Para ello nos colocamos por parejas y nos sumergimos uno en la produccion del
otro. El objetivo es elaborar un texto narrativo que recoja el sentido biografico del
relato audiovisual. 1/ Al iniciar el andlisis de la produccidon audiovisual que
vamos a evaluar, deberemos primero visualizar la narrativa audiovisual las veces
necesarias tomando notas de lo més llamativo. Estas visualizaciones nos van a
permitir comprender la estructura del relato y aproximarnos al relato del otro, que
viene a ser como el curriculum vitae susceptible de ser analizado a través de sus
evidencias y significados emergentes. Se trata de conocer al “otro”, al sujeto de
nuestro analisis, comprender el sentido de su produccion, reconstruir las
condiciones de vida a través de la evidencia del relato audiovisual. Esta fase
finaliza elaborando un texto de diez lineas que describa el contenido de la
narrativa, lo que para nosotros es el guion tematico. 2/ Después deberemos de
identificar las escenas fundamentales y la estructura del relato. Algo asi como
partes en las que se divide. En esta fase debemos de Proponer una estructura
resumida del relato, una enumeracion aproximativa de las tematicas abordadas.
3/ Tomar nota de lo que se ve, lo que se oye, lo que se dice y como, registrar
todas las evidencias importantes que sirven para comprender el mensaje del
relato. Las diferentes vifietas que construyen las escenas, encierran detalles,
importantes indicadores. Esta toma de datos se hace utilizando una tabla de doble
entrada registrar evidencias y secuenciarlas. 4/ Tomando en cuenta el contenido
de los anteriores pasos redactar un texto (texto 1) descriptivo y comprensivo de
la autobiografia audiovisual basdndonos en las evidencias que se desprenden de

nuestro analisis.

Cuarto paso

Texto final. Los siguientes pasos estan orientados a elaborar el relato final (fruto
de nuestro andlisis audiovisual) que debera de fusionarse —negociarse— con el
otro relato escrito que acompafia a la narrativa audiovisual que estamos
analizando y con la informacién directa su autor. 5/ Leer detenidamente el texto
complementario de los autores (fexto escrito autobiogrdfico) identificando
resonancias y discrepancias con el texto elaborado por nosotros (texto 1).
Elaborar una lista de lo que hemos encontrado. Qué ha querido decir el autor y
qué decimos nosotros. 6/ Se inicia el proceso de co-construccion y co-analisis del
significado de los relatos. Mantener una entrevista en profundidad sobre el texto

escrito para aclarar las sintonias y discrepancias encontradas y que hemos
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recogido en el paso 5. Debemos de comprender y describir las resonancias del

autor sobre sus producciones y fusionarlas en un texto final de andlisis.

Quinto paso

Puesta en comun. 7/ Uno de los momentos més importantes de la utilizacién de

las tecnografias es la puesta en comun de nuestras narraciones audiovisuales. Esto
requiere una cuidada puesta en escena. Cuidar que las tecnografias se puedan ver
bien porque se han subido a la red o porque tenemos el visor adecuado en nuestro
ordenador. Al visualizar cuidaremos los detalles y animaremos al dialogo
permitiendo una valoracién conjunta de las narrativas. Al visualizar las
tecnografias de nuestros compafieros se produce una identificacion sobre lo que
se narra en diferente medida. La narrativa tecnografica del otro tiene un eco y una
resonancia para la audiencia. En funciéon de la procedencia, contexto que se
describe o simbolos y recursos audiovisuales utilizados, se produciran diferentes
niveles de identificacion y comprension de la historia de los otros. Este momento
es valioso porque socializamos nuestra mirada, nuestro mensaje y nuestra

produccion. Nos mostramos delante de los demés y mostramos nuestro trabajo.

Sexto paso

Conclusién. 8/ Teniendo en cuenta el proceso desarrollado, el contenido
elaborado, las evidencias etc., hay ahora que elaborar el informe de conclusion
final. Este informe final debera recoger las principales conclusiones del proceso
desarrollado. El propio proceso de construccién de nuestra autobiografia, el
analisis de la autobiografia audiovisual, el proceso de co-escucha con el otro
autor y la posterior redaccion final del texto. El objetivo final es concluir en diez

0 quince lineas minimo del proceso llevado a cabo.

Sobre este tema hablé con Fernando Hernandez en su entrevista. Le
preguntaba sobre la autobiografia tecnografica: “te sugeriria que hagas un relato
que sea intertextual, que narres esos eventos, escenas, momentos claves en tu
proceso y al lado haces un montaje con imagenes o textos, un relato en

paralelo”.'”

192 Minuto 23°20° de su entrevista http:/politube.upv.es/play.php?vid=51614 (EF1).
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(Cudl es el proceso de fabulacion en la autobiografia y la necesaria
recurrencia a la memoria? Recordemos lo que me decia al respecto: “Todo relato
es ficcional, lo que pasa es que nosotros en investigacion intentamos hacer
ficciones verosimiles. El formato del relato puedes elegirlo como quieras”.'” “La

investigacion artistica se caracteriza por dar cuenta del proceso”.'*

Autobiografia artistica

Comentaba en el capitulo anterior que para elaborar mi autobiografia
recurriria a los métodos descritos por Oriana Bernasconi Ramirez (2011: 21). En
el marco de esta investigacion es fundamental el andlisis para poder llegar a las
oportunas conclusiones. Para ello tengo que “distinguir seis elementos como
componentes de una narrativa completa: 1) Un resumen que contenga la sustancia
del relato, 2) Orientacién (en tiempo, espacio, situacion, participantes), 3)
Acciones o secuencia de eventos, 4) Evaluacion (que otorga el significado y la
importancia de los eventos y/o la actitud del narrador con respecto a ellos), 5)
Resolucion (qué paso finalmente) y 6) Coda-nombre- titulo (una reflexion que nos

trae de vuelta al presente)”.

“Decidirme a contar era parar” (Porres, 2012: 69). Se preguntaba asi el
autor de ese trabajo donde estaba el campo en una autoetnografia, donde referirse
al espacio cultural, social o simbdlico en el que se inscribe la experiencia. Ningtin
conocimiento sobre la practica de ensefiar (o del arte) nos exime de la tarea de
implicarnos en la produccién cultural continuada de la ensefianza (o del proceso
artistico). Alfred Porres concluia su capitulo diciéndonos: “Si —como nos
recordaba Jacques Lacan— interpretar es algo completamente diferente que tener
la fantasia de comprender, la ensefianza (y la investigacién) se convierte en un
momento continuado y nunca acabado de afirmar e implicarse en una produccion

cultural permanente” (2012: 110).

19 Minuto 1°18°* de su entrevista en http:/politube.upv.es/play.php?vid=51615 (EF2).
% Minuto 4°10”* de su entrevista (EF2).
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En el capitulo anterior me hacia unas preguntas previas para empezar a

“desatar el proceso de la escritura” (Hernandez, 2011: 9):

(Cuales eran mis experiencias antes de adentrarme en el mundo de la
musica antigua? y jcomo he ido construyendo mi espacio en el espacio de la
musica historica? Después de planteadas estas preguntas, proponia estructurar la

manera de procesar la autobiografia considerando que (Hernandez, 2011: 10):

* Narrar no es solo realizar la descripcion de una experiencia, hay que
redactarla como si fuera una fabula y describir como los sentimientos o
la memoria han influido en nuestra trayectoria.

* Es posible que la linea del tiempo se interrumpa y deje de ser una
narracion cronolégica.

* La autobiografia puede adquirir una funcién moral o ética.

* Tengo que incorporar un proceso reflexivo en la escritura.

He de tener en cuenta el didlogo pasado-presente-futuro, fundamental en

un relato autobiografico. Asi comienzo mi autobiografia.

Primeros pasos. En busca del objetivo con un texto reflexivo

Elaboro ahora un fragmento autobiografico con referencias audiovisuales.
Espero y deseo que este proceso me ayude a identificar hitos, recuerdos,
sensaciones y emociones a lo largo de mi trayectoria profesional. Para ello recurro
a grabaciones, fotografias y videos. No pretendo realizar un curriculo de mi vida
profesional pero necesito tener un orden para acceder a mi memoria. Posicionaré
diversos estadios para generar la autobiografia: los conciertos, los discos y los

viajes internacionales.'”

En esta elaboraciéon comienzo por recordar las primeras actuaciones que

hice. Fueron en el afio 1987. Hablo en mi autobiografia de la formacion

19 La transcripcion integra de mi autobiografia se puede ver en el anexo 4.
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, . . ’ 6
académica vy la “juventud cargada de osadia”'®
y

con la que empecé el proyecto
Capella de Ministrers. Delimito alli dos grandes etapas en mi trayectoria
profesional: la primera desde los inicios hasta el afio 1997. La segunda desde ese
afio, en el entorno de la creacion de un sello propio para mis ediciones

discograficas.

Conciertos y grabaciones. Recuerdos que meditadamente transcribo en ese
relato autobiografico. Desde el primer disco “Muisica barroca valenciana que fue

»197 editado en 1989. La poca experiencia que tenia no fue

un proyecto apasionante
motivo para no adentrarme en un mundo profesional. Comento en esa narracion
también las criticas que recuerdo y/o conservo de las decisiones que iba tomando,

de los conciertos y las actuaciones que ofrecia con el grupo.

Se nos apreciaba a Capella por sacar el maximo partido a una musica que
no siempre resulta facil de interpretar pero que, sin embargo, hacia sencilla y
amena, a base de insuflarla sentimiento y grandes dosis de creatividad. Puedo
entender ahora el entusiasmo con el que inicié¢ el proyecto. Relato en mi
autobiografia como nos llegaron a comparar con los mejores grupos de
interpretacion de la musica renacentista en cuanto a imaginacioén, conocimientos,
naturalidad o adecuacion estilistica. Pocos grupos habian logrado el nivel general

de la Capella de Ministrers.

Asi fueron los inicios y asi los relato en mi autobiografia. Como también
narro la decision con la que se emprendi6 la aventura, correspondida por criticas y
premios. Eramos jovenes musicos que ya afrontamos un oficio entrelazando
investigacion musicologica con interpretacion rigurosa. “Asi se sucedieron
actuaciones y discos. Sin una direccion clara del grupo pero con mucha ilusion. Se

sumaron al proyecto muchos musicos y cantantes. Trabajamos con distintas

1% La cita es de mi autobiografia. Anexo 4 de esta tesis.

17 www.capelladeministrers.es Para todas las referencias discograficas me remito al sitio web de
Capella de Ministrers donde se podra encontrar detallada informacion de cada uno de los discos en
el apartado correspondiente de discografia.
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discograficas y empezabamos a ser un referente en la interpretacion de la musica

: (o . 108
antigua. Actuamos en las salas mas importantes del panorama musical”.

Describo en mi autobiografia mis procesos de creacion. Desde la
transcripcion de las partituras hasta la decision del equipo artistico y los modelos
de interpretacion. Me refiero por escrito a que “hablaba con muchos musicos. Con
los que en esos dias podian estar interesados en la recuperacion del patrimonio.
Cada conversacion era una clase magistral. Musicélogos, programadores,
ingenieros de sonido, gestores, etc. De todos aprendia como hacer y cémo
gestionar un proyecto. Después lo ponia en practica. Sin riesgos. Las dudas las

, . . . 109
suplia con el saber de aquellos que eran especialistas en la materia”.

Siguiendo la propuesta de José Miguel Correa, Estibaliz Jimenez de
Aberasturi y Luispe Gutiérrez (Hernandez, 2011b: 84 a 88), después de realizada
la autobiografia y en este proceso de andlisis del significado de mi relato, pretendo
en el proceso aclarar las sintonias y discrepancias por mi narradas. Asi intento
comprender y describir las resonancias sobre mis producciones para fusionarlas
en un texto final de andlisis. Lo que denomino y defino como conclusiones

parciales de esta tesis doctoral.

Medito sobre lo que alli escribi. Sobre el lenguaje musical, la
especializacion, la interrelacion con los musicos y lo que las criticas decian de
nuestros conciertos. Comparo todo lo que yo digo con lo que ahora me transmite

. 110
al escucharme de nuevo en las grabaciones o verme en YouTube.

Descubro en esta narracidon caracteristicas que definen el trabajo que
realizo con Capella de Ministrers. Asumi la direccion de un conjunto humano y
artistico y en cierta manera tuve que madurar yo con el proyecto. Me identifiqué

con diversos repertorios desde la Edad Media al Barroco y empecé con

'%La cita es de mi autobiografia. Anexo 4 de esta tesis.

109 117
Ibidem

"0 http://www.youtube.com/watch?v=8MaGXKIFKRs Por ejemplo he aqui un fragmento de una

actuacion en directo en el Palau de la Musica de Valencia en una grabacion de 2004.
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colaboraciones con otros artistas. Me leo y veo que casi de manera casual se inicid
una forma de trabajar que ahora es sello de identidad de Capella. Me identifico
con lo que narro respecto a la manera de tocar: claridad en la exposicion, ritmo
regular y sutileza expresiva. Interpretaciones llenas de vida. Todo ello sumado a
un equipo profesional de gestion que me dejo el espacio suficiente para yo poder

realizar mi faceta artistica. Sin ellos no seria posible.

No dejo de mencionar los grandes artistas y académicos que me han
ayudado en mi carrera profesional. Narro asi mi autobiografia fabulando a veces y
otras describiendo coémo los sentimientos o la memoria han influido en mi
trayectoria. Veo que incluso me atrevo a verter opiniones, asumiendo la funcién
reflexiva, moral o ética que promovia Fernando Hernandez para una autobiografia

(2011: 10).

En el momento de llegar a la narracion del entorno de mis diez afios de
trayectoria profesional observo que las circunstancias que rodearon al grupo en
esas fechas determinaron definitivamente lo que hoy en dia es. “A partir de ahi
siento que tenia una formula personal. Una manera propia de acercarme a la
musica antigua. Habian sido necesarios 10 afios de experimentacion y 4 de
adaptacion para encontrarme a gusto con el proyecto. Para tener confianza con
aquello que estaba llevando a cabo. Se sucedieron grabaciones y colaboraciones.

Puedo decir que en esta primera década de los 2000 aprendi un oficio”.'"!

Es la autobiografia un resumen de mi trayectoria profesional no exenta de
momentos emotivos. Por ejemplo las acciones en torno a Miisica Angélica.''” Fue
ese uno de mis mayores retos profesionales, donde ademas de musica tuve que
afrontar un proyecto organologico de reconstruccion de instrumentos musicales.
“Aun hoy seguimos recogiendo los frutos de un trabajo bien hecho. Experiencias
asi uno es consciente de que se viven pocas veces en la vida. Creo que supe

articularla y generar con ella una propuesta artistica perfectamente ensamblada

"' La cita es de mi autobiografia. Anexo 4 de esta tesis.

"2 hitp://youtu.be/Zt2k TY eksxw En un concierto realizado en 2010.
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con nuestro siglo XXI. Reunia lo visual con lo sonoro, la historia con el arte, el

placer con el intelecto”.'"?

Me detengo en torno a las sensaciones que percibo en las actuaciones en
directo y en los procesos artisticos. Irrepetibles. Llenos cada uno de una especie
de magia inefable e incontrolable. Sujetos a elementos externos, a interrelaciones
personales, a condiciones atmosféricas, al publico, al repertorio o al espacio

arquitectonico. Tanto sea dirigiendo, tocando a solo, en trio o con una orquesta.

Hago en mi relato autobiografico un repaso por los distintos repertorios
que he interpretado a lo largo de mis 25 anos de carrera profesional. Veo la
diversidad y cantidad de musica que he interpretado. De algunas me siento muy
satisfecho y evidentemente de otras musicas menos. A veces pienso que es mas
una sensacion personal que un hecho objetivo. Me sigo fijando mas en cémo lo
hubiese grabado o tocado que en lo que en esencia me transmite lo que escucho.
Mi exigencia no cesa incluso con lo que ya irremediablemente hice. Y en torno a
todo ello me detengo a meditar en el momento vital en el que me decidi por

abordar en el formato libro/disco diversos repertorios.

Decia en una reciente entrevista a la revista digital de Diverdi:''* “Una de
las caracteristicas de la Capella de Ministrers es, de hecho, la cuidada
presentacion, tanto sea en el escenario como en disco o en el juego de alianzas con
otras artes que puede ayudar a difundir hoy unas obras escritas para la mentalidad
y el uso del siglo X111, del Xv o del XvII: El tiempo te lleva a la necesidad de
cuidar todos los detalles. Tanto a la hora de hacer musica como a la hora de

presentarla en concierto o disco.”

Me gusta que el espectador pueda acceder a una parte de su patrimonio,
pero no s6lo desde un proceso historiografico, o incluso arqueoldgico: si la
intencidn es generar emociones y no levantar simplemente acta, debemos recurrir

a una necesaria creatividad, pero sin confundirla con el especticulo gratuito.
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La cita es de mi autobiografia. Anexo 4 de esta tesis.
En www.diverdi.com Mes de noviembre de 2012.
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Nunca dejaremos pasar una oportunidad de motivar el sexto sentido que rodea la
musica antigua: el intelecto. Y para ello hay muchas herramientas para
conseguirlo. Desde el conocimiento entender la musica y sus intenciones. Si creo
desde esa perspectiva accedo al retrato monografico desde la literatura, la pintura
o la arquitectura, el argumento no me preocupa mas que la manera de presentarlo.
“Al fin y al cabo los discos de Capella de Ministrers son como aquellos a quienes
se dirige nuestra musica. ;{Qué sentido tiene tener un CD copiado en mp3 de un
disco de Capella de Ministrers para escucharlo en el coche? Eviteme hacer

comparaciones por favor”.'"

Existe en mi oficio una pregunta eterna, que ronda mi autobiografia de
principio a fin: ;Hasta qué punto interpretar, especialmente en el caso de la
musica antigua, no es reinterpretar o incluso, inventar? ;Hasta qué punto en un
concierto o en un disco escuchamos la musica que escuchaba en el siglo XV la
corte de Alfonso el Magnanimo o la que bailaban los peregrinos en Montserrat el
afio 14007 Pero para eso hay que plantearse otra cuestion y es hasta qué punto nos

interesaria ese “sonido original”, la musica que escuchaba la gente del siglo XI1I.

El musico, el intérprete de musica antigua, se hace continuamente estas
preguntas. De hecho, somos muy conscientes de que la recuperacion del sonido es
imposible. Todo lo que hacemos son aproximaciones o especulaciones. Pensemos
que codificar el sonido siempre ha sido un reto para el ser humano, desde la
antigiiedad hasta nuestros dias. Después de codificado lo tratamos de comprender
desde la partitura, reconstruirlo en su entorno y entender lo que podrian significar
intenciones en forma de notacidon, después hacer sonido esa grafia, después
reinterpretarla. Cuanto mas atrds vamos en el tiempo la aportacion del intérprete
siempre es mayor, evidentemente porque hay menos informacioén en la partitura.
Entonces me siento, mas que novelista o historiador, el traductor de una obra
clasica a quien a menudo su oficio le obliga a ser, ademas, adaptador textual para

el lector actual.

13 En www.diverdi.com Mes de noviembre de 2012.
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Decia en el relato autobiogréfico: “Recuerdo ahora lo que lei de Fernando
Hernéndez sobre las sensaciones y los sentimientos (Hernandez, 2011: 10). ;Qué
sensaciones me quedan de esas vivencias? ;Como los sentimientos o la memoria
han influido en esa trayectoria? No puedo dejar de expirar ante estas cuestiones.
Llevo dias pensando al respecto. Me vienen miles de vivencias, humanas y

. . . . . 116
profesionales (si las vivencias se pueden clasificar como tales)”.

Reflexiono sobre esas vivencias y lo que he aprendido con ellas. También
de los conciertos y grabaciones y sobre los proyectos que se quedaron en el
tintero. El proyecto de Capella de Ministrers gira ahora mas que nunca en torno a
mi persona. “He pagado un precio por liderar un proyecto, con las grandes
compensaciones que eso conlleva. Asumi con el tiempo mi responsabilidad y
tom¢é consciencia de cudl debia ser mi actitud en cada proyecto para, desde mi

e e . . 11
iniciativa, poder generar propuestas colectivas”.'"”

Quedan muchisimas cosas por decir todavia sobre todo en torno a nuestro
patrimonio musical. Este aniversario que celebra Capella en 2012 (25 afios de
trayectoria) se plantea como un momento de reflexion, casi de introspeccion
personal y profesional, existencial. Es el momento de reunirse y de recopilar, de
pensar en esos mas de mil conciertos y cuarenta y cuatro discos que hemos
editado, de mirar qué ha significado este tiempo y nuestro marco referencial y ver
qué nos queda por decir todavia. En este proyecto hay muchisima gente que ha
participado. Ya es representativo de Capella de Ministrers la pluridisciplinariedad:
musicos, musicologos y artistas se unen en el objetivo comun de hacer revivir la

musica antigua. Asi lo entresaco de mi relato.

Me siento ahora como el ave Fénix. Siempre renacer y morir, lo que me
lleva a un estado continuo de metamorfosis en el cual no puedo dejar la pasion.
Pasion y concupiscencia. Y ésta, entendida como el placer que es un todo, el
placer que, de hecho, proviene de la creacion artistica, el momento concupiscente

que genera el placer de hacer conciertos y que nos lleva a un cambio continuo.
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La cita es de mi autobiografia. Anexo 4 de esta tesis.
La cita es de mi autobiografia. Anexo 4 de esta tesis.
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Todo se relaciona y se funde y me provoca para no detenerme. Viajaremos ahora
a Nueva York, interpretaremos en Valencia y Madrid el Canto de la Sibila como
preludio de la Navidad, en enero estaremos en el Auditorio Nacional con las
ensaladas de Flecha y Cérceres, después de nuevo grabaremos. Todo para no
detenerme. Seguiré entregando mi trabajo al publico. A la gente sensible. A la
postre nuestra vida transcurre en un escenario, qué seria sin ellos, sin ese publico

que asume ya a Capella de Ministrers en su vital normalidad.
Hacia una evaluacion desde el relato, la reflexion y el autoanalisis

Decia anteriormente que tenia que tener en cuenta el didlogo entre el
pasado (mis experiencias), el presente (la nueva propuesta artistica sobre las
ensaladas) y el futuro (los nuevos proyectos), fundamental en un relato
autobiografico. Es ahora el momento de esa consideracion y de la evaluacion de lo
narrado desde la memoria con el apoyo de fotografias, video o audio. Desde ahi
elaboro este relato, fruto de la observacion de la documentacion del pasado, para

que me promueva la oportuna reflexion y autoanalisis.

Yo creo que la cultura debe ser entretenida, y que es una forma superior de
entretenimiento y diversion, pero hasta hace poco no se contentd con ser sélo eso,
en tanto que hoy parece que si. En el mundo actual, el primer valor en la tabla de
valores es el entretenimiento. Eso es legitimo, y usted sabe que yo no soy un
puritano, pero convertir la natural propension a pasarlo bien en un valor supremo
tiene consecuencias: se banaliza la cultura, se generaliza la frivolidad y prolifera

. . . ’ 118
el periodismo chismografico.

En el trabajo que he realizado en estos afos pretéritos he pretendido
siempre no alejarme de una linea de interpretacion auténtica.'”” Pero la tentacion
por el espectaculo ha estado siempre presente. La combinacion e interrelacion de

mi propuesta (histérica) con danza contemporanea, teatro, audiovisual o cine me

"8 Mario Vargas Llosa en una entrevista para el dominical de La Vanguardia del 13 de abril de

2012. http://www.lavanguardia.com/magazine/20120413/54284419635/mario-vargas-llosa-la-
civilizacion-del-espectaculo.html

"9 Sirvan para ampliar este pensamiento las lecturas referenciadas en la bibliografia de Peter Kivy
(2002 y 2006) sobre el concepto de interpretacion y de autenticidad.
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ha despertado un interés que se ha visto plasmado en diversas producciones. En
ese sentido he intentado hacer digerible una musica que a priori puede no
despertar interés al publico en general. Hacerla entretenimiento pero siendo
consciente del valor intrinseco del espectaculo que ofrecia. Si atrapo por la vista y
el oido siempre me queda la posibilidad de despertar el sexto sentido: el valor

histérico que promueve el concepto general de la musica como patrimonio.

Fue una idea ingenua creer que la cultura podia llegar a todos de la misma
manera, eso simplemente no corre, la cultura tiene grados, niveles, no puedes
pedir a todos que tengan la misma dedicacién y vocacion. Se parte de un buen
sentimiento, pero la unica manera de que la cultura llegue a todos es
empobreciéndola. Se impuso la idea de que la nocidn de élite es antidemocrética,
pero no han desaparecido las élites, sino la cultura. Desaparecieron unos patrones,
unos valores que permitian establecer un orden de prelacion entre las obras. Al
desplomarse eso, se cred una confusion en la que llegaron las picardias, y las
obras de arte reconocidas eran estafas. Somos la primera civilizacion que ha
eliminado la distincion entre precio y valor. Una obra de arte vale lo que vale su
cotizacion en el mercado, y eso es aberrante. En el campo de la pintura, la
victoria de los farsantes es total, las artes plasticas son juego y farsa y nada mads,
con la complicidad de criticos papanatas que confieren estatuto de artista a los
que, como mucho, son ilusionistas. Hoy tenemos artistas que defecan en publico,
musicos que se plantan ante el piano y no tocan ni una tecla... En la literatura,
todavia hay algunos patrones que permiten distinguir lo que posee un valor

auténtico. Nadie cree que el mejor escritor es el que gana mas dinero.'*’

Han sido afios en los que la reflexion en torno al precio de lo que hago me
ha rondado continuamente la cabeza. He sido defensor absoluto de desvincular el
patrimonio de la economia de mercado. “Si la obra de arte queria sobrevivir tenia
que reciclarse: andmala, incomoda, redundante, pero mercancia” (Baricco, 2003:
72). El narrar de Puccini y su proximidad con el publico, la nueva imagen sonora
que genera Mahler, requieren del espectador una nueva actitud més proxima al
cine que a un concierto de musica cul/ta. El nuevo concepto de espectacularidad en

la obra de ambos les hace aproximarse a la modernidad de un medio que acababa

120 1hidem.
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de nacer y que anuld definitivamente todos los intentos de nueva creacién por
parte del sinfonismo o de la 6pera, llevando la musica al ptblico del siglo XX sin
sustraerla de sus raices de objeto de fascinacion y admiracion, transportandola al
puro espectaculo de riquezas, intimidad, emociones, sorpresas. Siempre he
intentado recuperar el objetivo de la musica mas que la musica en su esencia y
para ello es necesario vincularla a nuestra sociedad y momento, desde el respeto y

conocimiento de lo pretérito para poder comunicarse en el presente.

En ese concepto de espectaculo cabe adentrarse para entender como me he
acercado a la interpretacion de la musica historica, espectaculo que no requiere de
grandiosidad pero si de conocimiento, analisis y adaptacion para presentarse ante
un publico habituado ya al audiovisual, a la inmediatez y proximidad del medio
cinematografico, al gran concierto de pop, a los efectos sonoros, a los decibelios.
Rebusqué asi en la tradicion intrinseca del repertorio de la musica antigua para
presentarla renovada ante el espectador que asiste atonito a la simplicidad de lo

popular y el caos de lo culto de este siglo XXI.

Acceder a ese publico desde otros pardmetros me permitié recobrar el
significado que para mi tiene el arte y que s6lo fue posible mediante mi accion
como intérprete. Leer la partitura en un acto distante como es el del concierto, sin
mas, es como ensefarla en un museo de arqueologia musical. Nunca quise ser un
arqueodlogo, mas bien si el restaurador de la musica, el que debe hacer resurgir los
colores y pigmentos, reorganizando las estructuras sin dafiar el original para
mostrarlas de la mejor manera al publico. Un restaurador musical o un traductor
de un texto clasico que vive hacia el futuro desde el pasado y en el presente,
ilustrando un fenémeno artistico tnico, vivo, en directo, con elementos que nunca
otro arte visual o escénico puede imitar. La singularidad de la musica en vivo es
irrepetible, y todo menos eso se puede almacenar. Reconozco que esa ha sido mi

ventaja como intérprete.
La diferencia esencial entre aquella cultura y este entretenimiento es que los

productos de aquella pretendian trascender el presente, mientras que los

productos de hoy son para ser consumidos al instante y desaparecer como las
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palomitas. Thomas Mann y Joyce, por un lado, y Bollywood y los conciertos de
Shakira, por el otro. ;Usted cree que Woody Allen es lo mismo que Bufiuel?

(Andy Warhol que Gauguin?'*'

El tiempo hablard sobre estas declaraciones de Vargas Llosa. Pero son
conceptos que siempre me han provocado una reflexion autocritica y que me
motivan el puente desde el pasado al futuro en esta autobiografia artistica. El
proceso de restauracion del arte que se vive en nuestro siglo rige también en la
musica. No so6lo se tiene interés por la arquitectura, la pintura o la musica del
pasado, sino también por la gastronomia, las danzas o las costumbres, interés que
se refleja en el cine o en la gran cantidad de novelas de tematica medieval que
aparecen cada afio en el mercado, algunas de ellas auténticos best sellers que
pueden ser o no una moda pasajera. Siempre he pensado que parte del interés del
publico por el patrimonio musical viene de la mano del interés generalizado de
esta sociedad actual por el pasado. Puede que incluso con ello hagamos historia,
que en un futuro se hable de nuestra época como del siglo de la restauracion.
Nunca en estos 25 afios de trayectoria profesional y por respeto a la musica que
interpreto, he querido ser producto de moda ni de consumo. No es objeto de esta
tesis incidir en el andlisis de estos apasionantes conceptos pero es necesario
mencionarlos para indicar la presencia de todos estos pensamientos durante mi
pasado artistico. Siempre he sido consciente de que el pasado nos ayuda a vivir

. 122
mejor el presente.
Otras vias y fuentes de analisis

A continuacion dos nuevas herramientas etnograficas al servicio de mi

investigacion artistica: la documentacion y las entrevistas (rememorando

experiencias).'” En el primer apartado incorporo toda la documentacion de

"2 Ibidem.
'22 Sin pretender con esta afirmacion abordar conceptos filosoficos en torno al tiempo lineal o
ciclico correspondientes a una revolucion filoséfica basada en el zoroastrismo, manera de entender

el tiempo fundamental para el desarrollo de Occidente.

123 . . . . .y
Me refiero a entrevistas cuando realmente lo que pretendo realizar es una rememorizacion del

pasado mediante la interaccion personal. Propongo seguir la lectura de esta tesis para entender esta
accion.
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caracter etnografico que pueda generar un posterior andlisis en torno a mis
procesos de creacion. En el segundo apartado pretendo rememorar experiencias
vividas recurriendo a la memoria y mediante un experimento que promueva
experiencias compartidas.

La evidencia documental'**

La evidencia documental muestra, en texto e imagen, lo que fue mi
pasado. Ayuda asi a la verosimilitud de mi investigacion. “Van Maanen'*
escribi6 que para la antropologia la fiabilidad y la wvalidez son criterios
sobrevalorados, mientras que la claridad y la verosimilitud son criterios
infravalorados” (Larrosa. 1995:31). Agrupo este apartado en varios bloques:
criticas a discos y conciertos, entrevistas que me han realizado, declaraciones,
notas de prensa, videos e informacion en Internet. Mucha de la documentacion
que uso se puede localizar en la pagina web de Capella de Ministrers'* o en el
anexo 3 de esta tesis. Pretendo asi mostrar como me siento ante la opinion de
otros sobre mi trabajo o ante mis declaraciones publicas o grabaciones realizadas.
Todo ello con el fin de conseguir mas elementos de analisis sobre mi manera de

aproximarme a la musica antigua.
S 127
Audiovisuales y canal YouTube

El primer elemento que tengo en mis manos es el audiovisual. Conservo en
mi archivo privado algunos conciertos grabados en directo de finales de los 90 y
los he visualizado de nuevo antes de rememorar, desde la documentacion, mi
pasado. Lo que antes haciamos como registro audiovisual privado se ha

convertido ahora (sobre todo desde la creacion de YouTube en 2005) en un

124
125

En el anexo 3 aporto la documentacion referenciada en este apartado.
En Tales of the field. On writing ethnography. 1998. University of Chicago. Citado por el autor.

26 www.capelladeministrers.es
"*" El canal de intercambio de videos YouTube se cred en 2005 por lo que en el propio canal de

Capella de Ministrers  http://www.youtube.com/user/capelladeministrers podemos encontrar
material audiovisual desde 2007, aunque en la red existan videos de Capella desde 2003, por
ejemplo el concierto de Pefiiscola http://www.youtube.com/watch?v=mhjXj VUTUM de 2006.
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poderoso sistema de difusion. Facebook también ha sido desde hace unos afos

una herramienta para difundir la actividad musical de Capella de Ministrers.

Las primeras grabaciones de video que conservo son de poca calidad. En
soporte VHS no tienen ni buena imagen ni buen sonido, pero me adentran en
recuerdos y experiencias vividas a nivel profesional en momentos puntuales de mi
vida. Reportajes para la television autonomica Canal9 o grabaciones para RTVE,
junto con otras grabaciones caseras me han provocado recuerdos que muestran
una realidad puntual en un momento determinado. En YouTube podemos ver esa
realidad (a veces robada en un directo o a veces premeditada y preparada
mediante la edicion) desde el afio 2007 que fue el afio en que se cred el canal de
Capella de Ministrers. En esas fechas me di cuenta de lo importante que es en
nuestra época la comunicacion mediante el audiovisual e hice algunos intentos de
aproximarme a ese mundo con el documental o el videoclip. Reconozco los
fracasos. Entre ellos el documental que pretendi realizar junto al disco Fantasiant,
en torno a Ausias March, en el afio 2009. Nunca me ha parecido facil acercarme a
un medio que respeto como ese y desde luego que la experiencia es la que ahora
veo mejor consejera para hacerlo. O se tiene mucho dinero y se confia en
profesionales externos (nunca ha sido ese mi caso) o se requiere de conocimiento,
sensibilidad, estructura, y mucha organizacién y esfuerzo para desarrollar

cualquier proyecto audivisual, por simple que parezca.

En el canal de YouTube de Capella de Ministrers hay registros de 2003:
como Cancionero de Palacio en el Castillo de Peralada. Lamento di Tristano,
espectaculo con danza contemporanea, de 2004. Pero podemos acceder a los
videos en red y encontrar audiovisuales sin editar (o sea, sin el previo control del
artista). Me parece interesante ver el uso que se hace de la musica de Capella en la
red. La variedad de posibilidades que ofrece y la cantidad de publicaciones
audiovisuales que se pueden ver ahora con una simple busqueda en Google. Qué
diferente es todo respecto a cuando comenzamos y qué importancia tiene ahora el
audiovisual. Creo que he sido consciente de no perder oportunidades al respecto y

adaptarme a las nuevas tecnologias en pro de la difusion de la musica antigua.
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. 12
Entrevistas

En una entrevista en el programa 4 la carta el 6 de julio de 2012 para
RNE-Radio Clasica'” 1la periodista Micaela Vergara me preguntd sobre la
trayectoria de Capella de Ministrers diciéndome que reconocia fundamental
rodearse de buenos profesionales para hacer estos proyectos. Asimismo valoraba
la importancia de los colaboradores que han participado en los proyectos de
Capella en los ultimos afios y que en cierta manera caracterizaba ya el trabajo del
grupo pretendiendo rescatar la musica antigua como parte de la memoria colectiva
y acercarla a nuestro tiempo. Mis impresiones y recuerdos en torno a las

entrevistas son los siguientes:

Siempre me ha gustado que me entrevisten y en vivo, sin preparar las respuestas.
Hay muchos periodistas que prefieren enviarte el cuestionario y que lo rellenes.
En cierta manera garantiza el control de lo que se publique pero quita
espontaneidad y creo que incluso veracidad a las respuestas. Recuerdo que en la
revista Diverdi en su edicion de abril de 2007 realicé una entrevista con motivo
del XX aniversario de Capella de Ministrers. “Nos enfrentamos a la musica
antigua como si estuviera recién compuesta e intentamos con ella generar
emociones, debemos resucitarla con el pensamiento de que va a recobrar vida. Y
eso es lo que me interesa, es algo que siento ahora, presiento que la gente desea
disfrutar de esa musica y no convertirla en mero hecho histérico ni

arqueoldgico”.

Con el mismo motivo y en las mismas fechas Guillem Miralles me sugeria en la
revista CDC hacer un poco de memoria. “Fue el Llibre Vermell el que marco un
punto de inflexiébn en nuestra carrera”. Sobre el futuro le decia que nuestro
método no variaria en lo sustancial. “Creo que me quedaria con la consolidacion
de un proyecto basado en un equipo de gente que trabaja de forma habitual con
Capella de Ministrers. He podido comprobar la confianza con la que cada vez

mas se aproximan los musicos a cada proyecto que abordo. Cualquier musico que

28 Adjunto en anexo 3 las entrevistas referenciadas.
129 http://www.rtve.es/m/alacarta/audios/agenda-de-verano/agenda-verano-05-07-12/1456975/?media=rne
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se integra en el grupo lo hace no sélo con la certeza de que se va a desarrollar un
buen trabajo sino también con la voluntad de aportar, de sumar, con la seguridad

de que va a ser escuchado, de que sus opiniones van a ser tenidas en cuenta”.

En una entrevista a Ribera Magazine en mayo de 2008 hablaba sobre la
virtualidad de la imagen que nos llega del pasado y las influencias que sobre él
ejercen elementos literarios o cinematograficos. En Diverdi de diciembre de 2010
decia al respecto del disco Fantasiant: “Desde el punto de vista de la
recuperaciéon de determinados repertorios musicales, este libro/disco, junto a
otros como el dedicado a Jaume I o los discos dedicados a la musica en tiempos
de los Borgia o el Llibre Vermell, tienen una especial carga emocional en tanto en
cuanto constituyen nuestra aportacion particular a una memoria colectiva que nos
es muy proxima, siendo mas patente si cabe con estos trabajos nuestro firme
compromiso con la recuperacion del valiosisimo patrimonio musical de nuestro

entorno y su integracion en los escenarios artisticos de nuestro siglo”.

También hacia referencias a la manera de aproximarme a la musica antigua: “No
podemos pensar en la musica del Renacimiento de manera sectorial, la musica y
la poesia se refuerzan, la funcion social de la musica tiene un peso especifico y no
solo con ella nos podemos acercar al ideal estético de esos tiempos pasados. La
vision desde la poesia nos acerca a una diferente interpretacion en la que la
musica estd supeditada a la poesia. Los criterios de interpretacion de la musica
antigua se amplian desde esta perspectiva, la musica instrumental se integra como
obertura o ritornello de la vocal, se construye una gran sinfonia del Renacimiento
con la consecucién de las obras del disco, una unidad necesaria para el oyente de
hoy, un organismo pluricelular comprensible en nuestro tiempo que abre las

puertas al pensamiento del siglo XV”.

Mas recientemente, en mayo de 2011, la misma revista Diverdi me preguntaba
sobre mi enfoque hacia la musica antigua. Respondia lo siguiente: “Mi interés por
la musica antigua espafiola se debe a una casualidad que me llevd a la necesidad.
Ya hace 22 afos que grabé el disco Musica barroca valenciana, editado por
EGT. La casualidad de coincidir en esa época con unos musicos ilusionados con
la musicologia, con Lluis Miquel Campos como productor y el empuje de

Vicente Ros para hurgar en ese repertorio, propicié un disco en formato CD
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(jpremiado por el Ministerio por ser la primera producciéon de este tipo en
Espainal, recuerdo que en esas fechas incluso casi ni habia reproductores digitales
en el mercado). La sorpresa fue la aceptacién y el empuje que nos dio como
jovenes promesas. Hacia falta hablar de musica antigua espafiola, eran muchos
los referentes que todos los musicos teniamos del barroco francés, del italiano...
pero siempre quedaba ese gran vacio. Llena estaba nuestra historia de musica y
grandes fueron los musicélogos espafioles durante el siglo XX, e innumerables
las ediciones pero, jy la practica? ;Como podiamos escuchar esa musica? ;Como

podriamos mostrarla al publico como ya lo hacian en otros paises?

De ahi me viene la necesidad y tal vez, si quiere llamarlo asi, el compromiso con
nuestro patrimonio. Y es que el enfoque siempre tiene que ser desde la sensatez y
el conocimiento (entendido en su amplio sentido, en valenciano decimos amb
trellat). Saber que tuvimos nuestro Siglo de Oro y no pretender buscar a un
Vivaldi o un Purcell en nuestro archivos. Algunos musicos, a veces,
metamorfosean el repertorio y transforman lo divino en humano con
interpretaciones a /a moda. No hace falta imitar a nadie para mostrar lo que fue el
repertorio de nuestro Siglo de Oro. No hace falta tocar el violin como los
italianos o cantar polifonia como los ingleses. El gran secreto de nuestro
repertorio es su singularidad y para eso también tiene que ser singular la
interpretacion, porque singular fue nuestra historia y nuestra musica. Cuando se
publicé el Cancionero de Palacio por Barbieri en 1890 hubo algunos
musicologos europeos que afirmaron no comprender esa particular polifonia que
se mostraba alli, mucha escrita de manera distinta a lo que se conocia en esos

afios”.

Acababa la entrevista con estas declaraciones: “Decia hace poco mi amigo
Josemi Lorenzo que algun dia se tendrian que empezar a estudiar todos los textos
que en los ultimos afios han acompafiado las grabaciones discograficas. Y es que
ya casi son como una revista de musicologia. Los que queremos aprender cada
dia los leemos con curiosidad y desde luego que nos aportan, la mayoria, estudios
novedosos sobre repertorios trillados o no. Incorporar a los discos toda esa
informacion, incluidas las ilustraciones, los convierten de nuevo en un producto
que se aleja del mercado de consumo. Los discos de musica antigua siempre

seran para un publico minoritario y exclusivo, y la exigencia con la edicion de los
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mismos ha de corresponder con quién los va a escuchar. El formato de libro/disco
permite recuperar ese espiritu que incluso ya tenian los antiguos elepés de vinilo.
Con este formato de disco se recupera la ilusion por el soporte, se estimula el
tacto, la vista y el oido, y tanto contenido como continente promueven el

hedonismo intimista del melémano.

El esfuerzo del musico y de la discografica es inmenso pero necesario y sobre
todo si los resultados son como los que ha obtenido la ya denominada trilogia de
Capella de Ministrers (March, Jaume I y Tirant). Y es que con esos discos se
muestra que la recuperacion de la musica del pasado pasa por muy diversos
caminos. Vincularla a hechos histdricos, a la poesia o la literatura es lo que he
pretendido con esta trilogia. Recuperar esa musica desde nuestra necesidad como
publico del siglo XXI, incluso aportando estudios novedosos como los de
Maricarmen Gomez, Rafael Beltran o la colaboracion de Vargas Llosa en el
libro/disco del Tirant, requiere lo que Vd. denomina iluminacion, que entiendo

como la ilustracion de la singularidad de cada repertorio musical”.
Fotografias

Durante 25 anos han sido muchas las fotografias que me han hecho con
Capella de Ministrers. En el anexo 3 y en el apartado “Fotos” se pueden ver
algunas, desde luego todas no las conservo. En el historico de imdgenes me
encuentro con las primeras que nos tomaron y que reproduci en el catdlogo de la
Exposicion 20 afios de Capella de Ministrers “Tempus Fugit”."*° Alli puedo ver la
primera foto del grupo de 1987 y otras de 1992 en el Palau de la Musica de
Valencia, en el Castillo de Dénia en 1997, Serenates a Valencia en 2000 y las que
me parecen mas sugerentes, por antiguas, las de las gira de Brasil, Chile y

Argentina de principios de los 90.

En el histérico de fotos de Capella que se anexa yo mismo me sorprendo
con fotografias del Orfeo de Monteverdi o el Misteri d’Elx de 2007, conciertos en

Varsovia, retratos con Bigas Luna o Alex Rigola, Trobadors del afio 2000,

0 «“Tempus Fugit. Visions fotografiques” Universitat de Valéncia. 2007.
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conciertos en Shangai, Roma y muchos otros lugares con musicos que hace
tiempo que ni les veo ni se nada de ellos. Asi paso por imagenes de espectaculos
de 2003 y 2004 (Lamento de Tristan, Tirant lo Blanch o el Cancionero de
Palacio) y otras de conciertos mas recientes en Argelia, Rodas, Oslo, Tolouse,

Estocolmo y otros muchos sitios.

Sobre todo pienso en la ingenuidad con la que inicié este proyecto,
mezclada con la osadia que me deparaba la juventud. La imagen de los inicios
pretende, con el vestuario, la pose o la disposicion, plasmar una seriedad
premeditada, puede que para ganarse el (un) respeto. Las imdgenes mas recientes
inciden en la estética del entorno, dejando al margen lo individual, que
curiosamente gana presencia entre el colectivo. Me generan mdas musica las
fotografias de ahora. Las mas antiguas son estaticas, sin dinamismo, aluden al
temor de un camino incierto. Es curioso como las imagenes nos devuelven a un
pasado que tiene mucho que ver con los flujos que de ¢l quedan en nuestra

memoria.

En las imégenes veo claros también los dos periodos de Capella a los que
hacia referencia en mi autobiografia. Mi actitud como miembro del grupo antes
del disco de Trobadors, musica para el papa Borgia o para Alfonso el Magnanimo
(coincidiendo con la celebracion de los 10 afios de la creacion de Capella de
Ministrers) contrasta con esa implicacién como director a partir de esos anos. Una
actitud de direccion eficiente, diria yo. Cuando tuve que estar al frente del grupo y
no tocar lo hice. He creido siempre en una direccion que motivara la implicacion

mas que la cohibiese.
En la fotografia de la izquierda me siento grupo, incluso pequeno ante el

resto de los musicos. En la de la derecha me veo eje, seguro de haber realizado un

trabajo correcto. Distentido. Lider.
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Sirvan estas dos fotografias como ejemplo de lo que expongo. La primera

de ellas con manifiesto orden y compostura en la disposicion y el vestir, tomada
en Sao Paulo a principios de los 90. En ella estan, de derecha a izquierda, Adolfo
Jiménez, Pedro Gandia (violines), Octavio Lafourcade, Pilar Esteban, Jos¢ Ramon
Gil-Térrega, Fernanda Teixeira, yo mismo, Marisa Esparza y Olga Pitarch. La
segunda de 2006 es en la Catedral de Valencia, esperando la visita del Papa. En
primeros planos tenemos al autor de esta tesis, detras a Octavio Lafourcade y en el
centro a Pilar Esteban junto con otros musicos y miembros del Cor de la
Generalitat Valenciana. Propongo, como en un juego de entretenimiento visual

(intelectual), buscar (analizar) las diferencias.

Repercusion en medios

Conservo un historico de programas de mano, de anuncios de conciertos,
de criticas a discos y a conciertos. Lo presento en el anexo 3 como complemento a
esta tesis. Selecciono aqui y conscientemente algunas de las criticas en pro de
favorecer el objeto de este trabajo de investigacion y no adentrarme en un
territorio que por si mismo podria ser objeto de otra tesis. Sirvan entonces estas
pinceladas como lo que son, parte y complemento de la evidencia documental del

relato de mi vida y mi autobiografia.

Recuerdo muchas criticas a conciertos y discos. He tenido que refrescar la
memoria y recurrir a mi archivo personal para ojear de nuevo qué decian de

tantos discos grabados y conciertos ofrecidos. Gonzalo Roldan Herencia en julio
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de 2009 titulaba asi un articulo en Granada Hoy:"' “Musicologia aplicada. Si

quieren descubrir un buen trabajo musicologico de recuperacion historica, la
Capella de Ministrers ofrece toda una leccion al respecto con un repertorio poco

conocido y sumamente original”.

En el ABC de mayo de 2005 Vicente Gallego decia: “Los Arpegios del aire.
Capella de Ministrers, uno de mis ultimos descubrimiento. La musica tiene un
extraiio poder evocador, la musica nos pinta por el aire un milagro quebradizo,
tembloroso, escuchando a Carles Magraner”. Dos ejemplos de lo que
recientemente ha sucedido en el mundo de la critica respecto a Capella de
Ministrers. En primer lugar su reconocimiento como recuperacion musicoldgica y
en segundo el poder evocador de la musica como hedonismo. Con los discos
también nos alababan la labor musicoldgica: “Su labor investigadora es
encomiable y laudable, rescatando compositores del olvido, como el ilicitano
Matias Navarro o Antonio Literes. Con todo felicitamos a esta formacion por su
trabajo de archivo” (Compact Disc en 1991). Aunque siempre se quedaba en el
tintero alguna referencia a la interpretacion, pensé que por desconocimiento del
repertorio, por no haber referentes pero descubri que ya empezaban las
comparaciones con otras agrupaciones (inglesas en este caso, que no es poco) y
parecia florecer un genuino caracter, un estilo: “Este disco (Cangoner del Duc de
Calabria) tiene tanto un valor simbodlico como real: de un lado, viene a
representar el auge de la actividad musical en Valencia, que en una década ha
recuperado un lugar que nunca debié perder, del otro, se trata de una grabacion
con logros musicales ciertos, demuestra al que se encomendo. La afinacion y el
sonido punzante recuerdan los de algunos grupos vocales ingleses, mas hay
también rasgos totalmente propios, en especial el estudio de la pronunciacion del

castellano de la época” (Scherzo. Marzo 1992).

La creatividad a la hora de interpretar ya era reconocida como estilo propio: “El
conjunto valenciano supo sacar el maximo partido a una musica que no siempre
resulta facil de interpretar pero que sin embargo ellos hicieron sencilla y amena, a
base de insuflarla sentimiento y grandes dosis de creatividad”. (El Diario de

Leon, 15 de febrero 1992). Combindbamos la creatividad con ilusion e

P Las referencias a las revistas o periddicos que menciona el sujeto investigado se transcriben

aqui tal cual se citan por el actor. En todo caso el autor de esta tesis las incluye como
documentacion anexa en el apartado correspondiente.
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ingenuidad: “El XVI Ciclo de Camara y Polifonia se ha clausurado de forma
excelente con la interpretaciéon de un interesantisimo grupo de muy cuidado
estilo. La Capella de Ministrers es un excelente grupo, que sabe expresar con un
vigor toda la carga de tierna y turbadora ingenuidad de esta musica: intérpretes de
mucha categoria, a la altura de estas pequefias joyas tan atractivas como poco
difundidas” (Ritmo en 1994). En estos momentos me gusta que ya nos

reconocieran la preparacion técnica para abordar este tipo de musica.

“Con su sexto disco E! Tutor Burlado o La Madrileiia la Capella de Ministrers
sigue preservando en una linea clara la recuperacion, investigacion y registro de
nuestro patrimonio musical, asi como en garantizar ante todo la fidelidad y el
respeto hacia las épocas y los instrumentos hacia los estilos y sus autores. Ahi
esta el secreto que hace que tras largos afios de trabajo siga brillando con luz
propia esta institucion valenciana” (Las Provincias en 1996). Nos habla esta
critica del secreto para llevar seis afios como grupo profesional y lo relaciona con
el respeto a épocas, estilos, autores y al uso de instrumentos de época. Incide la
siguiente critica en el estilo y la técnica: “Joan Brudieu: los encantos de este
sorprendente y refinado repertorio hispanico, es decir, auténticos madrigales
espafioles, han sido muy acertadamente cristalizados en la interpretacion de la
Capella de Ministrers, que se apunta un valioso tanto con la presente primicia.
Las lecturas de los intérpretes discurren con una correccion notable en la

afinacion y adecuacion al estilo” (Scherzo, 1997).

Por mi parte creo que han sido casi obsesiones el estilo, la afinacion, los
instrumentos de época. Me sorprende que ya hablasen de creatividad en 1992
cuando realmente siento que me acerco a ella con un repertorio medieval. Hasta
ese momento (y vuelvo a referirme al entorno del afio 2000) creo que éramos un
grupo con gran potencial, sin direcciébn y encorsetado en unos canones de
interpretacion que nos venian de los Paises Bajos, en donde casi todos

aprendimos.

Fui consciente en esas fechas de que las peculiaridades propias de nuestro
pasado, nuestra singular cultura y, por ende, nuestra musica antigua debian de ser
interpretados desde otros parametros. No es objeto de este trabajo realizar un

analisis de los criterios de interpretacion que propongo para generar esa

120



peculiaridad, pero si mencionar un hecho que determina una manera de acceder al
repertorio musical como intérprete y que seguro propicia un estilo propio, incluso

puede que novedoso ese entorno musical.

En este sentido el disco Trobadors fue un punto de inflexion y asi lo percibio la
critica: “Las versiones de Capella de Ministrers son muy brillantes con muchos
contrastes timbricos y dindmicos, adornos virtuosisticos, ritmos adaptados a cada
pieza y con cierto talante morisco” (Scherzo en abril 2001). “Trobadors es un
disco estimulante que contiene algunas interpretaciones apasionantes. La
impresion dominante es de vigor instrumental, un disco que merece la pena
investigar” (Goldberg en abril 2001). “Este disco no defraudard ni a los
seguidores del grupo ni a los que se aproximen por interés o curiosidad a este
repertorio, ya que la formacién valenciana en su implacable progresion ha
logrado una digna aproximacién al universo trovadoresco” (CD Compact en

mayo 2001).

Natalia Sanz en El Mundo de agosto de 2003 decia: “Capella de Ministrers logra
la simbiosis perfecta con el entorno en Periiscola. Capella supo extraer al marco
arquitectonico todas sus posibilidades e hizo una puesta en escena espectacular. Y
si perfecto fue el desarrollo del concierto, magistral fue la interpretacion de la
Danza de la Muerte que lo cerrd”. Fue el Llibre Vermell otro de los referentes
para encontrarme a gusto con el repertorio y el grupo y con la adaptaciéon a cada
espacio donde ibamos tocando. Me sentia poco a poco mas seguro de integrarme

en cualquier acustica, desde luego sin miedos y asumiendo los oportunos riesgos.

Donostilandia. Fernando Odriozola. Marzo 2004. “Por el severo tunel del tiempo.
Son grandes pedagogos los componentes de la Capella de Ministrers, porque,
todo ello bien envuelto en belleza, escenificacidon e instrumentacion atractiva, nos
pasean por la musica, la literatura y la devocion lejanas para decirnos que quiza
nada hay de nuevo bajo el sol. Han pasado diez siglos y tampoco somos tan
diferentes”. Me gusta que se aprecie esa faceta que siempre destaco en los
conciertos. Un cariz pedagdgico que oculto persevera durante las versiones. La
musica antiguas estd repleta de historia y he sido consciente de que no sélo es
performance mi trabajo, tiene gran parte de pedagogia. Cesar Rus en CDCompact

de octubre 2004 incidia sobre la importancia de lo intelectual en las
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interpretaciones de Capella: “Festival de Peiiscola. Una mencion especial
merece el concierto inaugural de Capella de Ministrers: la agrupacion valenciana
ofrecié un concierto que fue un auténtico regalo musical e intelectual. La CDM y

Carles Magraner brillaron en un repertorio que dominan a la perfeccion”.

También y aunque se domine el repertorio, asumiendo riesgos. Antonio Gasco en
mayo de 2004 en el LevanteEMV decia sobre mi version del Misteri d’Elx: “El
misterio desvelado. El resultado, es tan brillante como sorprendente. Cuajé una
versidon muy interesante y reveladora de muchos de los entresijos originales del
Misteri. Magraner le ha dado dimension historica”. Fue quizds mi mayor riesgo
abordar este repertorio y de él aprendi el respeto por la tradicion oral y la

sensibilidad con la que se debe uno aproximar al patrimonio, tangible o no.

Muchas referencias son internacionales y de entre ellas destaco la de Le Tout
Lyon en Rhone-Alpes. Philippe Andriot en diciembre 2004 hablaba asi de mi
version de Victoria: “Une semaine de mélomane. Un sens ainu des
enchainements et des contrastes, une belle varieté de coleurs dans une liberté qui
donne la merveilleuse illusion de ['improvisation”. En ese sentido seguia el
reconocimiento de la critica en Scherzo de abril de 2010 donde Alfredo Brotons
escribia: “En cuerpo y alma. Una de las caracteristicas de la Capella de Ministrers
es la diversidad del repertorio. Ni una sola fisura se pudo apreciar en la respuesta
recibida por la muy experta direccion de Carles Magraner”. Empieza a denotarse

la experiencia y asi se reconoce en la critica.

No distingo entre las criticas nacionales o internacionales, o entre un repertorio
autdctono o no. La actitud para abordar la musica que interpreto siempre ha sido
la misma por mi parte, ya fuese en disco o en concierto. Allen Schrot en Answer:
“The manuscript’s diverse cultural and musical influences are beautifully
illuminated in this recording by CDM. The Capella’s cross-cultural blend of
historical instruments, combinated with remarkably evocative chanting and vocal
solos, creates a vivid picture”. Eduardo Torrico en CDCompact de junio 2008:
“La interpretacion de Capella de Ministrers es sencillamente primorosa. el

resultado del disco es irreprochable”.
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Experiencias.”” Rememorar mas que recordar

(Con quién y cémo lo hago? Mas que una entrevista prefiero referirme a
una vivencia y ahora se entenderd el porqué. En vez de pretender una
autobiografia motivadora de sensaciones y emociones prefiero dejar esta
experiencia para el experimento/vivencia que voy a realizar junto a dos personas

muy vinculadas a mi pasado.

El profesor Honorio Velasco me comentaba que ahora se hace intervenir a
los informantes en el proceso de la investigacién permitiéndoles ver a ellos las
imagenes que se han grabado y registrando sus comentarios mientras se observan.
Concepto de reflexividad. En tu caso podrias hacerlo con los musicos, decia,
viendo las imagenes (escuchando la musica) y siendo ti sujeto y, con ellos,
registrar las conversaciones que se tienen al ver esas imagenes. Eso permitiria ser
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mas productivo, “no va guiado, pero no importa”. > Esta manera de trabajar

incluso podria ser mas fructifera que un relato de vida.

Para eso se necesitaria crear un clima, incluso para ti mismo, “el recuerdo
te vendria mas rico de detalles”.** Se llega incluso a olvidar la situacion
experimental en la que se estd. De lo que se trata es de situarse en un clima, el
recuerdo comun, para volverlo emotivo. “La reflexividad tiene este peligro de la

d”135

artificiosida que convierte el asunto en un discurso frio, “es verdad, los

recuerdos a veces son frios pero se refieren a situaciones llenas de emocién y en el

proceso creativo la emocion cuenta mucho, hacer aflorar esto no es facil”.'*

En ese sentido soy consciente de que es mas importante una rememoracion
que un recuerdo y para eso necesito crear un clima y un entorno que lo propicie.

Rememorar mas que recordar. Vamos alla.

132 L a experiencia se puede ver en el repositorio de la UPV: hitp:/politube.upv.es/play.php?vid=54438

(EDEI I parte)y http://politube.upv.es/play.php?vid=54439 (EDE2 II parte).

'3 Minuto 5°00 en http://politube.upv.es/play.php?vid=51741 (EH2 II parte).
1 Minuto 6’08 en (EH2 II parte).

13 Minuto 7°22 en (EH2 II parte).

13 Minuto 7°34 en (EH2 II parte).
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Desde la experiencia revivida

Con Pau Ballester voy a centrarme en el segundo disco que grabamos con
el grupo, el Cancionero del Duque de Calabria.”’ Ya hace 22 afos de esta
grabacion y fue la primera vez a la que incorporamos la percusion en Capella de
Ministrers. A partir de ese disco tanto Pau como su aportacion en la percusion han
sido caracteristicos de una forma de hacer la musica. Con David Antich voy a
atender sobre todo el primer disco editado por el sello propio de Capella de
Ministrers CDM. Se trata del Llibre Vermell.">® Hace 11 afios de esta grabacion
que marco una nueva etapa en el grupo. Tanto por la propia formacion del mismo

como por la nueva linea de produccién y edicion discogréfica.

Carles Magraner (CM): Hoy es 6 de agosto de 2012. Estoy con Pau Ballester,
musico en Capella de Ministrers desde 1990 y David Antich desde 1999. Aqui los
tres en mi casa. Pau con 22 afios con Capella y David con mas de 12 afios con el
grupo. Lo primero que haré serd poneros musica. El Cancionero del Duque de

Calabria ;Te acuerdas cudando lo grabamos?

Pau Ballester (PB): Si, en Gilet, Valencia. Lo que mas recuerdo es la imagen del

grupo y lo primero que me viene a la cabeza es como hemos evolucionado.

CM: Qué me decis de los musicos y colaboradores y su calidad artistica y
académica respecto a Capella de Ministrers. ;Quiénes éramos en esas

grabaciones y si el concepto de colaboradores se ha modificado desde entonces?

PB: Es dificil trasladarme tantos afios atras. No trabajamos igual, creo que no, son
veintidos afios de experiencia. Para mi es especial porque era la primera vez que

grababa musica antigua, mi primera colaboracion con Capella.

David Antich (DA): No se explicaria la proyeccion como la que ha tenido el
grupo sino por la gente que ha colaborado con Capella. En ese momento la

grabacion del Llibre Vermell fue una magnifica salida, un punto de partida. So6lo

57 Editado por EGT (536CD) en 1990.
¥ 1 icanus CDM 0201. Grabado en 2001.
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habiamos grabado un disco de musica medieval que era bastante especulativo
(Trobadors) y con éste (Llibre Vermell) conseguimos una unidad mas grande.

Teniamos ya mas experiencia.

PB: ({Qué es la especializacion sino una parte de la experiencia? Ahora yo estoy

mas preparado, mucho maés. Si que la experiencia hace mucho.

CM: ;Creéis que todos los musicos tienen la misma integracion en el proyecto,
independientemente de su aportacion? ;O existe la sensacion de que nunca ha

sido asi? Recuerdo las diversas etapas del grupo ; Como era al principio?

PB: Al principio era mas personalizada. En ti mismo, Carles. Tal y como ha ido

evolucionando el grupo se ha ido haciendo mas participativo.

CM: ;Ha sido fundamental para Capella utilizar fuentes originales (facsimile o

edicion urtext) y herramientas adecuadas (instrumentos de época)?

DA: Si hubiese sido un grupo interpretando musica antigua sin esos criterios

historicistas, no hubiésemos pensado la musica de la misma manera.

CM: ;Creéis que preservar la pureza del sonido original es un objetivo que ha
tenido Capella de Ministrers? ;Nuestro objetivo ha sido buscar la pureza del

sonido?

PB: Yo no lo veo asi. Nunca hemos pretendido eso. Hemos tocado la musica

seglin nuestros criterios artisticos y musicales, y sobre todo con los tuyos.

DA: Yo pienso que también es asi. Lo que identifica a Capella es la utilizacion de
herramientas para buscar la emocion de la gente. Para cerrar el circulo se usan
instrumentos de época y otros criterios historicos para llegar a emocionar al
publico. Per se no es el objetivo hacer una recreacion histérica tal cual, porque

entre otras cosas seria imposible.

CM: Y qué me decis de las técnicas de ensayo e interpretacion, desde la

formacion clasica a la especializacion. ;Le ha dado una personalidad al grupo,
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marca los discos, marca el pasado y nos identifica como grupo?

PB: ;Te refieres a la formacioén académica? No me gusta mucho poner una serie
de etiquetas. Sabemos de donde venimos, donde estamos y lo que queremos. Pero

juzgar un pasado condicionandolo no.

CM: Pero ;La formacion clasica marca la esencia de este grupo?

DA: Si lo comparamos con musicos de ambientes populares el peso de la estética
del grupo es el de especializacion, tienes que saber hacer una glosa,
temperamentos, etc. En otra musica eso no se encuentra. Tenemos una formacion
clasica de musica antigua y que no se encuentra en otro tipo de musicos. Hay
colaboradores de formaciones distintas, por ejemplo de musica tradicional, pero

les “contaminamos” con nuestro estilo.

CM: ;Y a nivel de ensayos el sistema de trabajo actoral repercute en los

resultados?

DA: Me parece que cada disco que grabamos es mejor que el anterior. La forma
de ensayar no s¢ si lo condiciona pero los procesos son mas maduros y nos da un

bagaje que aprovechamos.

CM: Recuerdo que ensayabamos mucho y las grabaciones eran interminables.
Por ejemplo el disco del Cancionero del Duque de Calabria lo hicimos en cinta de
video, no digital ;Y qué hay sobre las nuevas tecnologias? ;Son un apoyo para
la investigacion de la musica? Entonces casi ni usabamos el Finale o la edicion
digital. Casi ni existia Internet. ;Como haciamos para resolver dudas, investigar
o incluso organizar conciertos? Recuerdo la incorporacion de los afinadores
electronicos que nos han evitado tantas discusiones en ensayos. ;Como lo ves

esto Pau?

PB: Referente a las grabaciones hemos evolucionado mucho. Antes grabar un
disco era un suplicio. Por mi manera de ser. Al menos para mi. A mi me gusta
mas el directo, el contacto con el publico. En el disco no hay eso. Las grabaciones

eran interminables. No se acababan nunca. La tecnologia en las grabaciones ha
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sido fundamental. Rodearse de un buen material afecta también al resultado final.

DA: Para mantenerte vivo en el mundo profesional de la musica no hay mas

remedio que estar al dia, también en tecnologia.

PB: También hemos estado rodeados de muy buena gente en cuanto a técnicos de
grabacion, por ejemplo Alfonso Rodenas o Jorge Garcia. Todo afecta al resultado

final.

CM: Otra cosa que también nos puede identificar es ampliar el concepto de
interpretacion y colaborar con otras ramas artisticas: cine, danza, poesia,
pintura o fotografia. Creo recordar que la primera propuesta en ese sentido vino
a primeros del 2000. ;Es éste ya un sello de identidad de Capella de Ministrers?

¢;Como lo recorddis?

PB: Capella ha evolucionado porque ti has evolucionado, también por la gente
que te ha rodeado. Por sus influencias. Son muchos afios y muchas horas de

convivencia y de trabajo.

CM: Pero hay un momento que parece que no hay programa de Capella en el

que no se incorpore el espectdculo.

PB: La musica formaba parte de un circulo de facetas artisticas que nos
enriquecia mas aun. Capella sin eso no seria el grupo que es. Sin lo que fue no lo
seria nunca. De Capella se espera también eso. El punto de inflexion fue cuando
saltamos a la musica medieval. En ese momento nos dimos cuenta de que
teniamos que ir mas alla de la pureza de la interpretacion, era un circulo de
facetas artisticas que enriquecia mucho mds. Todo naci6 con nuestro

acercamiento a la musica medieval.

CM: No sé si diriamos ahora que Capella sin eso no seria Capella. Que eso es lo

que se espera del grupo.

DA: Son elementos que han estado presentes en los ultimos afios y que favorecen

el contacto con el publico. Hace que efectivamente ayude al que escucha a
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entender el mensaje. Es un concepto mas multidisciplinar.

CM: El disco para eso es importante. La informacion que da una obra musical se
disfruta a través de los sentidos (no sdlo el oido); también se disfruta y
racionaliza con la reflexion y la lectura (ediciones discogrdficas): el sexto
sentido. ;Podemos hablar brevemente de unos temas referentes a los discos? Por

ejemplo de la calidad de interpretacion musical.

DA: Es evidente. No tengo duda al respecto. Algunos de nuestros discos no estan

a la misma altura o calidad musical, pero es asi.

PB: A mi me resulta muy dificil elegir cual de ellos me resultaria mas
satisfactorio. Aunque ahora no suelo escuchar los discos de Capella si vuelvo a
ellos me impresiona como me han podido emocionar escuchar piezas grabadas a
lo largo de los afios. Me ha impresionado incluso que al escucharlos ahora me
emocionen. No juzgo ahora lo que he grabado. Lo escucho desde la distancia y lo
hago como si escuchase cualquier otro tipo de disco. Ha sido una experiencia
muy enriquecedora. Me ha hecho pensar mucho e incluso me sentia extrafio.
Sabes que cuando escuchas algo tuyo es muy dificil extraerse. ;Qué quiero decir

con eso? Que si me he podido emocionar es porque hay algo en la interpretacion.

CM: ;Y de la calidad de interpretacion textual y la originalidad o lo novedoso

del programa que pensdis?

DA: No tengo dudas sobre lo que hemos cuidado los textos en todos los discos.

Sobre la originalidad de los discos no hay duda porque es evidente.

PB: Pero creo que eso es un mérito tuyo. Son muchas cosas. Pero si te refieres a
la originalidad del material elegido para grabar sin duda digo que tiene una
coherencia tematica global en donde no hay mucha competencia. También la

toma de sonido es importante.
CM: A mi me preocupa hacerlo bien sobre todo. La originalidad también. David

Jcrees que la labor musicologica que precede a la interpretacion de un disco o

programa de concierto es importante?
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DA: No es lo mismo grabar el Cddice de las Huelgas que el Cancionero de
Palacio. Nada es igual. No tienes porque tener la misma preparacion. Hay mas
fuentes en el siglo XVI que antes y también tenemos nuestra idea que es distinta

sobre lo que queremos transmitir en un repertorio o en otro.

CM: Pero en todos hay investigacion, algunos con mds trabajo que otros, por
ejemplo Matias Navarro. Recordemos lo que hicimos con la transcripcion de La
Madrilefia de Martin y Soler. Fue necesario hacer incluso la transcripcion de la

partitura para llegar al disco.

DA: En ese caso pues habia que hacerlo.

CM: Para mi ese disco de La Madrilefia no es perfecto pero lo compensa la
investigacion musicologica. Pero también me gustaria hablar con vosotros de la
presentacion, de la forma (el continente), ademds lo que se aporte como

novedoso al repertorio ya grabado.

PB: Si pusiéramos al lado de estos discos un libro/disco podriamos ver como
evoluciona el formato. El cedé es ademés de una herramienta buena para
distraerte un documento musicolégico valido. Pero ;como valoras que es un

documento historico? No deja de ser una interpretacion de un repertorio.

CM: ;Como conjugamos esas experiencias con los espacios historicos? ;jQué

o o L 139
recorddis mas los auditorios o los espacios historicos?

DA: Yo recuerdo mas los espacios histdricos. No es lo mismo tocar el Codice de
las Huelgas en un auditorio que en una iglesia romanica. Pero resulta que el
“ecosistema” es fundamental. Para el publico y para nosotros es importante que

las condiciones sean Optimas. Podemos pensar en un concierto en Peiiiscola a 30

139 Como autor de esta entrevista reconozco la dificultad que hasta este momento hubo para
generar la soltura necesaria en los entrevistados. Costd empezar a hablar. A partir de aqui siento
que todo empieza a fluir y la conversacién es agil, incluso parece que nos olvidemos de que
estamos grabando. Agradezco haber podido lanzar este experimento y sentir que fluye ya la
conversacion de manera natural. Para eso y como decia el profesor Honorio Velasco era necesario
crear un clima, incluso para mi mismo, “el recuerdo te vendria mas rico de detalles” (citado al
inicio de este apartado). Asi se llega incluso a olvidar la situacién experimental en la que se esta.
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grados y 90% de humedad relativa. Es un lugar como minimo peligroso para
hacer musica antigua. Te decia que echaba en falta un auditorio pero siempre

preferiré un marco histérico que acompafie y envuelva la interpretacion.

PB: ;Recuerdas mas los conciertos por su pureza de sonido o por su contexto?

DA: Normalmente recordamos maés los lugares histéricos que los auditorios.
Recuerdo uno en Argelia, era en un auditorio con sonido amplificado, con luces,
la gente hablando, pero emocion6 mucho, fue espectacular. La gente incluso
estaba con su bocadillo, era un publico poco ortodoxo. También recuerdo el

Llibre Vermell en la Basilica de Monserrat.
PB: Pero no recuerdas ninglin concierto en un auditorio con esas cualidades. Son
muchos mas los conciertos que recordamos por la emocién, por ese componente

extramusical.

CM: Incluso con un sacrificio personal. El de Morella del otro dia no fue

personalmente excepcional pero en colectivo si que lo fue.

DA: Es parte del oficio. Ya miramos el espacio y nos adaptamos.

PB: Por ejemplo este tltimo viaje que hicimos en Lituania en una iglesia en

ruinas.

CM: La busqueda técnico-conceptual es el vértice de la piramide creativa. La
busqueda de una técnica que diese concepto a lo que hacemos. ;Tener esa
técnica nos permite crear? ;Tenemos muy claro lo que queremos hacer desde
unas ideas preestablecidas?

PB: No.

DA: Pues yo creo que si.

PB: Entiendo que tu lo tienes claro y nosotros en cierta manera lo dirigimos y

asimilamos pero no creo que la técnica vista desde ese punto de vista sea un
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vértice para Capella. Evoluciona e involuciona junto al proceso creativo.

CM: Pero nos basamos en la experiencia. ;Creemos que esa busqueda continua

es el secreto de lo que ha hecho Capella?

DA: Yo creo que si. Pienso en mi caso personal. He tenido que modificarme
técnicamente para adaptarme a tu idea. Es un buisqueda continua. Instrumental y

estética. Un tipo de sonido. Te vas adaptando.

PB: La técnica evoluciona junto a nuestro crecimiento y al crecimiento de los

conceptos que se aplican.

CM: Ha habido una exigencia que nos obliga.

PB: Si lo que quieres decir es que si hemos evolucionado técnicamente es que si.

Eso es uno de los pilares de Capella. De los vértices.

CM: ;Capella se propone una idea y se cuaja en equipo a lo largo del tiempo?

DA: Es un trabajo en equipo dirigido. Tu forma de dirigir son indicaciones de
manera estética pero siempre me dejas espacio para improvisar. Antes, en el
Llibre Vermell, también. Tu eres una persona que tiene unas ideas estéticas que
son firmes en el ensayo. Los musicos que trabajamos contigo hacemos un trabajo

en equipo pero siempre nos pides opinion.

CM: Una cosa es lo que se propone y otra lo que se ve. El grupo se reconoce

mucho por el nombre. No esté tan personalizada la imagen en mi persona.

DA: Capella de Ministrers y Carles Magraner estan ligados. Pero mucha gente va

ya a los conciertos porque tocan algunos otros musicos.
PB: Ahi hay dos focos. Uno la imagen que da Capella en el escenario. El

resultado del concierto si que es un trabajo en equipo. Pero yo no concibo Capella

sin Carles Magraner.
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DA: La personalidad de cada uno en el grupo es muy definida. Se ha hecho con el
tiempo. Sobre todo para mi a partir del 2004 o 2005. Tendria que hacer un
andlisis de los discos pero a partir de ahi se establecid lo que se fue cuajando
durante mucho tiempo. El grupo de gente aportd una personalidad muy definida.
Si estuviésemos cuatro musicos sin Pau no seria lo mismo, por ejemplo.
Efectivamente tu figura es fundamental pero todos los musicos tienen una

personalidad muy definida.

PB: Pero también porque ti dejas espacios para cada musico.

CM: Autenticidad y/o espectaculo. Hemos hablado del sonido original ;Siempre

hemos querido dar espectaculo en el escenario a lo largo de nuestra trayectoria?

PB: Yo pienso que siempre no. Desde hace diez o quince anos si. Creo que desde

que tu has perdido el miedo. No el respeto.

DA: Pero la musica antigua tiene un componente musicologico al que siempre

esta ligada.

PB: Pero también ha evolucionado ese concepto musicologico.

DA: Hablaba el otro dia con Alvaro Zaldivar y tiene unas ideas que comparto con
él. Dice que no habria nada mas auténtico que una practica musical pretérita con
la utilizacion de material de una pieza para componer otra, por ejemplo coger una
melodia antigua y que Carles Magraner escribiese un motete. Mas auténtico que
eso no hay nada. Por ejemplo hablabamos de Bruna. De los tiempos de Daroca.
La cosa es que musicoloégicamente eso no estaria tan respaldado de cara al

publico.

PB: Pero ;tu crees que eso al publico le interesa? Por ejemplo al ptblico del otro

dia de Pediscola.
DA: Hay dos cosas. Una lo que es un concierto en el que el publico busca un

espectaculo extrayéndose de su realidad y otra seria una interpretacion

musicoldgica.

132



PB: Y también la sonoridad del grupo.

DA: Cualquier trabajo necesita un apoyo musicologico, aunque tu,
conscientemente, después rompas alguna linea. Nos da credibilidad y
herramientas para ser transmisores. Porque si no seriamos como cualquier grupo
de musica folk, con todos mis respetos, porque cada uno puede sentir lo que

quiera.

CM: Creo que el publico que viene a escuchar a Capella viene también en cierta

manera a escuchar una parte de historia musical.

PB: Eso si que ha sido un sello de Capella. La gente viene a escuchar un

patrimonio.

CM: Aunque montes un espectaculo.

DA: Pero eso hace que el publico esté atento.

PB: ;Por qué pensais que eso se aleja de un esquema musicoldgico?

CM: Es que un réquiem de Victoria interpretado ahora se aleja de su realidad

historica.

DA: Nosotros hacemos musica antigua para la gente del siglo XXI. La realidad
musicoldgica muchas veces no confluye. En ese momento el réquiem era parte de
una celebracion litargica.

CM: Por ejemplo, también pasa con la musica de trovadores.

PB: No puede rebatir nadie la sonoridad. ;Hablamos de criterios musicolégicos o
de historicismo? Para la musicologia estan los tratados pero no los discos o el

concierto.

CM: Lo autdctono, como estilo, es un sentimiento de vinculacion con el propio
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contexto geogrdfico y cultural, asi como con su tradicion musical. ;Ha sido asi

en Capella?

DA: Sin esa historia musical nuestra no podriamos evolucionar como pueblo. Es
muy importante la labor que ha hecho Capella de recuperar esa musica de
archivos. Es una labor bésica y justificaria por si misma la existencia de un grupo

como éste.

CM: ;La musica de otros paises se somete a los mismos criterios de

interpretacion?

DA: Lo que pasa es que en ese repertorio hay unas referencias. No tiene por qué
perder su sentido. Damos espectéculo y nos diferenciamos, pero si haces el Orfeo
de Monteverdi tienes un abanico de interpretaciones referentes. De los de Capella
hay pocas referencias. Por ejemplo el Codice de las Huelgas de Capella es un

disco que tiene un equilibrio grande entre la parte musicologica y el espectaculo.
CM: Hay dos grandes caminos para alcanzar la armonia en un concierto o
disco: a través de la memoria (conexion con lo autoctono, con el patrimonio) o a

través de nuevas creaciones. JEs ese el camino que ha seguido Capella?

PB: Pienso que hay mucha més razén de ser en musica que identifica al grupo

con el repertorio espafiol que con Monteverdi por ejemplo.

DA: Claro que si.

CM: Y sobre el lenguaje propio cada vez mas codificado y basado en la
experiencia, que en algunas ocasiones establece relaciones con el mundo y el
lenguaje del arte. ; No sélo musica hay en Capella?

PB: Es mas holistico. La suma de las partes es mas grande que cada una de ellas
individualmente. Se puede aplicar a Capella. La suma de nuestras experiencias es

mas fuerte que las partes individuales.

CA: Tt has influido mucho en el concepto de arte en este grupo. David ta
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también. Siempre esa experiencia nos ayuda.

PB: Hay un hermetismo sobre la musica antigua. Yo no soy ningln especialista
en musica antigua. Me viene de la experiencia. Pero la musica antigua es
hermética a la hora de pensar que la musica es s6lo un concepto historico.

CM: ;Capella es eso?

DA: Yo pienso que no.

PB: En Capella nos hemos preocupado tanto de la validez histérica como de que
el publico vuelva a nuestros conciertos porque tiene garantizados una serie de
estimulos, sensaciones y vivencias.

CM: El peligro de la performance es muy grande en la musica antigua. Tanto
como el espectdaculo. No puede quedar eso como algo superficial. ;Cudl ha sido
la combinacion que ha encontrado Capella para aproximarse a la performance
en lugares historicos sin perder rigor musicologico?

DA: Yo creo que uno de los éxitos del grupo es ese equilibrio. Esa novedad
respecto a lo que se habia hecho antes sin perder los criterios. La gente quiere un

criterio. Ese criterio mezclado con la imaginacion y un punto de atrevimiento.

PB: El performance no es nuestro foco de intenciones. Damos pinceladas ligeras

en ese aspecto. No es nada atrevido.

DA: Pero tu vienes de otro mundo. Mas atrevido.

CM: Yo entre vosotros dos encuentro un buen equilibrio. La parte musicologica

(David) y la escénica (Pau).

PB: A la gente no la vas a engafiar ni la vas a aburrir por hacer o no hacer un tipo

de interpretacion.

CM: La combinacion de estos elementos ha sido la formula.
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PB: Por mucha performance si no hay una base...

CM: ;Capella somos tres o treinta musicos? ;jCuantos menos somos mds

identificamos al grupo?

DA: Yo a los dos os conozco, a ti con la viola soprano y a Pau con sus ritmos, os
anticipo. Cuantos menos somos nos identificamos mas. Yo estoy mas a gusto con

tres.

CM: El grupo es el mayor exponente de Capella de Ministrers. La estructura esta

viva y sujeta a cambios. ;La variabilidad nos identifica?

DA: Somos mucha gente. No somos un grupo hermético. Es una virtud.

PB: Enriquece. Es evidente. Capella es Carles Magraner donde alrededor hay dos
o tres elementos importantes y después otra gente importante, tal vez menos en
cuanto influencia, no musical claro. A partir de ahi el arbol se abre. El tronco y

esas dos o tres ramificaciones son importantes.

CM: El conocimiento y/o la colaboracion con expertos de los diferentes campos
(cultura, gastronomia, historia, disefio, danza, teatro, etc.) es primordial para mi
progreso y el del proyecto Capella de Ministrers. En especial, la cooperacion
con la comunidad académica. Compartir estos conocimientos entre los

profesionales de la musica contribuye a dicha evolucion. ;jEso ha hecho grupo?

PB: Encontrar importantes colaboradores no so6lo facilita que el producto gana
calidad sino que los que participamos en ¢él nos sentimos también mas
importantes porque formamos parte de un proyecto donde hay gente que sabe
mucho. Yo formo parte de un equipo donde hay textos de Josemi, Maricarmen o
Vargas Llosa. Desde mi humildad veo que lo que yo hago hay gente de mucho
nivel y con un talante intelectual que lo valida aportindome seguridad, me
validan lo que hago en cierta manera. En mi caso que no tengo preparacion

musicologica y entonces me hace sentir mas seguro.
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CM: Si tuviéseis que definir el estilo de Capella como lo hariais. Si tuviéseis que

aportar algo nuevo a todo lo dicho qué anadiriais.

DA: Hemos hablado de muchas cosas. Siempre he tenido la sensacién de que al
salir al escenario hemos ido a por todas, hasta las ultimas consecuencias para
emocionar a la gente: pasion. Hace mucho tiempo que cuando acabo un concierto

es como si hubiese salido a correr. También es convencimiento personal.

PB: Yo coincido con David. Ahi esta el vértice ese que querias encontrar. Lo
pensaba igual. Cada vez que salimos al escenario nuestro objetivo es emocionar
al publico. Como observador disfruto mucho al ver la expresion de la gente
cuando nos escucha. Eso es lo que mas me llena. Si no fuese por eso me hubiese
apartado de Capella. Desde mi emocion voy a dar vida a una musica que va a

transmitir emociones.

CM: Lo reivindico: la musica hay que revivirla. Considero también la pasion.

PB: Fijaros en la diferencia tan tremenda que hay entre un ensayo y un concierto.
CM: Pero desde cuando hemos sentido eso. ;Hace diez afios? Cuando
empezamos teniamos un grupo de referencia al menos para mi que era Musica
Antiqua Koln. Era un sonido referente. Ese estilo no lo encuentras por mucho que
lo busques. Cuesta afios.

PB: El poso que deja un buen vino tiene que madurarse. El tiempo es una de

nuestras principales armas: la experiencia. Llevamos veinticinco afios. Algo bien

habremos hecho.
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ENTRE EL PASADO Y EL PRESENTE

En 2012 se cumplen XXV afios de Capella de Ministrers. Fue en
noviembre de 1987 cuando dimos el primer concierto. Creo fundamental en esta
investigacion afladir este apartado en el capitulo de la historia de mis procesos
creativos. ;Por qué? Si he incorporado a este trabajo de investigacion que busca
un método desde mi experiencia, desde mi pasado, mediante el uso de
herramientas etnograficas (mi relato de vida, mi autobiografia, documentacién y
entrevistas/experiencias —todo ello forma parte de la historia de mis procesos
creativos en esta tesis—) este espacio dedicado a los XXV afios de Capella de

Ministrers es por los siguientes motivos:

- Por lo que incorpora de documentacion a dichos procesos.

- Porque en si mismo la celebracion de un aniversario se convierte en
otro proceso de creacion (de ahi el titulo entre el pasado y el presente).

- Por la visibn que provocara Capella de Ministrers desde una
perspectiva distinta a la propuesta en el apartado inicial de esta tesis.

- Por las aportaciones de terceras personas al proceso de creacion de
Capella de Ministrers.

- Por las opiniones que se generardn en torno a esta celebracion
(incluyendo evidentemente la mia).

- Por la transcendencia social.

- Por la influencia y la reflexion que me provoquen todas estas

circunstancias.

Asi pues, el detalle que presento de esta serie de actividades se conjugaran
con las conclusiones parciales que obtenga de todo este capitulo dedicado a mi
experiencia y se reflejaran en la correspondiente reflexion y primer resumen de

esta investigacion.
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Todo comienza el 27 de febrero de 2012 cuando se presentan los actos de
celebracion del XXV aniversario en el Club Diario Levante de Valencia. Escribia

Josep Lluis Galiana al respecto:'*

No soélo de pan vive el hombre. Yo, si tuviera hambre y estuviera desvalido en la
calle no pediria un pan; sino que pediria medio pan y un libro. Y yo ataco desde
aqui violentamente a los que solamente hablan de reivindicaciones econdmicas
sin nombrar jamds las reivindicaciones culturales que es lo que los pueblos piden
a gritos. Bien estd que todos los hombres coman, pero que todos los hombres
sepan. Que gocen todos los frutos del espiritu humano porque lo contrario es
convertirlos en maquinas al servicio del Estado, es convertirlos en esclavos de
una terrible organizacion social. Carles Magraner hizo suyas estas palabras
pronunciadas por Federico Garcia Lorca al inaugurar la biblioteca de su pueblo
hace ahora 80 afios para reivindicar el papel fundamental de la cultura en la vida
de las personas. Después de 45 discos y 1.000 conciertos en muchos paises de los
cinco continentes, “I'‘anima i el cos” de la Capella de Ministrers afirmé en el
Club Diario Levante que “todavia queda mucho por hacer”. Tras veinticinco afios
de trayectoria ininterrumpida, Carles Magraner anunci6é un afio de celebracion
con un gran despliegue de actividades de todo tipo. Exposiciones, nuevos
registros discograficos y muchos conciertos por todo el mundo. Apoyo
institucional y académico. El vicerrector de Cultura, Igualdad y Planificacioén de
la Universitat de Valéencia, Antonio Arifio, hizo hincapié en la “ingente labor de
innovacion social y cultural sobre el patrimonio cultural y musical llevada a cabo
por Capella de Ministrers a lo largo de estos 25 afios. La creacion de un conjunto
que trabaja la musica culta y hace disfrutar al publico de todo el mundo, ademas
de contribuir a que se mantenga vivo aquello que se quedaria en los archivos es
un verdadero ejercicio de innovacion socio-cultural”. Inmaculada Tomas recordd
que el Institut Valencia de la Musica, que ella dirige desde su creacidn, “siempre
hemos estado al lado de Capella de Ministrers, porque entendemos que sus
aportaciones a la cultura valenciana debian ser apoyadas con nuestros recursos”.
Aunque también reconociéo que Capella, que obtuvo el Premio Importante de
Levante-EMV en 1999, tiene mucha faena por delante, Tomas explicdé que “el

gran nivel de calidad, reconocido por numerosas instituciones de todo el mundo,

1 ttp://www.levante-emv.com/cultura/2012/02/29/capella-ministrers-realizado-labor-innovacion-
socio-cultural/885637.html En el diario Levante de 29 de febrero de 2012.
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su riguroso trabajo musicologico de recuperacion, investigacion e interpretacion
de nuestra musica olvidada o perdida en bibliotecas y archivos convierten al
conjunto dirigido por Carles Magraner en un lujo y una necesidad dentro del
panorama internacional de la musica espafola anterior al siglo XIX". Maricarmen
Goémez, doctora en Musicologia por la Universitat Autonoma de Barcelona
(UAB), destaco que “es fundamental la existencia de agrupaciones como Capella
de Ministrers para mostrar las investigaciones musicologicas, para que la
musicologia no sélo sean libros y archivos, sino una cosa viva”. Para esta asesora
del conjunto valenciano, es muy importante que todo el repertorio de la Corona
de Aragoén se escuche en todo el mundo. “Carles Magraner no sélo es un gran
intérprete y musicologo, asever6 Gomez, sino un hombre de indudables
inquietudes intelectuales; lo corroboran sus numerosas colaboraciones en el
ambito académico como el Maister de Musicologia en la UAB, su estrecha
vinculacion con Universitat de Valéncia y los cursos en la Universitat Politécnica

de Valencia”.

Fue éste un acto en el que se presentaban un afio de actividades en torno al
XXV aniversario de Capella. Como bisagra entre mi pasado y el proceso de
creacion ha servido para una continua reflexion sobre lo que hice y lo que hago.

Seguro que también me condiciona lo qué harg.

XXV aiios de Capella de Ministrers

La primera reflexién cuando miro atras me viene de una reciente lectura de
una revista de arte. Una reflexion sobre el concepto actual de la cultura para que,
como espejo, sirva de inicio de andlisis de esta conmemoraciéon o celebracion o
aniversario. “Pero dado los tiempos que corren, sabido y superado ya el recetario
del éxito, cabe indagar en el valor neto del resultado, o lo que es lo mismo, cabe
pensar qué lugar ocupa ese éxito. Ante la sobreabundancia de eventos
relacionados con la palabra arte y con la palabra cultura, el espectador comin se
siente abrumado. Por su parte, el visitante de museos entiende que ya no se trata
de buscar obras de arte, sino de buscar discursos expositivos que, sin ser

novedosos, cuenten algo que suscite su interés particular. Hasta ahora y como
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siempre, el contenido del simulacro, la obra de arte, ha sobrevivido situada en el

umbral de la risa o la seriedad”.'*!

No es objeto de esta tesis realizar un analisis estético en torno al concepto
de obra de arte o del discurso expositivo, que para mi seria lo mismo que decir
concierto o propuesta escénica. Aunque no lo sea si que me sugiere y propone un
punto de partida para reflexionar sobre mi mismo en este momento en el que

pongo una linea temporal en mi vida profesional.

En el mismo articulo leia: “El éxito de la obra de arte, tanto si es actual
como si no, estard determinado por la confluencia y consenso de una serie de
factores, esto es, por una férmula que, pese a la vanidosa negativa de los expertos
en mercadotecnia, siempre suele ser infalible. Asi, una gran exposicion es tal en
tanto que su éxito publico esta garantizado por esa serie de cocientes”. Si es asi
(cudles son los cocientes que han determinado el éxito, si cabe llamarlo asi, de mi
propuesta artistica? y ;cudles han sido los factores consensuados y en sintonia que
han propiciado lo que ahora represento como musico en ese proyecto que es

Capella de Ministrers?

Dentro del espiritu interdisciplinar que siempre me ha motivado propuse
realizar una exposicion para celebrar el XXV aniversario del grupo con el titulo

“El ciclo de la vida”.

El ciclo de la vida: una exposicion conmemorativa

El ciclo de la vida es una reflexion en una efemérides. Se divide en cuatro
bloques: génesis, metamorfosis, concupiscencia y apocalipsis. De entrada, la
musica alrededor de todo y como centro de todo y por ello pensé en un disco
recopilatorio, que reune una seleccion de quince piezas agrupadas segun las etapas
de esta cronologia vital. Por otro lado la plastica: fiel a la vocacion

multidisciplinar que ha caracterizado Capella de Ministrers (recordemos

141 Articulo de Victor Novoa en http://www.hoyesarte.com/opinion/156-opinion/10862-ihacia-un-
futuro-sin-cultura.html .
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colaboraciones con Manolo Boix, Vargas Llosa, Ferran Adria, Bigas Luna o Alex
Rigola, para poner cinco ejemplos de ambitos creativos diferentes), pedi a cuatro
artistas contemporaneas que interpretasen nuestra musica, y el resultado es una
exposicion que encuentra armonia donde, de entrada, parecia que no deberia
haberla. S6lo hay que visitar la exposicion para entender y disfrutar esa delicada

simbiosis.

La exposicion conmemorativa del XXV aniversario de Capella de
Ministrers lleva el subtitulo: “Musica antigua en los surcos del arte
contemporaneo”. Se desarrolla del 27 de septiembre al 18 de noviembre de 2012
en la Sala Estudi General — La Nau de la Universitat de Valéncia. Organizada por
la Universitat de Valencia y Capella de Ministrers, y producida por Fundacion
General de la Universitat de Valéncia y la Asociacion Cultural Comes, con la
colaboracion de VALENCIA/CAMPUS, Bancaja y el Ayuntamiento de Valencia.

La comisaria fue Beatrice Traver Badenes.

Después del recorrido musical que Capella de Ministrers ha desarrollado
los ultimos 25 afios, se presenta esta exposicion que, sobre el tema universal del
ciclo de la vida, ilustra este concepto global a partir de las cuatro etapas
iconograficas que definen los diferentes estadios vitales, a saber: génesis,
metamorfosis, concupiscencia y apocalipsis. Cuatro propuestas artisticas a cargo
de una cuidada seleccion de artistas de lo mas representativos en el panorama
artistico contemporaneo que se convertiran en el entorno para mostrarnos que el
concepto del ciclo de la vida es condicion intrinseca al ser humano, antes y ahora.
Una exposicion donde los sentidos quedan conmocionados por el significado
esencial de la vida, donde se reflexiona sobre la necesidad del crecimiento
continuo y se pone de manifiesto que estas han sido, son y seran cuestiones
universales siglo tras siglo. Una exposicion en que el arte contemporaneo
desarrolla visualmente las necesidades humanas en metempsicosis con la musica
antigua de Capella de Ministrers. Los artistas participantes son: Flor Gardufio,

Carmen Calvo, Isabel Mufioz y Eva Lootz.
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CONCEPTO EXPOSITIVO'#

(Qué es “El ciclo de la vida”? La esencia de cada sustancia individual,
pero también la unidad de todo, es decir, la totalidad del universo como un
macrocosmos, principio y fin, alfa y omega; el ser humano, en definitiva, como la
culminacién del proceso de individualizacion y globalizacion, de consciencia de si

mismo, enfrentado a la materia, con la cual puede crear, interactuar, o sublimar.

La importancia primordial de la vida para el ser humano influye asi en el
lenguaje, con diferentes usos y expresiones que contienen este concepto que, con
el de existencia, inseparable del de muerte, y su trascendencia, han sido, son y
seran preocupaciones universales que a lo largo de la historia van dejando huella,

plasmada en la historia del arte, como una expresion intrinsecamente humana.

Vivimos, o somos, en una lucha interna entre la inclinacion y la
mortificacion ascética, que es el motor de la existencia. Desde que nacemos nos
encontramos inmersos en esta antinomia existencial, siempre desplazandonos
hacia alguna de estas afecciones, y es en este sentido que el hombre es el
mediador entre los elementos y el surgimiento de aquello que es nuevo a través de

un acto de creatividad.

Para delimitar significativamente este concepto tan amplio como el ciclo
de la vida, el discurso expositivo se estructura a partir de las cuatro fases vitales
principales, a saber: génesis, metamorfosis, concupiscencia y apocalipsis,
mediante la obra de cuatro artistas de lo mas representativos del panorama
contemporaneo actual, utilizando como nexo de unidn la seleccion musical que
Capella de Ministrers interpreta acerca del ciclo de la vida. Musica antigua y arte
contemporaneo se fusionan para dar sentido a estas grandes preocupaciones del

ser humano a lo largo de los siglos.

142 Extracto de la presentaciéon de la exposicion publicado en el sitio web del Vicerrectorado de

Cultura de la UV http://www.uv.es/cultura/c/docs/expciclevidal 2cast.htm .
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DISCURSO EXPOSITIVO

A partir de un recorrido circular, la obra de cuatro artistas nos muestra que
las preocupaciones que tiene el ser humano como entidad creadora son las mismas
que tenian en la historia antigua y medieval, enlazando puntos de vista, ofreciendo
empero respuestas parecidas. Las instalaciones van acompafiadas cada una con su
seleccion musical de Capella de Ministrers, eje a partir del cual se conforma “El

ciclo de la vida”.

Génesis

Flor Gardufio presenta cinco fotografias de la serie nner Light ilustran su
punto de vista sobre la génesis, en la que la figura femenina representa el punto de
partida del origen del mundo, a la vez que la musica de Capella de Ministrers

expresa la musica desde sus inicios hasta las primeras polifonias.

Metamorfosis

Carmen Calvo se aproxima con su performance al concepto de
metamorfosis con la transformacion de elementos. En ese sentido la musica que se

propone es la que atafie a la ascension de Maria en el Misteri d’Elx.

Concupiscencia

Isabel Mufioz nos muestra su particular vision sobre la concupiscencia,
donde la abstraccion de la desnudez se vuelve sublimadora. Un erotismo de lineas
suaves, casi minimalistas, que se perfilan paraddjicamente con la voluptuosidad
del amor y el desamor cortés de los trovadores medievales y la lirica de Ausias

March.
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Apocalipsis

La obra Trabajo infinito de Eva Lootz, con su insistencia para parar el
tiempo —que huye inevitablemente— es elegida para representar el apocalipsis.
El ritmo incesante de aquella fugacidad del tiempo, Capella de Ministrers lo dirige
con la complejidad de un mas alld donde la profética sibila nos recuerda que nadie
queda eximido de este destino, junto con un epitafio de sonoridades tan lejanas

que destapan la evidencia.

UN ANIVERSARIO: CAPELLA DE MINISTRERS XXV ANOS

Capella de Ministrers se caracteriza no solo por la intensa actividad
concertistica, sino por la tarea de recuperacion e investigacidon musicologica
desarrollada los ultimos 25 afios de trayectoria musical que deja entrever su doble
compromiso: rescatar la musica antigua como una parte esencial y fundamental de
la memoria colectiva, y acercarla a nuestro tiempo con la mirada puesta en un
siglo XXI en el que el arte y la cultura se nos muestran como auténticos
vertebradores del pensamiento contemporaneo. Con 25 afios de presencia
ininterrumpida en el panorama nacional e internacional, Capella de Ministrers se
ha consolidado como uno de los grupos de referencia en el ambito de la musica
vocal e instrumental, especializado en la interpretacion del repertorio musical
espafiol anterior al siglo XIX. El resultado, transformado en testimonio musical,
conjuga a la perfeccion tres factores clave: el rigor historico, la sensibilidad
musical y, muy especialmente, un incontenible deseo de comunicarnos y hacernos

participes de estas experiencias.

Para la conmemoracion de este XXV aniversario se redactaron unos textos

que acompanaran al libro/disco El ciclo de la vida y que se adjuntan a esta tesis
s 143 , . . ,

como documentacion. ~ Los textos son de Béatrice Traver, Maricarmen Gémez

Muntané, Josemi Lorenzo, Fernando Delgado, Honorio Velasco, Alvaro Zaldivar

143 . . .z

Se incluyen en el anexo 5 como muestra de una manera de aproximarse a la presentacion de la
musica antigua por parte de quien realiza esta tesis y con el objetivo de su ulterior analisis
(evidencia plausible que no del texto sino de la forma).
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y Kevin Power. La presentacion de la exposicion se realizé el 27 de septiembre de

2012.

Me parece interesante destacar el siguiente fragmento de las palabras de
Maricarmen Gomez Muntané en el texto que escribe para el libro/disco El cicle de
la Vida'** y que en cierta manera refleja la vision que ella tiene de mi trabajo. “Si
en algo se caracteriza Carles Magraner es por ser un musico sincero. Un musico
que a lo largo de los veinticinco afos que lleva al frente de Capella de Ministrers
ha evolucionado al tiempo que lo hacia la interpretacion de la musica antigua,
ansioso al principio de recrear en la medida de lo posible el pasado sonoro,
convencido hoy en dia de que la musica, sea cual sea su época, es un campo
abierto a la experimentacion que admite multiples lecturas que no reniegan para
nada del rigor. Lecturas que parten del propio contexto del artista, de su arraigo en
el presente y de la necesidad de comunicarse con un publico a través de un
repertorio no siempre facil. A Carles Magraner lo que le preocupa al dia de hoy es
imprimir vida y veracidad al repertorio que interpreta, cuya estética, la original,
poco o nada tiene que ver con la actual. Partiendo de los materiales que le llegan
del pasado su propuesta es presentarlos como objetos de un museo en renovacion
constante —Capella de Ministrers—, procurando que nuestros sentidos, y muy en
particular el oido, dirija su atencion hacia determinados aspectos del objeto
sonoro original de forma que pueda seguir cautivando la atencion, como lo hizo
en el pasado. Un pasado al que de forma consciente y querida se renuncia a
recuperar desde planteamientos historicistas, sacrificindolo en aras de un presente

que demanda a la vez que rigor un toque de modernidad.”

En los dias de celebracion del XXV aniversario de Capella de Ministrers
fueron muchas las entrevistas que me realizaron (Cadena Ser o RNE entre otras
emisoras de radio). También la prensa se hizo eco del acontecimiento. Destaco el
articulo que se publico el 22 de septiembre de 2012 en E/ Pais con el titular “Mas

que una orquesta sinfonica. Capella de Ministrers cumple 25 afios en torno a ocho

Y4 Bl cicle de la vida. Licanus CDM 1232 —2012.
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siglos de legado musical.”'* En ese articulo hay opiniones de Pau Ballester, de
Béatrice Traver, de Ferran Adria y mias. Recomiendo su lectura completa porque
en cierta forma es un barrido periodistico por mi trayectoria como musico con
Capella de Ministrers. Por lo significativo de las declaraciones alli expresadas
para el objeto de esta tesis destaco las siguientes, de la mano del periodista Juan

Manuel Jativa:

Ferran Adria considera que son “un orgullo para Valencia” y que son artistas que
hacen avanzar la cultura, porque “tienen un proyecto y tienen pasion”. Para el
chef catalan, que colaboro6 en la edicion del ultimo album en torno a un género
conocido como ensalada, son “gente muy creativa, por la manera innovadora que

tienen de enfocar su trabajo”.

“Como conciertos memorables, a 1o mejor esperas que diga el de la catedral de
St. Patrick en Nueva York”, ironiza Pau Ballester, “pero recuerdo especialmente
algunos menos deslumbrantes como el corral de Almagro o en una sala del
castillo de Eivissa, donde la relacion con el publico es mas intima”.

Amante del cine, Magraner apela a Woody Allen para justificar la inusual
productividad discogréfica de la Capella, con una media de dos discos anuales
desde mediados los noventa. Un paso decisivo fue generar un sello propio, para
impulsar “las producciones que artisticamente puedes defender”, sin sentirse
“frenado por depender de multinacionales o de terceras personas”. La Capella ha
creado un estilo propio que se ha trabajado “en contacto con otras disciplinas, la

multidisciplinariedad también crea estilo”.

“La Capella tiene un sello inconfundible”, asegura Béatrice Traver,
historiadora, musicologa y comisaria de la muestra. “Hemos tratado de
extrapolar su concepto de musica antigua al discurso del arte contemporaneo”,

explica, acorde con el deseo de acercarse a nuevos publicos.

(Antigiiedad e innovacion? Lo de “antigua” puede alejar al oyente moderno. La
pregunta es pertinente: ;se puede ser creativo e innovador hablando de musica

antigua? “Podriamos estar hablando horas de eso”, se sonrie Carles Magraner,

4> En anexo 5 y http:/ccaa.elpais.com/ccaa/2012/09/22 /valencia/1348336476_758585 html
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que prepara una tesis doctoral “sobre como el intérprete aborda la musica
antigua, qué hay de historia y qué de creatividad”. Y no hay duda: en la musica
antigua “cabe la creatividad y la innovacion”, pero “no vale cualquier cosa”. Hay
unos “pilares basicos”, explica Magraner, que sostienen esa relacion y que son el
conocimiento de esa materia prima con tantos siglos de historia, la preparacion
técnica para abordar el repertorio antiguo, tanto desde un punto de vista
musicologico como de técnica instrumental, y disponer de las herramientas

adecuadas, los instrumentos de época.

Para Ferran Adria, que no podré estar en el concierto aniversario de la Capella
por estar en Japon, “la musica que interpretan puede ser totalmente de vanguardia
para un oyente profano, tanto como la cocina tradicional japonesa para un

occidental que desconoce sus secretos”.

Reflexion y primer resumen de la investigacion

“With the existente of musical recordings for over a century now, the
ability to hear details of performance from another style period is ours. The
capacity to step outside our present style and look at it with a degree of objectivity
is a great gift. I love Robert Philip’s comparison of old recordings to a telescope
outside the earth’s atmosphere —less local interference” (Haynes, 2007: 147).
Desde ese prisma que nos genera el conocimiento de una centuria de
interpretaciones diversas del repertorio de musica antigua, desde la libertad de
elegir la manera de abordar una interpretacion en nuestros dias y con las
influencias que tenemos de la experiencia de nuestros maestros nos dice Ton
Koopman: “younger players... go off and make music, relying on what the earlier
generations have taught them. I think that’s dangerous beacuse If we are wrong,
the next generation should find out our mistakes, and correct us... I'm certain we

made mistakes” (Haynes, 2007: 147).
Asi pues, la experiencia de todos estos afios no debe ser dogma ante una

nueva interpretacion. Escuchar y leer lo que se ha escrito o grabado por

generaciones anteriores no garantiza que ahora estemos ante la verdad a la hora de
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interpretar. Nada mas lejos de la realidad. “Historical musicology has helped us
make sense of music. It may not be their sense or it may be, or it may be in part,
but we cannot know whether it is or not. To accept this is to look at what we do in
a different way. It is to break down the walls built unnecessarily around historical
musicology to protect it from doubt, letting people inside emerge to find a far
wider range of approaches and uses for musicology” (Leech-Wilkinson, 2002:
261). Esa necesaria mirada mas alld de la musicologia es la que he propuesto

durante mi trayectoria musical.

Es este el momento de realizar el primer resumen de la investigacién que
me he propuesto y ver como he hecho en mi pasado para, desde la musicologia,

acceder a una manera de entender e interpretar la musica antigua.

Tabla historica de coherencias

En este punto y el siguiente pretendo un resumen de caracteristicas propias
de mi manera de trabajar, una vez expuesta mi experiencia en los apartados
anteriores. Conclusiones parciales de este trabajo de investigacién con las que
intento definir mi estilo de aproximarme a la musica antigua. Presento a
continuacion los items identificables para la descripcion de ese estilo desde mi
experiencia musical, con el objeto de poderse analizar y comparar (o ratificar), al
final de esta tesis, con los que se obtengan desde el experimento etnografico con

las ensaladas de Flecha y Carceres.'*

Puedo asi entresacar estas grandes veinticuatro categorias que presento en
el punto siguiente, intentando con ello descifrar un estilo con las herramientas que
me proporciona la etnografia. De esas herramientas, como hemos leido en este
apartado, dos han sido la autobiografia y el relato de vida. Otras fueron, al
servicio de mi investigacion artistica, la documentacion y las entrevistas

. . 14
(rememorando experiencias).'*’
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Ya expuestos al final del aparatado inicial de esta tesis.

Como dije en su momento me refiero a entrevistas cuando realmente lo que pretendi realizar
fue una rememorizacion del pasado mediante la interaccion personal.
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En la primera de estas dos ultimas ya incorporé toda la documentacion de
caracter etnografico con el fin de generar este analisis en torno a mi experiencia:
criticas a discos y conciertos, declaraciones, notas de prensa, videos e informacion
en Internet, audiovisuales y canal YouT ubem, entrevistasl49, fotografias o
repercusion en medios. En la segunda de ellas rememoré experiencias vividas
recurriendo a la sensibilizacién mediante el recuerdo y con el experimento que se

presento en su oportuno momento.

En definitiva, todos los recursos que me han sido posibles desde las
fuentes necesarias a la hora de elaborar estas conclusiones parciales de la primera

parte de mi investigacion que presento a continuacion.

items identificables para la descripcion de un estilo desde mi experiencia

Tenia un problema sobre como identificar los items que fuese
descubriendo en el proceso de mi investigacion y como hacer para analizarlos.
Como comparo mi experiencia con mi vivencia. “Tu puedes transformar eso en
mapas conceptuales, de una manera grafica. Marca palabras clave y comparas”.'’
Me recomend6 el profesor Hernandez en su entrevista acceder a formas de

representacion visual de andlisis cualitativo.

, L . 151

Viene ahora el momento de identificar esos items comparables ° que
caracterizan mi manera de trabajar. Ya comenté en el estado de la cuestion inicial
de la tesis como abordar este apartado. Qué items identificar y cémo. Asi pues,

establezco una serie de caracteristicas propias de mi trabajo, extraidas de mi

'8 Bl canal de intercambio de videos YouTube se cred en 2005 por lo que en el propio canal de

Capella de Ministrers  http://www.youtube.com/user/capelladeministrers podemos encontrar
material audiovisual desde 2007, aunque en la red existan videos de Capella desde 2003, por
ejemplo el concierto de Pefiiscola http://www.youtube.com/watch?v=mhjXj VUTUM de 2006.

' Adjunto en anexo 3 las entrevistas referenciadas.

1Y Minuto 6°36°* en http://politube.upv.es/play.php?vid=51615 (EF2).

131 Comparables con los del proceso artistico de las ensaladas y que se presentan al final de esta
tesis.
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investigacion sobre mi experiencia y en base a los veinticuatro puntos que

establecia como corsé definitorio.

1. Sobre el lenguaje musical: armonia, creatividad, felicidad, belleza,

poesia, complejidad, magia, humor, provocacion, cultura.

He vivido muchas experiencias en estos 25 afos. Entresaco calificativos de
mis relatos, autobiografias y experiencias como la complicidad, el vigor
instrumental, los contrastes timbricos, y dinamicos, los adornos virtuosos, la
delicadeza, sensibilidad y claridad en la exposicion, el ritmo regular, la sutileza

expresiva, la implicacion, la pasion y el convencimiento a la hora de interpretar.

2. Musica, musicos y colaboradores de maxima calidad artistica y

académica.

Son muchas las criticas que hablan de la calidad artistica de las
interpretaciones de Capella de Ministrers. Los espectadores, dicen algunas de
ellas, tuvieron consciencia desde el primer momento de la calidad artistica de
quienes supieron sembrar la emocion entre los asistentes. Todo causa de la calidad
de los propios musicos que trabajan con el grupo. No solo de ellos depende el
resultado. También de las colaboraciones con Maricarmen Gémez, quien poco a
poco se hizo una constante en el trabajo de investigacion de Capella junto otros
muchos académicos con quienes hemos tenido el placer de trabajar como Antoni
Furi6, Josemi Lorenzo o Manuela Cortés, entre otros muchos. No se explicaria la
proyeccion como la que ha tenido el grupo sino por la gente que ha colaborado
con Capella. La grabacion del Llibre Vermell fue una magnifica salida, un punto
de partida. S6lo habiamos grabado un disco de musica medieval que era bastante
especulativo (7Trobadors) y con éste (Llibre Vermell) conseguimos una unidad

mas grande. Teniamos ya mas experiencia.

Se reconocia en entrevistas que era fundamental rodearse de buenos

profesionales para hacer estos proyectos. Asimismo se valoraba la importancia de
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los colaboradores que han participado en los proyectos de Capella en los ultimos
afios y que en cierta manera caracterizaba ya el trabajo del grupo pretendiendo
rescatar la musica antigua como parte de la memoria colectiva y acercarla a
nuestro tiempo. Me quedaria con la consolidacion de un proyecto basado en un
equipo de gente que trabaja de forma habitual con Capella de Ministrers. He
podido comprobar la confianza con la que cada vez més se aproximan los musicos
a cada proyecto que abordo. Cualquier musico que se integra en el grupo lo hace
no solo con la certeza de que se va a desarrollar un buen trabajo sino también con
la voluntad de aportar (de sumar), con la seguridad de que va a ser escuchado, de

que sus opiniones van a ser tenidas en cuenta.

3. Conocimiento de la técnica de cada época para poder interpretar el

repertorio y la seleccion de los adecuados musicos para el mismo.

La buena formacion técnica de los musicos que colaboran con Capella ha
sido fundamental para el resultado artistico. Al mismo tiempo ese resultado

motivaba la continua especializacion.

Decian las criticas que el secreto de Capella era preservar en una linea clara
la recuperacion, investigacion y registro de nuestro patrimonio musical, asi como
en garantizar ante todo la fidelidad y el respeto hacia las épocas y los
instrumentos, hacia los estilos y sus autores. Si hubiese sido un grupo
interpretando musica antigua sin esos criterios historicistas no hubiésemos

pensado la musica de la misma manera.

4. Todos los actores tienen la misma integraciébn en el proyecto,

independientemente de su aportacion.

Decia en mi relato de vida que al principio parecia que todo se decidia entre
todos y ahora es un poco como intentar, desde esa decision tomada de manera
personal, implicar al resto de participantes. Sin embargo la opinion externa es que

al principio era mas personalizada en mi y que tal y como ha ido evolucionando el
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grupo se ha ido haciendo mas participativo.

Para mi a partir de un momento las determinaciones son unilaterales, mas
mias, intentando buscar la complicidad de los actores que participan en un
proyecto mas personal. Existe mas una definicion como grupo desde el Llibre

Vermell (2002) y la creacion del sello propio CDM.

5. Utilizar fuentes originales (facsimiles o edicion urtext) y

herramientas adecuadas (instrumentos de época).

Nos decian las criticas que labor investigadora es encomiable y laudable,
rescatando compositores del olvido, como el ilicitano Matias Navarro o Antonio
Literes. Con el sexto disco, El Tutor Burlado o La Madrileiia, 1la Capella de
Ministrers sigue preservando en una linea clara la recuperacion, investigacion y
registro de nuestro patrimonio musical, asi como en garantizar ante todo la
fidelidad y el respeto hacia las épocas y los instrumentos hacia los estilos y sus
autores. También nos descubrian en eso nuestro secreto, por el cual se consigue

que tras largos anos de trabajo sigamos brillando con luz propia.

6. El objetivo es preservar siempre la pureza del sonido original con la
transformacion necesaria para que se pueda presentar ante el publico

actual.

Hay una evolucion en el grupo desde el decir que intentamos ver como
sonaba la musica antigua en su origen a aceptar que el sonido es irrecuperable si
no existe una grabacion. Nunca podremos saber como sond. Lo aceptamos. Ahora
no me da miedo la libertad sino que cada vez me parece mas satisfactoria y menos
temerosa. No es la intencion de Capella de Ministrers mostrar como sond esta
musica en el pasado. Es otra, pero si que al principio, durante los diez primeros

afios, creiamos estar recuperando el sonido del pasado.
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El momento de la interrelacion con el publico es imprevisible, es ahi cuando
sucede lo que por mucho que lo intente no podré describir ni analizar en este
trabajo, aunque tampoco sea mi intencion hacerlo ni sea el objeto de este estudio.
Pau Ballester decia que nunca hemos pretendido eso. Hemos tocado la musica
segun nuestros criterios artisticos y musicales y sobre todo con los tuyos (los mios
se refiere). Para David, lo que identifica a Capella es la utilizacion de
herramientas para buscar la emocién de la gente. Para cerrar el circulo se usan
instrumentos de época y otros criterios histdricos para llegar a emocionar al
publico. Per se no es el objetivo hacer una recreacion historica tal cual, porque

entre otras cosas seria imposible.

7. Las técnicas de ensayo e interpretacion, desde la formacion clésica a
la especializacion, son un patrimonio que el musico debe saber

aprovechar al méximo.

Recordaba en mi relato de vida el disco Matias Navarro (hablamos de 1991)
en el que grababamos muchas tomas de sonido buscando la perfeccion de la
interpretacion, ahi empezo6 a desvirtuarse todo. A partir de esas circunstancias me
plante¢ que preferia tres tomas con errores, mientras aquello me sugiriese algo
mas, aunque no fuese la perfeccion, a tener muchas tomas y hacer un disco en el
estudio de grabacion, que es lo que menos me apetece en este momento. Cada
disco que grabamos es mejor que el anterior. La forma de ensayar no sé si lo
condiciona pero los procesos son mas maduros y nos dan un bagaje que

aprovechamos.

8. Como ha sucedido a lo largo de la historia en la mayoria de los campos
de la evolucién humana, las nuevas tecnologias son un apoyo para la

investigacion de la musica.
Reconozco los fracasos. Entre ellos el documental que pretendi realizar

junto al disco Fantasiant, en torno a Ausias March, en el afio 2009. Me parece

interesante ver el uso que se hace de la musica de Capella en la red. La variedad
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de posibilidades que ofrece y la cantidad de publicaciones audiovisuales que se
pueden ver ahora con una simple busqueda en Google. Qué diferente es todo
respecto a cuando comenzamos y qué importancia tiene ahora el audiovisual. Creo
que he sido consciente de no perder oportunidades al respecto y adaptarme a las
nuevas tecnologias en pro de la difusion de la musica antigua. Referente a las
grabaciones hemos evolucionado mucho. Para Pau Ballester, antes grabar un disco
era un suplicio. La tecnologia en las grabaciones ha sido fundamental. Rodearse

de un buen material afecta también al resultado final.

Para mantenerte vivo en el mundo profesional de la musica no hay mas

remedio que estar al dia, también en tecnologia.

9. Ampliaciéon el concepto de interpretacion y colaboracion con otras

ramas artisticas: cine, danza, poesia, pintura, fotografia, etc.

La desvinculacion de la originalidad me provocé el atrevimiento. Desde que
empecé a despojarme del interés por el sonido auténtico me interesé por mas
posibilidades de la musica antigua; a ser mas descarado y consecuentemente a
tener mas creatividad. Proyectos con Bigas Luna o con Santiago Sempere me
abrieron las puertas de la imaginacion. Después vinieron las colaboraciones con

Manolo Boix o con Vargas Llosa.'*?

Capella ha evolucionado porque yo he evolucionado, también por la gente
que me ha rodeado y sus influencias. Son muchos afios y muchas horas de
convivencia y de trabajo. La musica formaba parte de un circulo de facetas
artisticas que nos enriquecia mas aun. Capella sin eso no seria el grupo que es. Sin
lo que fue no lo seria nunca. De Capella se espera también eso. El punto de
inflexion fue cuando saltamos a la musica medieval. En ese momento nos dimos
cuenta que teniamos que ir mas alla de la pureza de la interpretacion, era un
circulo de facetas artisticas que enriquecia mucho mdas. Es un concepto mas

multidisciplinar.

132 Detallada informacion de cada uno de estos proyectos se puede encontrar tanto en buscadores

de Internet como el sitio web de Capella de Ministrers.
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10. La informaciéon que da una obra musical se disfruta a través de los
sentidos (no sélo el oido); también se disfruta y racionaliza con la

reflexion y la lectura (ediciones discograficas): el sexto sentido.

Calidad de interpretacion musical

Todas las instrumentaciones y combinaciones vocales escogidas para cada
pieza me han parecido excelentes, decian las criticas de nuestro segundo disco.
Hay mejores discos que otros, no hay duda al respecto, pero lo que unos tienen en
falta por la interpretacion lo suplen por su aportacion como documento
musicologico (por ejemplo La Madrileiia). Pau Ballester me decia que no juzga
ahora lo que ha grabado y le hace pensar mucho e incluso sentirse extrafio y si se

ha podido emocionar es porque hay algo en la interpretacion.
Calidad de interpretacion textual

Otras criticas hablaban de la afinacién y en especial el estudio de la
pronunciacién del castellano de la época y para los musicos no hay duda respecto
a lo que siempre hemos cuidado el texto.
Originalidad, novedad del programa

En el disco dedicado a los Borgia y su musica, ya se decia que Capella de
Ministrers habia disefiado un espléndido recital. Los musicos dicen que es mérito
mio. La originalidad del material elegido para grabar, sin duda, tiene una
coherencia temadtica global en donde no hay mucha competencia.

Toma de sonido

Con respecto a la toma de sonido, cada vez he sido mas exigente. Al

principio confiaba plenamente en los técnicos. Ahora escucho en la grabacion y
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en el estudio y me dejo llevar por mi experiencia. El resultado depende de cada
repertorio, pero antes de empezar cada disco ya sé lo que pretendo. Hay de todos
los colores en los mas de 40 discos de Capella. Algunos las repetiria de nuevo y
otros me parecen preciosos. Curioso que el segundo disco de Capella (E/
Cancionero del Duque de Calabria) siga siendo una pequefia joya en cuanto a

sonido.

Labor musicologica que precede a la interpretacion e informacion sobre ella y el
producto material que se ofrece (formato, presentacion de texto e imdgenes,

calidad y originalidad, relacion con el programa...)

Si pusiéramos al lado de los discos antiguos un libro/disco, podriamos ver
como evoluciona el formato. El cedé es ademas de una herramienta buena para
distraerte un documento musicolégico valido pero no deja de ser una
interpretacion de un repertorio. A partir de la edicion de los libro/discos (me
refiero al de Jaume I), empecé a generar otro tipo de programas de concierto y
discos. Ya no se trataba de hacer un repertorio del pasado sino de integrarlo en un

proyecto novedoso.

Los que queremos aprender cada dia escuchamos y leemos con curiosidad
los discos y desde luego lo que nos aportan sus estudios novedosos sobre
repertorios trillados o no. Incorporar a los discos toda esa informacion, incluidas
las ilustraciones, los convierten de nuevo en un producto que se aleja del mercado
de consumo. Los discos de musica antigua siempre seran para un publico
minoritario y exclusivo y la exigencia con la edicion de los mismos ha de
corresponder con quién los va a escuchar. El formato de libro/disco permite
recuperar ese espiritu que incluso ya tenian los antiguos elepés de vinilo. Con este
formato de disco se recupera la ilusion por el soporte, se estimula el tacto, la vista
y el oido, y tanto contenido como continente promueven el hedonismo intimista

del melémano.
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Aporte con respecto a lo publicado anteriormente

El esfuerzo del musico y de la discogréafica es inmenso pero necesario y
sobre todo si los resultados son como los que ha obtenido la ya denominada
“trilogia” de Capella de Ministrers (March, Jaume 1y Tirant). Y es que con esos
discos se muestra que la recuperacion de la musica del pasado pasa por muy
diversos caminos. Vincularla a hechos historicos, a la poesia o la literatura es lo
que he pretendido con esta trilogia y con ella se muestra una manera peculiar de

trabajar de Capella de Ministrers.

11. Los estimulos de los sentidos no sélo son auditives: se puede jugar
igualmente con el olfato y la vista. Los sentidos se convierten en uno
de los principales puntos de referencia a la hora de percibir la musica.
Es importante la conjugacion de la musica con el espacio

arquitectonico y con su historia.

Al final uno se da cuenta de que de los elementos que utilizamos para
interpretar musica antigua el espacio es fundamental. Las experiencias que mas
me han marcado son aquellas en las que se han podido conjugar muchos
elementos que parecen movidos a veces por el azar. Tanto David Antich como yo
recordamos mas los espacios historicos. No es lo mismo tocar el Codice de las
Huelgas en un auditorio que en una iglesia romdnica. Pero resulta que el
“ecosistema” es fundamental. Para el ptblico y para nosotros es importante que
las condiciones sean Optimas. Al final recuerdas mas los conciertos por su
contexto que por la “pureza del sonido”. Son muchos mas los conciertos que

recordamos por la emocion, por ese componente extramusical.

12. La busqueda técnico-conceptual es el vértice de la pirdmide creativa.

Aun hoy creo que no existe una especialidad que te adentre como musico en

el mundo discografico. Los primeros discos no me satisfacian. Tuve que tomar la

decision de tener el control sobre todo el proceso para empezar a sentirme
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satisfecho. Entiendo que yo tengo claro lo que quiero e intento en cierta manera
que los musicos lo asimilen. La técnica evoluciona e involuciona junto al proceso
creativo y en un continuo proceso de adaptacion. Es un busqueda continua.
Instrumental y estética. Un tipo de sonido. Te vas adaptando. La técnica
evoluciona junto a nuestro crecimiento y al crecimiento de los conceptos que se
aplican. Hemos evolucionado técnicamente. Eso es uno de los pilares de Capella.

De los vértices.

13. Se propone una idea y se cuaja en equipo. La investigacion se afirma

como necesaria para la evolucion personal y profesional.

En mi autobiografia voy pasando del plural al singular en la narracion. Al
principio del grupo digo “grabamos el primer disco” Musica barroca
valenciana."” Las ideas desde hace unos afios las propongo individualmente.

Antes no era asi. Echo de menos ese trabajo en equipo, lo reconozco.

Mi actitud ante los errores propios o ajenos se contagia, como contagio
implicacion o exigencia al grupo artistico (o a los colaboradores de cada
proyecto). Es un trabajo en equipo dirigido por mi. La forma de dirigir son
indicaciones de manera estética pero siempre dejo espacios a cada musico. Tengo
unas ideas estéticas que son firmes en el ensayo y suelo pedir opinion a los
musicos. Capella de Ministrers y Carles Magraner estan ligados. Aun asi el grupo
se reconoce mucho por el nombre. No estd tan personalizada la imagen en mi
persona. El resultado del concierto si que es un trabajo en equipo. Pero no se
concibe Capella sin Carles Magraner aunque todos los musicos tienen una

personalidad muy definida que aportan también al ensemble.

14. Las barreras entre autenticidad y espectaculo. Cobra importancia la

reinterpretacion, la nueva lectura de la obra.

De lo acometidos que éramos hemos pasado incluso a la relajacion en

133 www.capelladeministrers.es Para todas las referencias discograficas me remito al sitio web de
Capella de Ministrers donde se podra encontrar detallada informacion de cada uno de los discos.
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escena. Solo la experiencia y los muchos conciertos te permiten ese cambio. Ya al
principio de la carrera se nos criticaba (en positivo) por interpretar de manera
sencilla y amena, a base de insuflar sentimiento y grandes dosis de creatividad a la

musica.

Incorporé la imaginacion y la performance a mi propuesta artistica. Pasaba
de realizar proyectos con criterios musicologicos (sobre el Ars Subtilior o Tomas
Luis de Victoria) a presentar propuestas escénicas con musica medieval y danza
contemporanea. " Entre ellas destaco la produccion sobre Cancionero de Palacio

que se hizo para el Festival de Peralada con direcciéon de Alex Rigola.'*

Pero el publico que viene a escuchar a Capella viene también en cierta
manera a escuchar una parte de historia musical. Eso si que ha sido un sello de
Capella. La gente viene a escuchar un patrimonio aunque se recurra al

“espectaculo” como herramienta para hacer que el publico esté atento.

15. La estructura clisica de la musica se rompe: la presentacion y la
puesta en escena busca romper esquemas y barreras para aproximarse

al publico.

Al principio de la carrera uno no es consciente. Piensa mas en como lo hara
que en lo que esta generando. La seriedad de su trabajo y el respeto a los canones
musicales antiguos eran nuestros exponentes. He sido mas atrevido desde
entonces, desde que asumi la responsabilidad de dirigir, desde que fui consciente

de que si lo hacia era mi virtud o mi culpa.

Nos enfrentamos a la musica antigua como si estuviera recién compuesta e
intentamos con ella generar emociones, debemos resucitarla con el pensamiento
de que va a recobrar vida. Y eso es lo que me interesa, es algo que siento ahora,

presiento que la gente desea disfrutar de esa musica y no convertirla en mero

'3* En http://www.youtube.com/watch?v=44NfPWsinJE se puede ver un resumen del especticulo

Lamento de Tristano.
13 http://youtu.be/LLOquGF2IQE
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hecho histdrico ni arqueologico.

Todo cambia desde que se pierde el miedo que no el respeto. Desde hace
diez o quince afos si. Creo que desde que yo perdi el miedo. Como decia David
Antich cualquier trabajo necesita un apoyo musicologico, aunque
conscientemente después se rompa alguna linea. Nos da credibilidad y
herramientas para ser transmisores. Porque si no seriamos como cualquier grupo

de musica folk, con todos mis respetos.

16. Se potencia una nueva manera de servir la musica. Se produce una
actualizacion del concepto de concierto. En la sala el musico se

integra e integra a los oyentes.

Soy consciente de que antes, si yo formaba parte de un grupo durante un
tiempo, mi responsabilidad era puntual, cuando tocaba. No tenia otra. A partir de
un momento determinado mi responsabilidad es méas amplia incluso a la hora de
entender el concierto como un espectaculo completo. Ahi la experiencia ha sido
fundamental. La evoluciéon que ha tenido Capella desde sus inicios ha estado
vinculada a la seguridad que nos ha dado el tiempo. Desde esos parametros he
objetivizado el acto publico del concierto, relativizando los pormenores para

fijarme en la esencia. Puede que la comunicabilidad.

17. Lo autdéctono como estilo es un sentimiento de vinculacion con el
propio contexto geografico y cultural, asi como con su tradicion

musical.

Ahora la excepcion es el repertorio internacional, al que intento
aproximarme de la misma manera que hago con el repertorio menos conocido.
Cuando ves en escena aquel repertorio internacional sigue siendo Capella, no se

pierde la personalidad del grupo.
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Desde el punto de vista de la recuperacion de determinados repertorios
musicales, algunos discos (como los dedicados a Jaume I 0 a la musica en tiempos
de los Borgia o el Llibre Vermell) tienen una especial carga emocional en tanto en
cuanto constituyen nuestra aportacion particular a una memoria colectiva. Sin esa
historia musical nuestra no podriamos evolucionar como pueblo. Es muy
importante la labor que ha hecho Capella de recuperar esa musica de archivos. Es

una labor bésica y justificaria por si misma la existencia de un grupo como éste.

18. La miusica de otros paises se somete a los mismos criterios de

interpretacion.

Me interesa en estos momentos la memoria universal. He recurrido en
momentos a localizarla territorialmente. Intento integrar a Victoria o Flecha en la
memoria universal. Creo que el secreto para el éxito con esas musicas estd en
tener buenos musicos y un minimo criterio de direccion. Siempre he pensado que
para hacer bien esa musica hay que saber coordinar las agendas de los mejores
intérpretes y después saberles dirigir. Sin embargo ese repertorio no es sello que

identifique al grupo.

19. Dos grandes caminos para alcanzar la armonia en un concierto o disco:
a través de la memoria (conexion con lo autoctono, con el

patrimonio), o a través de nuevas creaciones.

El proyecto Musica Angélica'®® fue uno de los mayores retos de mi vida
profesional. En ese se vinculaba la memoria, lo propio. También existen en la
trayectoria de Capella momentos y espectidculos en los que he recurrido a la
creacion (Lamento de Tristdn o Cancionero de Palacio). La conjugacion de ambas
es esencial. Al final en toda la documentacién que aporto veo una constante que
es la de generar algo nuevo mezcla de creacion, o si se quiere reinterpretacion,
con la base del patrimonio y la memoria. Uno de los éxitos del grupo es ese

equilibrio. Esa novedad respecto a lo que se habia hecho antes sin perder los

158 hitp://youtu.be/Zt2k TY eksxw En un concierto realizado en 2010.
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criterios. La gente quiere un criterio. Ese criterio mezclado con la imaginacion y

un punto de atrevimiento.

Aunque la performance no es nuestro foco de intenciones con Capella
damos pinceladas ligeras en ese aspecto. La combinacion de estos elementos ha
sido la férmula que ha utilizado Capella, desde el rigor histérico conjugando

elementos de presencia escénica.

20. Lenguaje propio cada vez mas codificado y basado en la experiencia,
que en algunas ocasiones establece relaciones con el mundo y el

lenguaje del arte.

Son grandes pedagogos los componentes de la Capella de Ministrers,
porque, todo ello bien envuelto en belleza, escenificacion e instrumentacion
atractiva, nos pasean por la musica, la literatura y la devocion lejanas para
decirnos que quiza nada hay de nuevo bajo el sol. Han pasado unos cuantos siglos
y tampoco somos tan diferentes. En Capella encontramos puro holismo. La suma
de las partes es mas grande que cada una de ellas individualmente. La suma de
nuestras experiencias es mas fuerte que las partes individuales. Yo he influido
mucho en el concepto de arte en este grupo pero cada musico individualmente
también. En Capella nos hemos preocupado tanto de la validez histdrica como de
que el publico vuelva a nuestros conciertos porque tiene garantizados una serie de
estimulos, sensaciones y vivencias. La manera de trabajar que tenemos hoy en dia
es la suma de todos los afios que llevamos trabajando juntos una serie de musicos
y colaboradores y desde luego, sin duda alguna, la seguridad que nos depara la

experiencia.

21. La concepcion de los conciertos estd pensada para que la armonia

funcione también en espacios reducidos y con pocos musicos.

Con el tiempo lo he ido aprendido. Esta conjugacion de elementos me

permite presentarme ahora de otra manera. Aun me pesan algunos conciertos tan
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meticulosamente preparados pero que no llegaron al publico. En varios repertorios
he experimentado reducir el grupo (por ejemplo en Fantasiant). Somos mucha
gente. Decia Pau Ballester que no somos un grupo hermético. Es una virtud que
enriquece. Es evidente. Capella es Carles Magraner donde alrededor hay dos o
tres elementos importantes y después otra gente que no lo es menos. A partir de

ahi el arbol se abre. El tronco y esas dos o tres ramificaciones son importantes.

22. El espectaculo y la performance son completamente licitas, siempre
que no sean superficiales y encuentren sentido en el entorno historico y

musical que se presenta.

Algunas criticas de conciertos alababan los contrastes, los colores donde se
generaba la ilusion de una continua improvisacion. Al salir al escenario hemos ido
a por todas, hasta las ultimas consecuencias para emocionar a la gente. Podria
decir que nuestro espectaculo siempre es la pasion con la que interpretamos desde
un convencimiento personal que ha ganado seguridad con la experiencia. Cada
vez que subo al escenario mi objetivo es emocionar al publico. Yo disfruto con la
gente cuando nos escucha. Desde la emocion voy a dar vida a una musica y desde
ahi licito el espectaculo o la performance necesaria para conseguirlo. Para eso

recurrimos de nuevo a la experiencia.

23.El grupo es el mayor exponente de Capella de Ministrers. La

estructura esta viva y sujeta a cambios.

Generar el grupo forma parte del rol de director y del rol que observan los
musicos en mi. Cada vez siento que tienen mas miedo (de implicarse en
decisiones) y respeto. Si opinan se implican y lo evitan. Tengo la sensacion de
que antes si que lo hacian més. En cierta manera tienen también la confianza que
les genera la magnitud del proyecto de Capella y derivan en mi esa

responsabilidad. Las decisiones.
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No obstante, y como decia antes Capella es un tronco del que derivan ramas
importantes y al final somos mucha gente. No somos un grupo hermético. Es una

virtud.

24. El conocimiento y/o la colaboracion con expertos de los diferentes
campos (cultura, gastronomia, historia, disefio, danza, teatro, etc.) es
primordial para mi progreso y el del proyecto Capella de Ministrers.
En especial, la cooperacion con la comunidad académica. Compartir
estos conocimientos entre los profesionales de la musica contribuye

a dicha evolucion.

Ademas de la colaboracion con otros campos, también se han hecho
colaboraciones con otros musicos (recuerdo entre ellos a Dufay Collective o el
Ensemble Akrami). El respeto que le he perdido a encontrar la pureza del sonido
me permite divertirme mas con cada proyecto e incorporar otros campos a la
musica antigua. Cada uno que participa, musicos y colaboradores, generan el
grupo. El encontrarme durante mucho tiempo con vinculos de trabajo con los que
tienes plena confianza me permitio atreverme a hacer lo que hago hoy. Encontrar
importantes colaboradores no sélo facilita que el producto gane en calidad sino
que los que participamos en ¢l nos sintamos también mas importantes porque
formamos parte de un proyecto donde hay gente de gran valia artistica o

académica. Nos da seguridad.
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DEL ABSTRACTO A LO CONCRETO

Experimentando para detectar el estilo

ANTES DE EMPRENDER EL VIAJE

Como comenté al inicio de esta tesis es necesario preparar el viaje
autoetnografico de una manera exhaustiva antes de comenzar. En este capitulo
haré una sintesis de coémo ha sido mi preparacion para abordar una nueva accion
artistica en cuanto a aspectos musicales, historicos, estéticos y otros derivados
del campo de la organologia, la filosofia, la sociologia, la etnomusicologia o la
historiografia. Sin buscar con ello realizar un estudio al respecto, que no es
objeto de este trabajo de investigacion, si que pretendo mostrar de manera
esquematica cudl ha sido el proceso de preparacion para afrontar el repertorio de

las ensaladas y asi ampliar la informacion necesaria para su posterior analisis.

Qué son las ensaladas musicales: seleccion de repertorio

El vocablo ensalada hace referencia a una mezcla de hortalizas
aderezada y, en sentido figurado, a una composicion poética que integra versos
de otros poemas conocidos o combina métricas diferentes. Asi comprendemos
el significado que encierra esta denominacion en lo musical. La
contextualizacion en el mundo musical sonoro occidental de las ensaladas
musicales debe realizarse sabiendo sobre todo de donde se viene: qué
antecedentes y qué precedentes nos llevan a que se genere este género musical
en la Espafia del siglo XVI. Desde las influencias del villancico hasta la

consolidacion del género de la mano de Mateo Flecha el Viejo.

En el ambito musical, ensalada es el nombre que daban los musicos
espafloles del s. XVI a una composicion vocal polifonica en la que se mezclaban
los géneros religioso y profano, idiomas o dialectos y otros componentes. De

modo que en la ensalada musical, en lugar de ingredientes gastrondémicos, se
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mixturan estilos y lenguas, amalgamando ademas lo comico, lo serio, lo popular
y lo épico. El resultado es un género literario-musical —y quizas escénico—
propiamente hispano. Los estudiosos la relacionan con el quodlibet (del latin
quod —qué— y libet —placer—), composicion polifénica alemana que
combina diferentes textos y melodias populares en contrapunto, haciéndose
también referencia a un estilo madrigalesco con elementos heterogéneos. Entre
los compositores de ensaladas, todos ellos hispanos, destaca Mateo Flecha el
Viejo (1481-1553) como principal representante del género. Las ensaladas se
cantaban generalmente en Navidad para diversion de los cortesanos, que
habrian de disfrutar enormemente de la alternancia de sus ritmos, pasando de lo
dramatico a lo cémico y de lo picaro a lo épico; y por supuesto con su
representacion escénica, si es que se representaban, transcendiendo asi del
simple entretenimiento con su mensaje critico. La popularidad del género la
podemos ver incluso en El Cortesano de Luis Milan cuando en la sexta jornada
le responde Doia Iseo a Don Diego: “Vos no sois mi don Tristan, que paso la

mar salada, mejor sois para ensalada, de truhan” (Milan, 2001: 314).

La seleccion del repertorio la he realizado en base a la trayectoria de
Capella de Ministrers. Después de los tltimos trabajos discograficos en torno a
la musica en tiempos de Jaume I, Moresca, Fantasiant o Tirant lo Blanch"’,
buscaba abordar un repertorio del siglo XVI. Desde que se hizo la edicion de las
ensaladas por Maricarmen Gomez Muntané para el Institut Valencia de la
Musica, en el afio 2008, ya tenia en mente abordar la interpretacion de las

mismas.

Como genero un nuevo proyecto de interpretacion de musica antigua

En este apartado hablo del proceso que llevo a cabo para elegir un
repertorio que derive en un programa de concierto y disco. Lo primero que

observaremos en este sentido es la trayectoria que he llevado con Capella de

7 Ediciones discograficas de Capella de Ministrers para el sello CDM realizadas entre los afios

2008 y 2010 por Licanus producciones. Referencias 0825, 1028, 0927 y 1029 respectivamente.
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Ministrers y los repertorios que he interpretado. Desde ese momento planteo la
necesidad de abordar, en un programa de concierto, el género musical de las
ensaladas con la caracteristica de acercarme a aquellas vinculadas mas a Valencia
y el entorno cortesano de la ciudad en el siglo XVI. Asi pues, de entre las
ensaladas existentes selecciono cuatro obras que van a ser las que se incluyan en

el programa de concierto y disco.

El primer paso es la seleccion de estas cuatro ensaladas.'”® Mi primera
intencidn era grabar las ensaladas vinculadas directamente a Valencia y en ese
sentido me comuniqué varias veces con la profesora Gomez Muntané, quien me
respondid lo siguiente por e-mail: “las ensaladas valencianas de Flecha son, por
orden cronologico y verificados ya todos los ajustes: Los Chistes, La Negrina, El

Jubilate (importantisima y mucho menos conocida que La Justa) y La Caza”."”®

Para la explicacion del contenido y contexto de cada una de las ensaladas,
me remito al reciente trabajo de Maricarmen Gémez Muntané (2008) en el que
realiza una datacion cronologica de las mismas y la vinculacion de parte de ellas a
la corte valenciana del duque de Calabria. Como no solo deseo interpretar
ensaladas de Mateo Flecha, sino que también de Bartolomé Carceres, opté en una

primera instancia por incorporar las siguientes:

La Justa y La Viuda de Mateo Flecha el Viejo

La Negrina 'y La Trulla de Cérceres

El vinculo de los dos autores al entorno cortesano de la Valencia del siglo
XVI y el propio género musical ya son elementos suficientes para la coherencia
del contenido del proyecto musical que abordo. La Negrina de Cérceres y La
Viuda de Flecha ofrecen la singularidad de ser obras poco interpretadas y menos

grabadas. La Justa y La Trulla son ya “clasicos”. Forman parte, muchas veces

138 Cuatro no es un niimero al azar. La duracion aproximada de cada ensalada permite que si son
cuatro se adapte a la duracion que suele tener un concierto (aproximadamente 75’ sin pausa).
139 Este intercambio de correos electronicos se hizo en diciembre de 2010.
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extractos de las mismas, del repertorio coral o del de agrupaciones de musica
antigua. Nunca antes habia abordado La Trulla de Carceres y tenia en mente
hacerlo en su version integra. La Justa ademas me permite mostrar la
internacionalidad que alcanz6 este género y motiva el titulo que pretendo dar al

concierto: La batailla en spagnol.'®

Historia y musicologia: entrevista con Maricarmen Gémez Muntané '®'

El 20 de abril de 2011 entrevisté a la profesora Gdmez Muntané en su casa
de Barcelona. Fueron mas de dos horas de conversacion que han quedado
reflejadas en la grabacion que adjunto a esta tesis. Segui el guiébn marcado por mi
modelo de entrevista y la misma fluyd con facilidad, sobre todo porque las
ensaladas apasionan a la entrevistada y su conocimiento permite una fécil

conversacion.

En el guidn de entrevista me propuse, en primer lugar, un recorrido por la
historia, los origenes del género y el entorno cultural en el que se desarrollo esa
musica. Me parece interesante remarcar que la profesora aposto por la flexibilidad
que podrian tener estar interpretaciones en la época y desde luego la que se le
puede dar hoy en dia. La incorporacion de instrumentos a un repertorio puramente
vocal lo considerd como légico, teniendo en cuenta las circunstancias historicas y
desde luego la préctica interpretativa en la corte valenciana del siglo XVI. Mas
tajante fue respecto a la posible puesta en escena. Sus palabras abogaron por una
version puramente musical, sin dar concesion alguna a la escenificacion, aunque
matizé que la libertad de la que goza el intérprete de nuestra época justificaria

cualquier version que incluyese elementos teatrales.

1" Haciendo alusion a la denominacion que ofrece Jacques Moderne a la ensalada “La Justa” en su

edicion de Lyon de 1554. Le difficile des chansons. Second livre contenant XXVI Chansons
nouvelles a Quatre parties ...

' El modelo de entrevista y su transcripcion completa se incluye como anexo 6 a esta tesis. La
grabacién audiovisual de la misma puede verse en http://politube.upv.es/play.php?vid=51533
(primera parte EG1) y http://politube.upv.es/play.php?vid=51534 (segunda parte EG2).
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En segundo lugar hablamos de cada una de las ensaladas que voy a
interpretar y de las propias caracteristicas del modelo de composicion de Flecha y
Carceres. Me parece significante la personalizacion que hizo cuando le comenté
temas relativos a trabajos de Higinio Anglés o Dionisio Preciado. En lo referente
a la pregunta que le hice sobre una necesaria revision de las fuentes documentales
me dijo que ese era un trabajo que ya habia hecho Anglés de una manera
exhaustiva. Argument6 que tenia que ser conocedor del equipo de ayudantes del
que disponia el profesor Higinio Anglés para “vaciar” archivos y que poco nos
depararia una mayor busqueda por ese camino. Respecto a las opiniones de
Dionisio Preciado, en cuanto al folclorismo en las ensaladas, bien me matiz6 que
tendria que saber de la condicion de etnomusicologo del profesor Preciado vy,
desde ese conocimiento, considerar sus palabras referentes a la influencia de la

musica tradicional en las ensaladas de Flecha y Carceres.

Como tultimo bloque, hablamos de mi trabajo con Capella de Ministrers
del que me dijo que ya era una referencia la manera de hacer la musica que tiene
el grupo y que sbélo esperaba de mi interpretacion una version singular, con la
libertad y la manera de hacer habituales con las que trabajo. Respecto a esa tesis
fue tajante. Cuando le pregunté sobre qué opinaba sobre un trabajo de

investigacion como el mio me respondid hittp:/politube.upv.es/play.php?vid=51272

(EG3): “en principi que és el que ha aportat... pero quan estigui escrit. Un treball
aixi t'aconselle que ha de tenir molta introspeccio, que expliques el que has fet, el
que estas fent i el que vols fer, com toques i per que toques aixi... quan estigui

escrit ja t'ho explicaré... ja t'ho diré quan surti”.'”

“La idea es abandonar la escritura habitual, hecha por nadie y desde
ningun lugar, a favor de una escritura en la que el investigador se implica y se

responsabiliza personalmente de los procesos que describe”. Asi nos lo sugieren

12 Tas palabras de la profesora Maricarmen Goémez Muntané estan tomadas de la entrevista

realizada. En concreto se pueden escuchar a partir del minuto 1°51°" en el repositorio
http://politube.upv.es/play.php?vid=51533 / http://politube.upv.es/play.php?vid=51534 (EGI-
EG2). Un resumen de la entrevista se puede ver en el anexo 11. Mis comentarios a la entrevista los
grabé en el tren de regreso de Barcelona a Valencia y se pueden ver en
http://politube.upv.es/play.php?vid=51509 (EC1).
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Feliu y Lajeunesse (2007: 270), una instrospeccion socioldgica que nos lleve a
revivir emociones y documentar el dia a dia de un proceso de construccion social.
Es determinante el momento de escribir en la investigacion. El poder que tiene la
escritura en el campo de la autoetnografia le permite nuevas formas literarias que,
unidas a las nuevas herramientas que nos brinda la tecnologia, se complementen

como método para el investigador.

Fuentes primarias y secundarias

Las fuentes musicales y los tratados tedricos nos adentran en lo que nos
queda de la musica del tiempo pasado puesto en papel muchas de las veces, otras
a lo que nos ha llegado por transmision oral. Para ello es importante conocer la
notacion, el origen de la polifonia, las formas musicales y los modos de
composicion en los albores de la musica culta occidental. La experiencia en otros
repertorios me ha determinado que no sélo son las fuentes escritas las que
influyen en la interpretacion de la musica profana del Renacimiento sino que hay
que considerar también muy de cerca toda la musica de tradicion oral, por lo que
sera un apartado importante a tener en consideracion a la hora de valorar los

criterios de interpretacion de esta musica.

Las fuentes escritas no son nunca dogma de fe. La creencia de que en ellas
vamos a encontrar la verdad absoluta debemos reconsiderarla atendiendo los
hechos que motivaron la forma de escribir la partitura o el tratado tedrico; muchas
veces se genera una controversia entre la autenticidad que se busca en una

interpretacion que solo mire las fuentes escritas:

La existencia de un sistema de notacidon permite el nacimiento y el cultivo de la
musicologia, esa hija bastarda de la musica y la ciencia, que estd al servicio de

nuestra pasion por la autenticidad (Small, 1989: 41).

Por eso debemos tener siempre en cuenta todos los hechos sociales que
envuelven a cada época, entendiendo ademas el porqué de cada trazo en el papel.

“La fe ciega en las fuentes es peligrosa” (Harnoncourt, 2006: 77 y ss).
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Transcribir la musica tradicional desde la oralidad es convertir la musica en texto
musical. Escribir la misica supone ya una forma de interpretacion, pues obliga a

utilizar un cédigo escrito traducido de otro auditivo (Cruces, 2002: 4).

Mucha musica escrita ha sido antes transmitida mediante la tradicion de
g .. 163 "
generacion a generacion ~ y mucha de esa musica forma parte ahora de lo que

denominamos musica culta por el mero hecho de haber sido escrita. '**

Como fuente escrita de las ensaladas se ha tomado, como base para la
interpretacion, la reciente edicion critica de las ensaladas realizada por
Maricarmen Goémez Muntané (2008) ademas de facilitarles a los intérpretes una
copia de la edicion facsimil del repertorio. He creido conveniente disponer asi de
la fuente primaria (el original en su edicion facsimil) y su transcripcion a notacion
moderna. Formard parte del proceso de ensayos experimentar con la lectura de
ambas fuentes y se incorporard esta idea a la declaracion de intenciones a llevar a

cabo en el proceso de ensayos.

Como realizo el analisis del repertorio

Para afrontar un nuevo repertorio considero adecuado realizar un amplio
analisis de las obras de referencia. Analisis que consta en primer lugar de aquellos
elementos en los que la musica se organiza como hecho colectivo: el universo
musical generado entre el intérprete, ante el publico y el critico analista: su
contexto. Aproximarse al conocimiento de la situacion actual de la musica antigua
desde estos niveles de coherencia o analisis, enmarcandolos en su contexto
sociocultural, nos permitird una valoracion que nos aproxime a la realidad actual

de la musica antigua.

El orden que gobierna la produccidén sonora no se busca en el material musical

per se, sino en un universo musical compartido y continuamente recreado por

193 yéase, por ejemplo, el caso de la musica tradicional, el del Misteri d’Elx o la musica arabigo

andalusi.
164 v74 . - . . .
Véase, por ejemplo, la musica para guitarra de Gaspar Sanz o Santiago de Murcia.
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gjecutantes y oyentes. Este orden se vincula directamente a las formas de

interaccion y a la situacion creada por la propia musica (Cruces, 2002: 8).

Emulando los estados enumerados por Cruces (2002) me adentro en el
mundo de la gramatica y el texto musical. El conocimiento de la realidad, o la
vision subjetiva de ella que genera nuestro particular estudio, pasa por el andlisis
contextual que hemos realizado y el propio analisis musical en términos
gramaticales y textuales, en similitud con el lenguaje. La analogia del analisis
musical con el lingiiistico equipara asi a la musica con el lenguaje, con una

" . 1165
gramatica musical.

La transcripcién es la codificacion del discurso musical. “Escribir la
musica supone ya una forma de interpretacion, pues obliga a traducir de un codigo
auditivo a otro escrito” (Cruces, 2002: 4). La notacion de la musica es una de las
ciencias que mas se estudian en los ambitos musicologicos, descifrar la partitura,
la altura de los sonidos (la adiastematia), el ritmo, la duracion de los valores, la
semitonia subintelecta y tantos elementos sonoros que descifrar en el jeroglifico
de la partitura a transcribir. Plasmar la idea del compositor en una grafia
inteligible no significa la verdad absoluta de sus intenciones sonoras, las
limitaciones de la escritura musical son evidentes aun hoy en dia. Escribir lo que
uno quiere que suene, o transcribir lo que uno escucha, es tarea ardua y siempre
imprecisa. “Por naturaleza, la notacion es, para algunos aspectos cruciales de la
musica, una metodologia buldézer: aplana lo que encuentra a su paso” (Cruces,

2002: 5).

Entender la clasificacion de la musica pasa por ordenarla en una
normalizacidn jerarquica. Todo es clasificable en nuestros dias y asi pretendemos
hacerlo con la musica del pasado, para su mejor comprension. El género, el uso, el
territorio, el cardcter, etc. son elementos que nos ayudan a comprender la obra

musical y, muchas veces, incluso a descifrarla para poderla analizar. Este tercer

15 Bvidentemente no es éste el objeto de mi investigacion en esta tesis, aunque he creido

conveniente citar este particular aspecto del analisis musical desde el punto de vista de Francisco
Cruces.
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punto, el del andlisis, desmenuza el intrinseco mundo musical desde las melodias,
las armonias, las férmulas compositivas, las células de repeticion, los melismas,
las cadencias, etc. Lo podemos hacer considerando la obra musical en su entorno
o considerandola como un universo en si mismo, ajena a otros elementos
inherentes a ella. Asi pues, esta manera de analizar la musica, la mas académica,
la que considera la partitura como un ente propio, es la que mas realizan los
musicos en sus estudios convencionales en los conservatorios de musica y la que
nos va a servir para comprender la forma, instrumentar, aplicar los tempi,

estructurar los silencios, las cadencias, la armonia, etc.

Muchas y diversas han sido las propuestas de analisis nacidas desde la
musicologia. Los métodos analiticos han proliferado en el siglo XX sobre todo en
torno al texto y la gramatica musical. Dalhaus'®® propone un analisis formal,
energético (en base a la tension armonica), gestaltico (formal o estructural) y
hermenéutico (significados extramusicales). Schenker'®’ se basa en la estructura
fundamental de las obras musicales, fundamentandose en procedimientos
contrapuntisticos y funciones armoénico-tonales. Reti'®® se basa en la idea de base
del discurso musical, que se proyectan en la obra con motivos (antecedente y
consecuente), huyendo de la descripcion verbal y expresando con una partitura lo
que hay en la original. Desde el analisis formal de la partitura el proceso analitico
ha evolucionado para adaptarse a las nuevas propuestas de creacion musical. El
universo que engendra la partitura motiva muchas veces un andlisis exclusivo,
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exento de necesarios parametros complementarios.

Considerar como un ente autonomo a las partituras de la musica antigua
seria dotarlas de una personalidad de la que carecen. Ni la grafia musical
pretendia lo que a veces se le supone, ni las pretensiones del compositor eran las

de “fotografiar” el sonido. La intencionalidad de la partitura era bien distinta y,

1% Dahlhaus, Carl. 1990. Studies on the origin of harmonic tonality, Princeton, University Press

"7 Schenker, Heinrich. 1990. Tratado de Armonia, Madrid, Real Musical.

168 Reti, Rudolf. 1951. The Thematic Process in Music. New Y ork: Macmillan. New York.

1 No son los métodos analiticos objeto de mi tesis. Citar a Dahlhaus, Schenker o Reti es mostrar
algunas de las posibilidades analiticas que se tienen para acercarse a una partitura. También
tendriamos que considerar la diversidad de trabajos realizados por Maria Nagore (2004) y Ramén
Sobrino (2005) en el campo del analisis musical (ver bibliografia).
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por ende, particular debe ser su analisis, complementandolo con los diferentes
niveles de correspondencia entre lo musical y lo social que se han presentado en
este trabajo. La importancia de los elementos musicales y gramaticales que
configuran la partitura queda manifiesta en el exhaustivo estudio que se debe
realizar para llegar a su comprension musical. No menos importantes son los
elementos contextuales: la sociedad y el publico actual y el de la época, la critica
y el intérprete, quien recobra ante la musica antigua, y su reinterpretacion, un

papel fundamental.

El ultimo campo de andlisis musical que se propone antes de emprender el
viaje autoetnografico, en términos musicologicos y etnomusicoldgicos, seria el de
la relacion de la musica con su entorno social. En este sentido y adoptando la
clasificaciéon de Francisco Cruces (2002: 11), son tres los postulados previos a
considerar para analizar la coherencia sociocultural: a) las formas y maneras de
hacer de los productores, la accion humana y el peso especifico de la
interpretacion y la recepcion; b) la existencia de homologias e isomorfismos entre
el mundo sonoro y el social y c) la sinestesia entre el oido y otros sentidos.
Aunque sugestiva, la propuesta de relacion de la musica con su entorno social

sobrepasa el &mbito de esta tesis.

,Cantantes? ;Instrumentos?

Por el carécter propio del repertorio elegido se ve la necesidad de que sean
cuatro los cantantes que participaran en la interpretacion del repertorio. Por la
documentacién y conocimiento que tenemos de la interpretacion de la musica en
el Renacimiento sabemos que era habitual la incorporacion de instrumentos en la
ejecucion del repertorio vocal. ;Qué voces y qué instrumentos se seleccionan? En
el caso de las voces, y después de analizadas las obras, las tesituras vocales nos

; 170
llevan a una voz de mezzosoprano, un alto, tenor y baritono.'’

70 El apartado de cantantes/instrumentos se complementa con la entrevista (adjunta a este tesis y

visible en el repositorio politube) que realizo a los musicos y cantantes que participan en el
proyecto, en donde se abordan también cuestiones referentes a la interpretacion de las ensaladas.
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Otro de los apartados importantes para el musico que acceda a la musica
histérica es el referente a la organologia. Sea interpretando musica medieval o del
romanticismo, el uso y conocimiento de la herramienta que genera el sonido es
fundamental. Hoy en dia estan documentados los instrumentos que eran habituales
en la interpretacion de la musica del Renacimiento y, en particular, se conoce

incluso aquellos que se disponian en las diversas capillas y cortes musicales.

En este sentido opto por utilizar un conjunto de instrumentos de sonoridad
intima: los “bajos” (vihuelas de mano y de arco, flautas, clavicémbalo) y otro de
instrumentos “altos”, adecuados para espacios abiertos y con més proyeccion y
volumen (corneta, chirimia, sacabuche, bajon y percusion), todos ellos copia de
instrumentos de época. Son muy pocos los instrumentos que conservamos del
siglo XVI, “no mas de una veintena de ellos anteriores a 1600” (Rubio, 1983:
279),"" y por ello el trabajo de reconstruccién de los mismos por los lutieres es
cada vez mas importante. Sobre el patrimonio musical renacentista se puede

consultar el articulo de Roma Escalas (1997).

En cuanto al uso de instrumentos en las ensaladas se puede consultar el
articulo especifico The use of instruments in the ensaladas de Keith McGowan'"?
o las innumerables citas que nos han llegado de la practica musical de la época,

i

incluso de instrumentos poco habituales como la zanfofia: "...y os apodo a vos a
cinfoynero de perro bailador, que nunca tanye la cinfonya sino para sacar
dineros; y es el perro vuestro pensamiento, que siempre va rondando, como a
bailador, para embaucar a quien de vos se deja; sino, digalo la corte a cuantos
habeis embaucado..." (Milan, 2001: 405). Sobre iconografia y organologia se han
realizado recientemente numerosos estudios, muchos de ellos centrados en la

Corona de Aragdén y de la mano de Jordi Ballester (2002). Aunque en ese sentido

siempre ha de se un cauto y considerar que la iconografia “funciona a veces como

"I Apéndice Los instrumentos musicales durante el periodo 1450-1600 de Rafael Pérez Arroyo.
Véanse también las referencias bibliograficas sobre la organografia y los instrumentos musicales
de este periodo que ofrece Pérez Arroyo (Rubio, 1983: 290).

72 En el disco Las Ensaladas de Philip Picket (L’Oiseau-Lyre 444-810-2) de 1997,
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un coédigo iconografico, una auditopia que permite imaginar un fondo sonoro a la

imagen teofanica”.'”

La técnica musical del Renacimiento: un modelo a seguir

El necesario dominio técnico del instrumento, el propio instrumento, el
tempo, el lugar de interpretacion, la reproduccion del sonido, el entorno histérico
y estético, la notacion, la sonoridad, los signos, las agrupaciones musicales, la
forma musical y la técnica compositiva, asi como el fraseo, la articulacion, la
armonia, la modalidad,'’” la intensidad, el timbre, la altura, la melodia, la
afinacion, los temperamentos, la ornamentacién y el ritmo son elementos sonoros
necesarios y descritos a lo largo de la historia de la musica y aplicables a la

musica del Renacimiento.

No son muchas las referencias escritas a la interpretacion musical en la
Edad Media y el Renacimiento. Algunas de ellas nos adentran en el mundo de la
interpretacion de la musica de estos periodos desde unas perspectivas generalistas
como la de Thurston Dart. “Cuanto mas largo es el viaje hacia atrés en la historia
de la musica, mas traicionero se hace el terreno que ha de pisar el intérprete”
(Dart, 2002: 209). Dart nos habla de formas diversas de interpretacion musical en
Italia, Francia e Inglaterra, con ejemplos histdricos de como se ejecutaron algunas
obras en su época y referencias a tempos y sonoridades. También Miquel Querol
se aproximo a la interpretacion de la musica polifonica espanola de los siglos XV
y XVI (Querol, 1975), con ejemplos sobre la transcripcion musical, andlisis de las
ediciones criticas y de diversos géneros musicales, la participacion instrumental,
el director y la manera de llevar el compés y algunos consejos orientativos para la
interpretacion. Samuel Rubio dedica una parte de su libro sobre la polifonia

clasica (1956) a consideraciones sobre la interpretacion (expresion, tesitura o

173 Josemi Lorenzo (2011: 198) citando a Homo-Lechner (1993) El instrumentarium del Pértico

de la Gloria en Santiago de Compostela.

74 No debemos obviar la importancia y singularidad de la modalidad en la teoria musical del siglo
XVI en Espafia. Véase por ejemplo la ponencia Efectos y afectos modales de Alvaro Zaldivar en la
que aparecen ‘‘sintetizadas las caracteristicas técnico compositivas de cada modo, con las
diferentes variantes que nos muestran las mas relevantes fuentes impresas espafiolas del siglo XVI”
(Zaldivar, 2010b: 16).
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movimiento). Luis Antonio Gonzalez Martin (2001) nos adentra en los aspectos

de la practica musical espafola en el siglo XVII: voces y ejecucion musical.

Ademas tendremos que considerar las costumbres de las capillas
musicales'”” y la peculiaridad vocal de los cantores de la Edad Media y del
Renacimiento, con una voz mas natural que impostada, determinando una forma
de cantar que, con el nacimiento de la Opera, y su exigencia técnica y de
exhibicion virtuosistica, derivaria en el bel canto y en la unificacion de una
técnica vocal basada en la impostacion de la voz. Las caracteristicas de las voces,
los temperamentos musicales necesarios para cada repertorio del Renacimiento,
las propias posibilidades de cada instrumento ante determinadas exigencias
técnicas, o sus caracteristicas de afinacion (pensemos por ejemplo en el cornetto,
el bajon o la flauta dulce), junto con todo el abanico de conceptos interpretativos
de esta época historica, nos aproximaran a entender como se abordaba la musica

en este periodo de la historia.

Las referencias mas concretas a la interpretacion las podemos encontrar en
los escritos sobre musica de la época. En concreto, en los tratados Juan
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Bermudo'’

podemos ver diversos aspectos sobre la practica musical. Bermudo
aborda la cuestion del diapason, afirmando que “se ha discutido mucho sobre cual
seria el diapason de los instrumentos en el siglo XVI y si habria un diapason fijo.
La escasa documentacion conservada a este propdsito no permite llegar a una
conclusion definitiva” (Otaola, 2000: 298). Una serie de consejos para tafiedores
nos sirven como referente de la practica musical de la época, “incluyen detalles
practicos relativos a la técnica y ejecucion y recuerdan los puntos elementales de
la teoria musical que todo instrumentista debe conocer: canto llano, canto de
organo, contrapunto y teoria modal” (Otaola, 2000: 303). Ademas Bermudo se
pronuncia contra los musicos que tocan de oido y exige a los tafiedores un bagaje

intelectual pero también buenas manos, “esto es, una cierta habilidad en los dedos

y estar al dia del gusto musical” (Otaola, 2000: 304). Nos habla también el musico

175 Querol (1975: 155/156) nos ofrece diversos ejemplos sobre la ejecucion musical en la capilla

de la catedral de Sevilla (de las Actas Capitulares de los afios 1553, 1586 y 1587).
17 Arte Tripharia (1550) y Declaracién de instrumentos musicales (1555).

178



de Ecija de la formacion del futuro tafiedor y de las técnicas de ejecucion e
interpretacion (sobre los redobles, resolucion de falsas relaciones o fa contra mi,
de la manera de tafier diversos instrumentos, del acompafiamiento de la musica
vocal con el 6rgano, de las formas de afinar los instrumentos con trastes o de la
mudanza en la vihuela). Todo un compendio sobre el pensamiento musical en el

siglo XVI.

Junto a Bermudo tenemos al toledano Diego Ortiz, cuyo Trattado de
glosas'”’ nos muestra un verdadero método sobre la manera de tocar el violon
(vihuela de arco). Sobre el problema de la practica musical de la semiftonia

178
78 “cuyas reglas nos

subintellecta nos referimos al tratado de Ramos de Pareja
transmite con toda precision y detalle” (Rubio, 1983: 254), ademas de ser
“interesantes también los capitulos que tratan sobre los instrumentos...” (Rubio,
1983: 254). Diez anos después de la publicacion de la Declaracion de
instrumentos musicales de Bermudo aparece en Valladolid una obra tedrica
destinada casi a los mismos instrumentos, el Libro l[lamado Arte de tarier Fantasia

(para tecla, arpa y todo instrumento que se pudiese tafier a tres, cuatro o mas

voces), de Fray Tomas de Santa Maria.

Por lo que se refiere a los instrumentos “mas que hablar del 6rgano, la
vihuela y del monocordio lo que hace es ocuparse del tarier con primor... nadie
explica como ¢l el importante tema de las notas que deben alterarse ya en el
transcurso de las piezas, ya en las cadencias” (Rubio, 1983: 258/259). No
debemos olvidar, en este apartado dedicado a los tratadistas, a Francisco Salinas y
su De Musica libri septem, publicado también en Salamanca en 1577. Un tratado,
segin Rubio (1983: 262/263), de teorias avanzadas sobre la formacion del
musico, la clasificacion de los intérvalos, géneros y sistemas, la distincion entre el
modo y el tono, sobre el cromatismo, sobre el semitono cantable y sobre el

estudio de la ritmica y el temperamento.

""" Trattado de glosas sobre cliusulas y otros generos de puntos en la musica de violones

nuevamente puestos en luz (1553).
'8 De Musica tractatus sive Musica practica (1482).
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En este mismo apartado son interesantes las propuestas sobre practicas
interpretativas instrumentales durante la segunda mitad del siglo XVI hechas por
Louis Jambou (1997: 16). También las indicaciones de J. Javier Goldaraz (1997:
29) en torno a la aplicabilidad practica de los temperamentos en la musica del
siglo XVI y las aportaciones de Pepe Rey (1997: 41) en su articulo sobre las
referencias a instrumentos musicales en la literatura espanola desde La Celestina
(1499) hasta El Criticon (1651). Comunicaciones y articulos sobre la
interpretacion y técnica musical del Renacimiento podemos encontrar también en
las Actas del I encuentro Tomés Luis de Victoria y la musica espafiola del siglo
XVI (1997) y en diversas revistas, entre las que destaco por el interés personal
que me suscitan, Nassare (Revista Aragonesa de Musicologia), Revista de

Musicologia (S.E.M.), Recerca Musicologica o Early Music.

Y qué hacemos con la puesta en escena: entrevista con Josep Lluis Sirera '’

El 20 de abril realicé la entrevista al profesor Josep Lluis Sirera. Voy a
hacer aqui un resumen de las cuestiones que, desde mi punto de vista, han sido
mas relevantes y a continuacion realizo una trascripcion completa de la entrevista.
Se puede ver en los anexos la entrevista que confeccioné como modelo y que
contenia una parte muy concreta sobre historia del teatro en la Corona de Aragon,

sobre todo centrado en el siglo XVI.

Después otra seccion donde pretendia ver las opiniones del entrevistado
sobre la posible puesta en escena de las ensaladas, y una tltima seccién donde le
preguntaba sobre mi trabajo como musico con Capella de Ministrers y su vision
sobre una investigacion como la que estoy llevando a cabo. Respecto al primer
bloque tengo que decir que me ha enriquecido mucho la conversacién que
tuvimos durante la entrevista. Me habia aproximado al teatro de la época mediante
las lecturas, que ya cit¢é en su momento, pero la entrevista ha permitido

valoraciones personales que me dan una vision mds amplia del contexto y la

' La entrevista completa con Josep Lluis Sirera se puede ver en el repositorio politube

http://politube.upv.es/play.php?vid=51535 (ES1). El modelo que hice como base para realizar la
entrevista y su transcripcion se puede leer en anexo 7.
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circunstancia teatral en la corte valenciana de la primera mitad del siglo XVI
Recabar las opiniones personales de Josep Lluis Sirera ha sido determinante en
cuanto a que ¢l aboga por una puesta en escena necesaria para las ensaladas en

una interpretacion para el publico de nuestros dias.

(Pero como? De eso estuvimos hablando, de la necesaria proximidad con
el publico, de la posibilidad de incorporar mascaras, de jugar con el espacio
escénico, de usar técnicas teatrales sencillas, pero efectivas, para que el publico
pueda reconocer a los personajes que participan en cada ensalada y sobre todo
entenderlas. Como bien dijo, para €l, una ensalada era una obra musical compleja
y que requeria de elementos extramusicales.'®” Fue més de una hora de entrevista
y, al final, sus valoraciones respecto a mi trabajo anterior fueron en general
positivas. Destaco el comentario que hizo respecto a un concierto mio al que
asistié (que €l antes habia escuchado en su version discografica) en el que se
quedo sorprendido por el movimiento escénico de la cantante. Me decia que eso
en el disco no puede aparecer, esos planos sonoros, esa comunicacion directa
entre el publico y el intérprete es fundamental para €l en las interpretaciones en

Vivo.

En relaciéon a mi tesis me dijo conocer varias tesis doctorales del mundo
del teatro de caracter etnografico o autoetnografico (como bien matizo).
Conversamos al respecto y desde luego valoré mi atrevimiento y sobre todo mi
sinceridad de mostrar “mis secretos” durante el proceso de recreacion de una
partitura musical. “Es com un mag, dis-li que t'explique el truc. Compra-me’l

siné no explique”™®" http://politube.upv.es/play php?vid=51303 (EC2), dijo (comentario

que ya antes habia escuchado de la boca de Alvaro Zaldivar).'®*

'80 Es interesante comparar las dispares opiniones al respecto del profesor Sirera con las vertidas

por la profesora Gomez-Muntané en la entrevista que le realicé o incluso con las conclusiones de
recientes investigaciones en torno al género: “En conclusion, se ha verificado, a través de una
propuesta practica, pero cientificamente fundada, la viabilidad escénica de la ensalada
renacentista, y su buen funcionamiento teatral, algo que nunca antes se habia visto ni llevado a
cabo” (Pliego, 2011: 386).

'8 Palabras textuales de Josep Lluis Sirera en el minuto 1:05°50 de la entrevista
http://politube.upv.es/play.php?vid=51535 (ESI).

"2 Mis comentarios a esta entrevista en http:/politube.upv.es/play.php?vid=51510 (EC2).
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Las ensaladas: ;y por qué no hablamos con Ferran Adria?

Inmerso en el proceso de estudio del repertorio siempre he tenido dudas de
presentarlo como “ensaladas”. Aunque sea una impresion muy personal creo que
el término no atrae en lo musical, es singular pero poco atractivo para anunciar un
concierto. Ya he comentado que opté por titular el programa La batailla en
spagnol. Pero no por usar ese titulo despreciaba la originalidad del término
ensalada, entonces qué mejor que hablar con un especialista en gastronomia, con
la sensibilidad suficiente para entrelazar oido y estomago, musica y cocina.
Escribi a Ferran Adria un e-mail y su ayudante David Lopez me contestd lo

siguiente:

Apreciat Carles: En primer lloc donar-te les gracies en nom del Ferran per tot el
teu interes. El Ferran estara encantat de col-laborar al proleg. Pero al concert li
resulta impossible poder desplacar-se ja que el restaurant es troba obert.

Atentament, David Lopez (26 de enero de 2011).

Si tenemos ensaladas, mejor que sea por partida doble. Dejo abiertas las
puertas a esta colaboracion y espero poder tener una conversacion sobre las
ensaladas, musicales y culinarias, con Ferran. He quedado para hablar con ¢l en
otofo y a ver si es posible que “se deje” entrevistar. Ademas de contar ya con su
participacion en el disco que presentaré en mayo de 2012, para el que le pedi un

breve texto en torno a la gastronomia y la musica.'>

Mi diario hasta emprender el viaje
Para realizar un diario tengo que plantearme que items incluyo en el

mismo y asi evitar un ejercicio literario autobiografico basado en la memoria.

(Qué me pregunto cada dia? ;Qué sistema de autoevaluacion usaré? Tomando de

183 Como se puede observar en el contenido de esta tesis, tanto el texto de Ferran Adria como su
entrevista fueron posibles. La temporalidad que implica la redaccion del proceso de estudio y
preparacion de la nueva obra dejaba esta pregunta en interrogacion en el momento de su redaccion.
Se puede ver la entrevista en el repositorio politube, en el hipervinculo de los anexos a este trabajo
de investigacion.
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referencia al diario de campo que describen Honorio Velasco y Angel Diaz de

Rada (1997: 97) el mio contendra:

* Un registro de actividades diario.

* La formulacién de proyectos inmediatos y los comentarios al desarrollo de
la investigacion.

* El registro de observacion de acontecimientos y de las conversaciones
casuales, entrevistas y comentarios a lecturas.

* Nuevas hipotesis e interpretaciones.

* Mi autoevaluacion semanal: necesidades, resultados del proceso.

Aunque, como dice Manuel Delgado (2011) es fundamental: “no
planificar massa, posar-se en mans de [’atzar”. Tomaré notas en mi cuaderno de
todos estos items e intentaré no cerrar las puertas a nuevas propuestas, sean de
caracter personal, técnico, organizativo o artistico. Ya veremos con cudles de ellas
me voy quedando y qué sucede, pero en principio, como no parto de una
experiencia previa, prefiero dejar el campo abierto a cualquier posible

transformacion.

Hay algunas decisiones ya tomadas y voy a intentar ir resumiéndolas todas
ellas para, a partir de ese momento, comenzar a anotar impresiones en éste mi
diario. Las decisiones bésicas que he tomado hasta esa fecha son las de hacer los
dos primeros conciertos en Alcalda y Praga soélo con cantantes y cinco
instrumentos, asi me permitira trabajar las voces bien y dedicarme en el tercer
concierto en Pefiiscola al color instrumental. Estoy con la confecciéon de las
partituras en las que ademas de la edicion de Maricarmen Goémez Muntané
incluyo el texto completo de las ensaladas y fotocopia de la edicion facsimil de las

mismas.
He leido cada articulo y estudio editado sobre las ensaladas y voy a

empezar con las partituras a estructurar, instrumentar, analizar, etc. La verdad es

que decidirme a hacer este repertorio (un programa integro de ensaladas) me ha
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costado mucho. Creo determinante el hecho de haber encontrado otro titulo para

el programa de concierto y sobre todo poderlas interpretar en Praga.'®

. . . .7 . . .7 ’ 185
Diario durante mi preparacion para la investigacion autoetnogrdfica.

Empecé mi diario el dia 12 de marzo de 2011. En ¢l he estado anotando
mis actividades diarias, los proyectos y comentarios a la investigacion, las
lecturas'®® y conversaciones casuales. He planteado nuevas hipotesis de trabajo y
realizado mi primera autoevaluacion el 2 de abril. En este momento y como
comentan Velasco y Diaz de Rada (1997:128) se pasa de la presencia a la
interaccion. Voy del diario de campo, o sea mi propia experiencia, a la mesa de

trabajo, donde el registro es analizado y el contenido se convierte en texto.

A la hora de realizar esta primera autoevaluacion recordé el decédlogo
propuesto por Alvaro Zaldivar'®’ para una investigacion desde los procesos
artisticos e intenté ver hasta qué punto se correspondia mi trabajo con los
objetivos alli indicados. Respecto a la transparencia y la narracion de la
experiencia sin engarnio o vanidad veo que no tengo reparos en manifestar lo que
pienso y escribirlo, aunque hay cosas que me gustaria detallar mas, por ejemplo

. . . 188
todo lo referente a cuestiones de orden organizativo.

Intento ser lo mas claro posible y transmitir la esencia de los resultados de
mi investigacion. jAprovecho bien mis conocimientos? Creo que si, que sin mi
experiencia anterior en otros proyectos similares a éste hubiese sido dificil iniciar

este trabajo con todos sus contenidos.

'8 Recordemos que en 1581 se editaron en la ciudad de Praga, en casa de Jorge Negrino, “Las

ensaladas de Flecha... dedicadas al Ilustrisimo Sefior Don Juan de Borja...” ojala pudiese tener
informacion sobre donde estaba esa casa y qué hay ahora alli.

'%5 El manuscrito de mi diario de campo se adjunta en formato PDF en anexo 9 a esta tesis. Aqui
presento un resumen de las reflexiones derivadas de mis dos autoevaluaciones.

'8 Muchas de estas lecturas no se han incluido en esta tesis por lo que no las incorporo a la
bibliografia al no apreciar contenido valido para mi trabajo. No obstante, si que he creido oportuno
citarlas en mi diario.

" En su ponencia “Investigar desde el arte” leida en Santa Cruz de Tenerife en marzo de 2008.

' Las conclusiones que iré sacando con esta primera autoevaluacién se convertirdn en nuevos
items que incorporaré al diario de campo, asi se interactiia de manera circular entre la experiencia
y el andlisis.
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Y respecto a la tecnologia, la calidad humana y la cultura artistica tengo
que decir que ando un poco olvidado. Me planteo utilizar otros sistemas para
llevar el registro diario de actividades y, desde luego, no perder de vista las
relaciones interpersonales que estoy generando con el proyecto. ;Y qué decir
sobre lo que piensa el ‘“gremio” de musicos y las nuevas estrategias y
metodologias? Observo que los musicos me observan, hay una sensacién como de
sentirme analizado y con muchos colegas a la expectativa. Ya veremos qué va
sucediendo. Respecto al uso del diario como método y herramienta lo veo muy
adecuado. Creo que plantearse el tesis desde la introducciéon y el estado de la
cuestion me sirvio para tener unas premisas muy claras a la hora de empezar a
trabajar, ahora las aprovecho para no perder ni orden ni rigor en mi experimento

diario.

Me lleva esta primera autoevaluacion a revisar los items que uso en mi
diario de campo e incluso el sistema de registro. Incorporo a partir de ahora la
grabacion, ya sea en audio o en video, para agilizar el registro y poder ser mas

espontaneo. Aprovecho y abro dos nuevos items:

* Seguimiento de las relaciones interpersonales (calidad humana) y de la

cultura artistica (impacto de mi experimento a nivel cultural).'®

* Detalle de las cuestiones organizativas (agendas, viajes, cronogramas de

ensayos, envios, planificacion y estrategias inherentes al concierto).

A partir de ahora sigo con mi diario. En este mes de abril tengo que
realizar entrevistas a Josep Lluis Sirera y Maricarmen Gémez Muntané y después
empiezan los primeros ensayos con los instrumentistas y las entrevistas que
realizaré a Pau Ballester el 7 de mayo, a Pilar Esteban y Jordi Comellas el 13 de

mayo, y a Ignasi Jorda y David Antich a finales del mismo mes. Antes de iniciar

"% Me llamé la atencion las palabras de Fernando Hernandez, en una conversaciéon que tuvimos

acabada una sesion del Master de Musica de la UPV en abril de 2011, en la que hablaba de la
importancia que tiene cualquier investigacion para “mejorar la vida de la gente”.
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los ensayos, entrevistaré también a Jos¢ Pizarro (30 de mayo, por
videoconferencia), Jordi Ricart, Jos¢é Herndndez Pastor y Juan Manuel Rubio en
Madrid a primeros de junio. Es ahora un buen momento para realizar otra

autoevalucion del proceso.

Mi segunda autoevaluacion. Antes de quedar con el primer musico para
ensayar en mi casa y hacerle la entrevista prefiero revisar como estoy registrando
todo el proceso en mi diario. A partir de ese momento, dejaré la preparacion de mi
viaje para empezar realmente los ensayos. Ya tendré hecha mi declaracion de

intenciones respecto a lo que deseo de mi proyecto musical con las ensaladas.

Con toda sinceridad pienso que el registro diario de mi experiencia me esta
ayudando, de una manera nunca vivida por mi, en el proceso de preparacion del
repertorio. Meditar, anotar, leer, reflexionar, comentar y escribir es un proceso
que hace que diariamente tenga presente tanto esta tesis como el proyecto musical
en el que estoy inmerso. Surgen nuevas propuestas de conversaciones esporadicas,
como por ejemplo aquella de incorporar la danza en una ensalada (para lo que ya
quiero realizar un curso de danza historica en el seminario en torno a las ensaladas

que se hara en octubre en Valencia).

El registro diario de las experiencias permite no solo la transparencia sino,
como bien decia Héctor Pérez-Lopez (2010: 15), también la innovacién. Pienso
que los items que he utilizado para mi diario de campo han servido para exigirme
disciplina aunque sobre la herramienta en si, la escritura manual, tengo mis dudas.
Empiezo ya a combinar el diario escrito con registros audiovisuales. Lo he hecho
después de las dos entrevistas con Maricarmen Goémez Muntané y Josep Lluis

Sirera.
Seguiré con esa nueva herramienta y seguramente empiece también a

realizar grabaciones que me permitan mas agilidad que la escritura y muestren

otra perspectiva descriptiva y analitica de mi proceso.
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Declaracion de intenciones

Es éste el ultimo eslabon de la cadena que permita presentar en concierto
el programa propuesto. Qué actitudes se pretenden ante el concierto, como se
desea evolucione la propuesta artistica desde el ensayo a la puesta en escena,
como influye la experiencia en este procedimiento. Es el fin de la preparacion
tedrica para pasar a la practica. Un momento apasionante en la vida del musico en
el que las notas empiezan a sonar. Veremos qué sucede. He aqui mi declaracion

de intenciones a 1 de mayo de 2011, antes del primer ensayo.

a) Respecto a lo musical. Pretendo realizar una version “comprensible y
transparente” de las ensaladas para lo que requiero la implicacion de los cantantes,
la memorizacion de partes determinantes de la obra que generen una necesaria
comunicacion con el publico. A los instrumentistas les pediré también esa
complicidad, ese dejar la partitura y mirar a los demds musicos, esa comunicacion
en escena que transciende mas allda del proscenio. Si es necesario hacer
adaptaciones musicales, las realizaré en pro de la comprension del texto y del

ritmo total del espectaculo.

Las muchas herramientas que utilizamos los musicos deben estar al
servicio de la comunicacién con el publico. La afinacion mesotonica, los
instrumentos de época, los glosados y las semitonias subintelectas seran detalles
que ornamenten la obra. No debo olvidar la esencia de la misma. Para conseguir la
perfeccion y la excelencia interpretativa ya tengo a cada intérprete. S¢ que cada
uno de ellos dara lo mejor y todos son excepcionales. No pretendo la perfecta
afinacion ni la version sublime en cuanto a técnica musical. Prefiero la
espontaneidad del momento, desde la premisa de la virtud que ya posee cada

intérprete, tanto para el concierto como para el disco.
b) Respecto a la puesta en escena. Me gustaria tener una version con

diferentes disposiciones espaciales. Dependera de cada lugar donde interpretemos

el repertorio pero seguro que, confiando con la profesionalidad de los cantantes y
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las directrices que les daré, consigo generar un movimiento escénico que aporte
proximidad con el publico. Quiero incluir una danza al final de La Trulla, una
pavana que bailen los cantantes. Las mascaras las quisiera utilizar, sin abusar de
ello, aunque no estoy aun del todo convencido. Creo que las ensaladas de
Cérceres permiten mas ese juego y seguramente con La Negrina y La Trulla

utilice esos recursos.

c) Asi podemos imaginar la actitud que pretendo de los musicos. Es mi
intencion que ellos sean conscientes de mis pretensiones y que se ilusionen en el
trabajo y en los ensayos. No hay nada como confiar en que, después de levantada
la estructura, sean los propios intérpretes los que la vayan rematando. Generar ese
entorno de confianza y complicidad sera fundamental durante los dias de ensayos.
La intimidad que genera la entrevista me propicia el terreno en el que buscar ese
entorno, que luego intentar¢ trasladar a la comunicacion no verbal que se genera
en el escenario. Espero que sea como compartir secretos con cada uno de los

musicos.

LOS ENSAYOS

Entre los items que incorporé a mi diario de campo, en la ultima
autoevaluacion antes de comenzar el proceso de ensayos, figuraba el de la
grabacion de todas las sesiones de trabajo. Creo conveniente, como documento
audiovisual artistico utilizado al modo etnografico, convertirme en observador del
conjunto y de mi mismo, como ya dije: “/’enregistrament de fets socials facilita
["analisi de la complexitat de [’experiencia etnogrdfica, en primera persona,
perque inclou els filmats i qui els filma” (Catala, 2010: 87). La grabacion
audiovisual del proceso de ensayos, el propio diario escrito y mis reflexiones al
respecto (escritas o grabadas) formaran todo un corpus que espero me permita el

posterior andlisis y evaluacion que pretendo con esta tesis doctoral.

Al mismo tiempo inicio la confeccion de un DVD resumen de todas las

entrevistas que estoy realizando y en el que incorporaré reflexiones mias al
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respecto. Se incluirdn también extractos del proceso de ensayos y de los
conciertos, pretendiendo asi complementar las anotaciones que realizo en mi
diario escrito. La confeccion de este audiovisual, siguiendo las indicaciones de
Alvaro Zaldivar,'”” pretende ser atractivo visualmente y minucioso en su

elaboracion.

Asi pues en el apartado audiovisual abordo la grabacion de todas las
entrevistas que realice, la grabacion de fragmentos de ensayos y la grabacion de
todos los conciertos, asi como la edicion del DVD resumen que mencionaba y que

recomiendo su visualizacion como complemento a la lectura de esta tesis.

También me implico activamente en la produccion y edicion de la
grabacion de un concierto y la realizacion de un videoclip. En el capitulo
correspondiente a la edicion y produccion explicaré detenidamente el proceso que

llevo a cabo para la realizacion de estas producciones.

Entrevistas con los actores'”’

El 7 de mayo tuve la primera entrevista con un musico. El modelo de
entrevista que me propuse con esta tesis era el “semidirigido”, en el que ya dije
que primaria la flexibilidad y, segiin Catala (2010: 36) “...fa que cada entrevista
sigui diferent i unica, augmentant el treball de [’investigador i el grau de
complexitat de la seva analisi”. Ha sido dificil en esta primera toma de contacto
encontrar la espontaneidad del musico y en mi diario de trabajo reflexiono sobre
los motivos. Una preparacion menos elaborada de la entrevista hubiese permitido

mayor libertad del entrevistado, aun asi creo que las opiniones del musico Pau

"0 Después de realizar algunas pruebas le pregunté al profesor Zaldivar su opinién. En un email de

fecha 12 de mayo de 2011 me sugeria que lo realizase de esta manera. Sera por tanto un resumen
(anexo 11) entre lo periodistico y lo académico en el que no falte una parte critica por mi parte
“...no hay otra opcion posible en un trabajo cientifico, otra cosa es que no seas arbitrario ni
insultante, obviamente, pero debes ponderar, juzgar, valorar, contextualizar lo que tu dices y lo
que los demés te dicen, con respeto pero con contundencia” (Alvaro Zaldivar en un correo
electronico recibido por el autor de esta tesis el 13 de mayo de 2011).

1 El modelo de entrevista se incluye en esta tesis como anexo 8. En este apartado hago un
resumen escrito de las mismas. Se pueden visualizar todas las entrevistas en el sitio de politube
http://politube.upv.es/memberprofile.php?uid=29867
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Ballester, http:/politube.upv.es/play.php?vid=51532 (ET5),"”> me aportan informacion
dificil de obtener por otras vias que no sean las de la entrevista y la conversacion.
En concreto destaco de esta primera experiencia grabada las opiniones de Pau
respecto al proceso de creacion de las ensaladas: “...ara s'’inicia una conquesta
que no s’acaba en la gravacio o el primer concert... has d’anar sempre
alimentant eixa relacio teua amb la musica”. Respecto a la evaluacion de un
trabajo de investigacion como el que llevo a cabo opinéd: “fer un treball aixi no
significa que vages a descobrir coses noves ni a aportar noves dades cientifiques,
sind la nostra propia experiencia, el que pot aportar a altres eixe coneixement,
com nosaltres ho treballem, tot perquée altres puguen vore, des de dins, com és el

;o0 193
proceés”.

Mi opinion al respecto dista de la suya. Me refiero a la necesaria
innovacion y claridad inherente a un trabajo de investigacion, que ya mencionaba
en la introduccion a esta tesis y a la que también hace referencia Héctor Pérez-

Lopez (2010:15).

El 13 de mayo de 2011 entrevist¢ a los musicos Jordi Comellas,

http://politube.upv.es/play.php?vid=51489 (ET7), y Pilar Esteban. Sigo teniendo

problemas con la actitud que toman los musicos ante la entrevista, no me sucedio
asi con los profesores Sirera y Muntané. Me da la sensacion que se sienten
demasiado responsables de las opiniones que puedan aportar, meditan cada
respuesta y cuesta llevarles a la naturalidad. El modelo de entrevista es el mismo
que pasé a Pau Ballester y ambas se realizaron en un hotel de Alicante justo antes

de realizar un concierto con musica en torno a 7irant lo Blanch.

Jordi Comellas comenzé preguntandome si €l tenia que ser sincero en sus
respuestas. Me sorprendié que lo hiciese pero se lo agradeci de antemano.
Hablamos de sus preferencias respecto a versiones a capella o con instrumentos
de las ensaladas y como se prepara €l para afrontar el repertorio. El proceso de

creacion dice que es estresante pero que al mismo tiempo le genera excitacion y

192 : : : : ’ . . . ,
Las abreviaturas indican la referencia del video en politube para quien acceda sin vinculo

directo y para facilitar la localizacién de cada audiovisual en el repositorio.

193 Se pueden escuchar estas opiniones de Pau Ballester en la entrevista realizada por el autor de
esta tesis, a partir de los minutos 21 y 31 de la grabacion, respectivamente.
http://politube.upv.es/play.php?vid=51532 (ETS)
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motivacion mi manera de trabajar. Propone que seamos honestos con nosotros
mismos y que confiemos en nuestra experiencia para obtener unos resultados
plausibles. Desde mi punto de vista la experiencia es un elemento que aporta
seguridad al proyecto pero no debe desmarcarse del andlisis, la evaluacion
continua, la reflexion, la observacion, la adaptacion y comprension de las
circunstancias humanas y sobre todo el aprendizaje permanente. Desde luego que
yo no confio s6lo en mi experiencia. Dice no ser el mismo conmigo que con otros
directores porque afirma conocerme y saber lo que yo quiero de ¢l y otros

musicos.

Respecto a lo que espera de las ensaladas de Capella de Ministrers en su
edicion discografica es frescura y que aporte algo nuevo al repertorio. Y en cuanto
a una investigacion como ésta dice que es igual de licita que cualquier otra, como
minimo. “Es una gran noticia per al futur del mén académic a Espanya... hi ha
gent que fa un treball d’arxiu, altres un treball d’edicio i altres un treball
d’interpretacio... al final qué volem de la miisica? Que soni”."*? La evolucion de
los métodos cientificos nos lleva a una transformacion del conocimiento humano
y las investigaciones en torno a las artes ya son incluso argumentos para la
excelencia universitaria: “Se integra el campo tecno-cientifico con el campo de las

humanidades y las artes y en esa interseccion se producen notables resultados que

transforman los métodos y los modelos de investigacion” (Moraza, 2010: 6).

Con Pilar Esteban hablé del tratamiento de la voz como instrumento en la

musica del siglo XVI, http:/politube.upv.es/play.php?vid=51525 (ET1), la prosodia y la

pronunciacién del texto de las diversas lenguas que aparecen en las ensaladas. Le
preocupa y estresa el proceso de montaje de la obra porque parece facil pero dice
que no lo es nada. Ella se siente protagonista con Capella de Ministrers porque
realmente lo es (es la cantante habitual del grupo en estos momentos). Dice que su
responsabilidad es al 100% con el proyecto pero el resultado dependera de la
conjuncion y adaptacion, en lo personal y profesional, de todos los que participan

en él. Respecto al aspecto académico de mi trabajo de investigacion se derivo la

% Declaraciones de Jordi Comellas en su entrevista, minuto 20°30. Se puede ver su entrevista

completa en http://politube.upv.es/play.php?vid=51489 (ET7)
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conversacion a mostrar la personalidad de un artista a un publico general. Decia
que a la gente le gusta saber y siente curiosidad por los artistas, e incluso lo
compard con “las estrellas de Hollywood a las que se les hacen entrevistas para
intentar sondear su interior”.'”> Es un aspecto que no voy a considerar en mi tesis.
La curiosidad que puede despertar en un publico heterogéneo desnudar el proceso
de mi trabajo y, en consecuencia, a mi mismo como director y artista, podria

formar parte de una autobiografia, pero no es objeto de un estudio

autoetnografico.

El 20 de mayo de 2011 entrevisto en mi estudio de Almussafes a Ignasi

Jorda, http://politube.upv.es/play.php?vid=51500 (ET5). En primer lugar me coment6 el

proceso de preparacion que €l realiza con sus instrumentos (el 6rgano y el clave),
concebiéndolo como elemento de union entre los diversos instrumentos o las
voces. Me hablo de la experimentacion necesaria durante los ensayos. No puedo
dejar de hacer un paralelismo al respecto con la propia investigacion artistica y la
necesidad de mantener estructuras abiertas en ella que promuevan la evolucion del
proceso: la continua experimentacion. Para transmitir el contenido de las
ensaladas me propuso hacer lo que he hecho siempre, o sea hablar al publico
durante los conciertos. Respecto a si €l es el mismo conmigo que con otros
directores dice que le gusta mas una manera de trabajar como la de Capella, en la
que puede expresar su opiniéon. Con las ensaladas que vamos a montar espera
divertirse: “...no és una musica de gran concentracio, és dificil... pero

fonamentalment espere passar-ho bé i que la gent ho passe bé”."*°

La investigacion que realizo la calific6 de muy interesante aunque se
centro solo en el aspecto de la transparencia del proceso de ensayos y conciertos.
Un trabajo como ¢éste debe aspirar a mds que a una mera transparencia del

. 19 . 7 . \ <
método."”” Como bien me comenté Ignasi Jorda la apuesta por la reflexion

195 Se puede escuchar esta declaracién de Pilar Esteban en el minuto 21°40 de la entrevista
realizada por el autor de este trabajo. http://politube.upv.es/play.php?vid=51525 (ET1)

196 Declaraciones de Ignasi Jorda en el minuto 13’45 de su entrevista que se puede ver en el
repositorio politube http://politube.upv.es/play.php?vid=51500 (ET8).

7 Véase lo indicado ya en la introduccion de esta tesis respecto a las caracteristicas que debe
tener un trabajo de investigacion artistica.
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continua (en investigacién o creacidon) es necesaria para superar las dificultades
que entrafia cualquier evolucién humana y artistica durante lo largo y complejo

del proceso.

El 27 de mayo de 2011 entrevisto al musico David Antich,

http://politube.upv.es/play.php?vid=51496 (ET6). Son las 12 de la mafiana y estamos en
las oficinas de Licanus en Almussafes, la productora que lleva a Capella de
Ministrers y en la cual tengo un despacho. Hablamos del proceso de preparacion
que €l lleva a cabo y me parece sugerente la propuesta de buscar la correlacion
entre la prosodia y la frase musical, el trabajo previo que David hace respecto al
texto en relacion con la musica para determinar acentos y ritmos. Espera de las
ensaladas de Capella de Ministrers que sea una version de referencia que tenga
mucha calidad artistica y musical, para lo cree que es necesaria la implicacion
personal de todos los que participan en el proyecto. Destacé cuatro aspectos
basicos que un intérprete debe tener para afrontar una partitura de musica antigua:
una base técnica del instrumento, conocimientos musicologicos, imaginacion y
experiencia. Piensa que es muy dificil comunicar el contenido extramusical de las
ensaladas sin elementos afiadidos a la pura interpretacion, como bien puede ser el

programa de mano o una explicacion previa de lo que se va a escuchar.

Para David, la musica es un arte de inmediatez y un proceso artistico que
¢l vive con mucha emocion. Comentd que los resultados que se esperan obtener
de la version de las ensaladas de Capella dependeran mucho de la interrelacion
entre los propios musicos y su implicacion en el proyecto, destacando que la parte
emotiva (interrelacion humana entre los musicos) que aporta Capella de
Ministrers es muy importante al respecto. Referente a la investigacion que llevo a
cabo comentd que es un ejercicio de coherencia, ya que yo soy intérprete y al
mismo tiempo director de un grupo y hacer un trabajo como el mio, con la
experiencia que yo tengo, permitird sacar conclusiones fundamentales desde el
andlisis que redundardn en las personas y el conocimiento musical. Interesantes

fueron sus declaraciones respecto a la necesaria sinergia que precisa la
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musicologia con la practica de la musica antigua y los profesionales que a ella se

dedican, declaraciones con las que estoy totalmente de acuerdo.

Hacer un resumen escrito desde las grabaciones de las entrevistas que he
realizado hasta ahora me permite escribir de una manera distinta a la que lo haria
si recurriese exclusivamente a la memoria. Un trabajo autoetnografico debe
emplear todas las herramientas necesarias para poder plasmar con sinceridad e
inmediatez los resultados de la investigacion, en ese sentido la tecnologia ayuda a
tener una fidelidad con la fuente que permita su posterior andlisis. El observador
puede asi juzgar la accion desde diversos angulos y asi se ofrece en esta tesis:
cémo sucedié realmente (la grabacion), como se relatd visualmente (el resumen
de la grabacidon) y como se narrd el proceso (mediante la escritura). La continua
reflexividad que emerge de estas acciones crea un bucle infinito en el que lo
grabado, relatado visualmente y narrado por escrito vuelve a ser analizado, el
investigador pasa entonces de ser sujeto a ser objeto del trabajo de investigacion y
las nuevas acciones que se emprenden también se ven afectadas por este ciclico
proceso reflexivo. Se genera asi un elemento en evolucidon continua que hace

progresar, estimula y retroalimenta el largo y tedioso proceso analitico.

La tecnologia permite también realizar entrevistas a distancia y es que con
el tenor José Pizarro no tenia posibilidad de hacerlo de otra manera, ya que no le
veria en persona hasta los primeros ensayos de finales del mes de junio. Le

propuse hacer la entrevista por videoconferencia y aceptd amablemente,

http://politube.upv.es/play.php?vid=51499 (ET3). Aqui estamos con el Skype hoy 30 de
mayo, yo desde un ordenador en las oficinas de Licanus y ¢l en su casa de la
Sierra de Gredos en Avila. El modelo de entrevista es el mismo que utilizo hasta
el momento y no he tenido ninguna sensacion extrafia por realizarla a distancia, se
ha mantenido la proximidad e inmediatez en la conversacion y nos hemos llegado
a olvidar de que estdbamos a cientos de kilometros de distancia. La vision que
tienen los cantantes del repertorio dista mucho de la que tienen los
instrumentistas. El hecho de tener que afrontar vocalmente esta musica me

demuestra que su implicacion es mucho mayor en la preparacion. El
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instrumentista tiende mas a confiar en sus recursos, en su técnica, a la hora de
interpretar; el cantante requiere de un proceso de interiorizacion mayor y tal vez
por ese motivo presiento una mayor responsabilidad, preocupacion e implicacion

a la hora de entrevistarlos.

Con José Pizarro comencé preguntandole sobre las versiones con coro,
solistas o instrumentos de las ensaladas. El ha cantado ya algunas y manifiesta
sentirse mas a gusto con la libertad de los solistas ante la rigidez del coro. Los
instrumentos le aportan color y una riqueza musical que hacen mas interesante el
resultado. Manifest6 sus dudas sobre la pronunciacion y la prosodia del texto y su
interés por informarse al respecto con textos del siglo XVI y XVII ya que para ¢l
muchas veces se trabaja demasiado a la ligera esa cuestion. “La partitura del
facsimil aclareix molt el tipus d’articulacio, les transcripcions no deixen de ser
interpretacions d’una altra persona”.’”® Hablé de la dificultad vocal de las

ensaladas y de la necesaria preparacion técnica para interpretarlas.

Es interesante la aportacion respecto a la perspectiva desde la cual se
aborda el repertorio: “quan hui en dia ens apropem a esta musica ja ho fem amb
una idea concreta, a ningii se li ocurriria fer-ho com Verdi o Puccini”."”’ En ese
sentido cabria una reflexion sobre la manera de acceder a la musica del pasado.
Como menciona el maestro Harnoncourt (2006: 11): “la reforma actual para la
permanencia de la espiritualidad europea pasaria por ser menos tecnocratas y por
reconsiderar la educacion general de la musica. No se puede abordar el amplio
concepto musical occidental desde unas perspectivas musicales prerromanticas”.
Me coment6 sobre la dificultad que, por la densidad de escritura de las ensaladas,
el publico actual llegase a entender todo el significado del repertorio. No puso en
duda la teatralidad de las ensaladas pero sin embargo si que era reacio a utilizar
recursos escénicos en la version que haremos con Capella de Ministrers, y preferia
optar por una exageracion de la expresividad y la interpretacion para que se

entienda la intencion, el sentido y las pasiones de la musica: “tot aixo s’ha

198 José Pizarro en el minuto 8’10 de la entrevista. http://politube.upv.es/play.php?vid=51499

(ET3).
19 Se pueden escuchar estas declaraciones de José Pizarro en el minuto 14°10 de dicha entrevista.
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d’exagerar fins al limit perqué si no ens quedarem curts”.

El proceso de
ensayos y conciertos lo vive como un privilegio que le enriquece profesional e
intelectualmente y espera poder impregnar esta musica con su personalidad, ya
que es una musica muy expresiva y que no requiere de una excesiva
homogeneidad. Espera podérselo pasar muy bien y transmitirlo, disfrutar y que la
gente no se quede indiferente ante un trabajo que, para él, puede quedar como una
referencia, visto el equipo profesional que integra el proyecto. Interesantes fueron

sus aportaciones sobre la necesidad de comunicar e innovar en cualquier

investigacion.

El 2 de junio entrevisto en Madrid, aprovechando que interpretamos alli

Cancionero de Palacio, a Juan Manuel Rubio, http:/politube.upv.es/play.php?vid=51523

(ET9), y Jordi Ricart, http:/politube.upv.es/play.php?vid=51490 (ET4). E1 3 de junio, en la

sala de camara del Auditorio Nacional, a José Hernandez-Pastor,

http://politube.upv.es/play.php?vid=51520 (ET2). Con ellos habré acabado la primera

ronda de entrevistas con los musicos que dardn los dos primeros conciertos de

Alcala y Praga.

Juan Manuel Rubio es un intérprete de diversos instrumentos y de
formacién no académica. Aprende las partituras mas de oido que leyéndolas y su
incorporacion al proyecto la determiné en pro de aportarle a las ensaladas una
vision mds popular de la musica. No espero de ¢l su participacion en las partes
polifénicas sino en todas las canciones y melodias que aparecen en el repertorio
de influencia u origen popular. “Toda la musica antigua siempre serd una
recreacion, el historicismo es un movimiento que siempre serd una posibilidad
mas”.**! Su vision de la musica pasa por un proceso de “deconstruccion” de la
misma, buscando las melodias que pudiesen originar todo el entramado polifénico
de las ensaladas. Me propuso contar con su experiencia y aprovechar el poder
visual que tienen los instrumentos de época al ponerlos en el escenario. Segun

Juan Manuel, el publico agradecera en el concierto lo visual y la riqueza timbrica

200
201

Declaraciones de J. Pizarro. Minuto 20’30 en http://politube.upv.es/play.php?vid=51499 (ET3).
J. M. Rubio en el minuto 1’30 de su entrevista http://politube.upv.es/play.php?vid=51523
(ET9).
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de los instrumentos, que para él es importante para conseguir la comunicacion en

las actuaciones en directo.

El proceso de ensayos tiene un fin que es el concierto, donde el musico
empieza a disfrutar de la musica y a generar eso que llama “alma”, entendido
como el poder propio que tiene la musica sin necesidad de ningiin argumento para
establecer una comunicacion entre las personas. El resultado sonoro dependeré de
los musicos, del espacio donde se ofrezca el concierto y del publico. Tiene el
deseo de que salga algo vivo de las ensaladas de Capella de Ministrers y su vision
de esta musica es muy ludica. Sobre el trabajo que estoy realizando me dijo que
era muy interesante pero “no novedoso” por lo que tiene de antropologia musical.
En ese sentido no me desmarco de que, en un contexto social como el que abarco,
mi estudio esté en territorios limitrofes a la antropologia, desde una rama de esa
ciencia como es la etnografia utilizada como método de investigacion. En mi caso
personal etic y emic recaen sobre el mismo sujeto, para dotar a la investigacion de
una especial singularidad, si cabe incrementada por el estudio artistico desde la

propia experiencia del investigador.

A Jordi Ricart le entrevisto en el Hotel Abba de Madrid. Después de un
ensayo del Cancionero de Palacio, nos sentamos en el restaurante del hotel y le
comento sobre su participacion en dos grabaciones antiguas de las ensaladas de
Flecha con Jordi Savall (me dice que la primera de ellas la hizo en el afio 1984 y
que es la version que incorpora a su memoria, ya que le marco en la manera de
entender las ensaladas; de nuevo recurrimos a la influencia de la experiencia como
elemento fundamental para reinterpretar esta musica). Hablamos sobre la
incorporacion de instrumentos y la dificultad de cantar todas las partes
onomatopéyicas que aparecen en el repertorio e incluso de la exigencia vocal que

tiene la polifonia del Renacimiento en general.

Los afios y la préctica le ayudan a saber trabajar el repertorio y centrar su

atencion directamente en aquellas partes méas complejas: “primer llegir el text,
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entendre de qué va la historia”.*"> Apostd por implicarse mas en aspectos
pedagbgicos y comentd lo importante que es dirigirse directamente al publico para
comunicar el mensaje textual de las ensaladas, tanto de la parte musical como
literaria. El proceso de ensayos y conciertos lo vive de manera natural y relajada
excepto si coinciden periodos de trabajo en los que tiene que cantar estilos
diferentes de musica, reconoce que eso si que le causa un cierto estrés vocal. Su
madurez profesional se refleja incluso ante la pregunta de si su actitud personal y
profesional es igual ante otros directores, y contesta que eso lo tendriamos que
decir nosotros, no ¢l. De las ensaladas con Capella espera trabajar, obtener un
resultado bonito y pasarselo bien. Cada vez le interesa menos ir a cantar con gente
con la que no se lo pasa bien. El “extra” que para Jordi Ricart supone realizar este
trabajo de investigacion por parte de un director es valorado positivamente, puesto
que, desde su punto de vista, les ayuda a ellos a entender mejor la obra y

disfrutarla mas.

Estamos en la sala de camara del Auditorio Nacional, hemos acabado el
ensayo general del Cancionero de Palacio y me quedo en el escenario con José
Hernéandez-Pastor (Pepote para los mas allegados). El grabo a capella con su
grupo vocal La Colombina la ensalada La Trulla de Flecha (2009) y esto me da
pie para preguntarle sobre la instrumentacion de esta musica. Me habla sobre la
libertad que se toman los intérpretes en la época que vivimos para hacer versiones
mas o menos historicas, dandole mayor importancia a la comunicacion que a una
recuperacion musical en términos de “fidelidad a la historia”. Lo importante para
¢l es la teatralidad del repertorio y la empatia que puede generarse con los otros

musicos durante el proceso de ensayos y conciertos.

Fueron interesantes sus aportaciones sobre la escritura del texto en las
ensaladas. Hablo de una especie de “escritura fonoldgica”, haciendo referencia a
los acentos que los autores pusieron en el texto literario de las ensaladas para que
el cantante que desconociese el idioma no errase en su acentuacion (pensemos que

no son pocos los diversos idiomas que aparecen en el repertorio). Se mostrd

202 Minuto 13’47 de la entrevista con J. Ricart en http://politube.upv.es/play.php?vid=51490

(ET4).
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satisfecho de cantar con un grupo de amigos como los que dice tiene con Capella

de Ministrers y la complicidad que encuentra en ese entorno.

Las ensaladas son para Jos¢ Herndndez-Pastor como ir a un parque de
atracciones: diversion. Me comenta que seguro que existira una influencia
reciproca entre este trabajo y ellos, y dice ya notar esas influencias en los musicos
y en mi mismo. “En este projecte veig que estds més viu, aixo ja es nota, que
estas pegant voltes al procés en abstracte i aixo esta influint ja en les ensalades

» 2% Puedo pensar que la calidad humana estd mejorando entre los artistas

mateixa
por la consciencia que estamos tomando del proyecto que llevamos a término y
por las conversaciones e intercambios de opiniones que hemos hecho. Nunca
antes me habia sucedido algo similar, tanta implicacién antes de empezar incluso

los ensayos de un nuevo proyecto musical con Capella de Ministrers.

“La informacio obtinguda en una entrevista no és una descripcio de
sucesos, sino un esdeveniment en si mateix, una accio que no explica res sino que
ha de ser explicada” (Delgado, 2011: 3). Estas respuestas seguro que
determinardn las conclusiones finales de esta tesis y su explicacion llevard a
nuevos planteamientos derivados de la calidad y diversidad de opiniones que he
obtenido de cada uno de ellos. El resumen de las respuestas, desde la subjetividad

de quien escribe, seria el siguiente:

e (Como crees que podemos transmitir el mensaje no musical de las

ensaladas al publico de nuestro tiempo?

En general para los instrumentistas es dificil comunicar el significado de
las ensaladas y las propuestas pasan por hablar en publico en el concierto (como
suelo hacer habitualmente en los conciertos de Capella de Ministrers), que el

programa de mano lo explique o incorporar una charla antes del concierto. Los

293 José Hernandez-Pastor en el minuto 22’54 de su entrevista que se puede ver completa en el

repositorio politube http://politube.upv.es/play.php?vid=51520 (ET2).
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cantantes optan por recurrir a la exageracion de la expresividad o a la teatralidad,
siendo recelosos de una puesta en escena (por falta de presupuesto o tiempo). La
apuesta de Juan Manuel Rubio era la de confiar en el poder visual y el timbre de
los instrumentos y la de Jordi Ricart la de buscar con la mirada y la actitud la
complicidad del publico. Distintas son las opciones de los profesores Sirera y
Muntané: el primero cree necesario elementos extramusicales y la segunda

apuesta por el valor y el poder de la musica en si misma.

* (Cdémo vives y entiendes “mi” proceso de ensayos para llegar al concierto

o al disco?

Poniendo calificativos: excitante, motivador, estresante. La exigencia
personal de cada uno de ellos pasa por la honestidad, la confianza en la
experiencia (el pilar que acaba sustentando muchos de los argumentos escuchados
en todas las entrevistas) o la superacion de la técnica musical (sobre todo para los
cantantes). Es un proceso de experimentacion privilegiado desde el punto de vista
personal y profesional. Particularmente a Jordi Ricart le parece solo estresante si
coinciden en el tiempo estas interpretaciones con otros repertorios de estilos

diferentes.

* (Eres el mismo musico conmigo que cuando haces repertorios parejos con

otros directores o agrupaciones?

La respuesta es que no. Hay condicionantes afectivos y profesionales. La
manera de trabajar de Capella para algunos es la ideal y otros la condicionan a un
aspecto de interrelacion personal que facilita el resultado profesional. EIl
conocimiento que de mi tienen los musicos les hace adaptarse a mi manera de
trabajar. Le comenté a Jordi Ricart lo excepcional de su respuesta (fue el unico
que dijo ser ¢l mismo siempre) y me dijo que puede ser que hace 15 afos fuese
distinto pero ahora no; en todo caso y con cierto tono de ironia, propuso que

fuesen los directores quienes valorasen si era siempre el mismo o no.
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* (Qué esperas de estas ensaladas con Carles Magraner y Capella de

Ministrers?

Los musicos esperan pasarlo bien y transmitirlo; el aspecto ludico mas que
el intelectual. Ademas esperan un resultado musical bonito o excelente, algunos
que sea una version de referencia, innovadora y fresca. Para ello confian sobre
todo en el equipo artistico que conforma el proyecto y en la complicidad que se
genere entre ellos. Las opiniones de los profesores Sirera y Muntané son distintas,
esperan un version singular, como dicen ya es habitual en mis trabajos anteriores,
y que en el disco se intente transmitir lo mismo que se percibe en los conciertos.
La profesora Muntané comentaba que ella lo que espera es aquello que no se

espera, puede que una version singular de este repertorio.

* (;Qué opinas sobre la incorporacion del estudio en el campo musical de

nuevas propuestas cientificas como este trabajo autoetnografico?

He preferido la opinion de los entrevistados sin los condicionantes previos
que supondria una explicacion de lo que es una investigacion artistica, por lo que
las respuestas han sido dispares. En general se ha visto con mucho interés. Esta
tesis se ha respetado y valorado como generador de transparencia de un proceso
reflexivo, como motivador de relaciones personales y artisticas, como elemento

innovador y de comunicaciéon y como ejercicio de coherencia profesional.

Es interesante la opinion de la relacion directa que se hace entre el analisis
de los resultados y su influencia con las personas y el conocimiento. También la
valoracion en cuanto que ya, desde el momento que inicio el trabajo, a algin
cantante le estd ayudando para comprender y disfrutar mas el repertorio y las

influencias que sobre mi esta teniendo el realizar esta tesis.
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Diario del proceso de ensayos*"*

La primera toma de contacto con el repertorio la tenemos en mi casa de

Almussafes la manana del dia 20 de mayo.

Primer ensayo: 20 de mayo de 2011

Estamos alli Ignasi Jorda al clave, David Antich con las flautas, Pau

Ballester con la percusion y yo con la viola da gamba. Hacemos una lectura de

tres de las cuatro ensaladas, http:/politube.upv.es/play.php?vid=51560 (E1). No nos da
tiempo a mds y quedamos el 20 de junio para acabar de leerlas, aunque por
problemas de agenda tuvimos que aplazar ese ensayo y ya quedamos para el 27 de
junio. La primera sensacion es que la mas dificultosa es La Justa. La Viuda y La
Negrina se han leido facilmente, exceptuando los problemas de reconstruccion de

la voz del tenor en esta Glltima, que nos va a dar un poco de trabajo.

La aportacion habitual que hacen los musicos enriquece la interpretacion.
Su implicacion es la misma que ante cualquier otra propuesta de programa, no les
afecta que les esté grabando el ensayo y aunque sea ésta una primera lectura ya
observamos y presentimos todos el poder del repertorio musical que tenemos
entre las manos y, en cierta manera, la responsabilidad que como intérpretes

asumimos para poderlo comunicar.

La sensacion que me queda es la de la fragilidad de la musica escrita, la
volatilidad de la partitura. He dedicado mucho tiempo a la preparacion de los
papeles y después veo que, tal como me ha sucedido muchas otras veces, el
caracter musical no se deja imprimir. Existe una manera de concebir el ritmo y la
melodia, existe un espiritu en la propia esencia de la musica que no se puede
escribir. Ahi es necesaria la experiencia y la intuicion. Muchas otras veces

también la improvisacion o la imaginacion.

2% El manuscrito de mi diario del proceso de ensayos, continuacion del anterior diario de trabajo,

se adjunta en formato PDF en anexo 9 a esta tesis, aqui presento un resumen del mismo.
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Segundo ensayo: 27 de junio de 2011

Nos reunimos en el Auditorio Montaner del Colegio Mayor Luis Vives de
Valencia. Son las 11 de la mafiana y alli estamos todos excepto José Pizarro que

2% Nos dedicamos por la mafana

se incorporard manana por problemas de agenda.
a La Trulla y nos cuesta leerla, sobre todo por que parece que no acabe nunca
(dura casi 30 minutos). Estructuro las partes e instrumento intentando dejar claro
cuando y dénde interviene cada musico bien sea cantando o tocando. Por la tarde
leemos La Negrina y La Viuda y encontrarnos con Flecha nos depara una alegria.
La musica fluye con facilidad, todo parece estar mejor estructurado y escrito y se
nota la maestria de este autor con el desarrollo de la obra. Algunos cantantes
comentaron lo facil que les resultaba cantar Flecha: “;por qué no hemos hecho
todo de Flecha?” coment6 Pilar Esteban en una pausa del ensayo y José
Hernéndez le respondié diciéndole que a Cérceres habia que sacarle el jugo, que

la aportacion del intérprete en ese repertorio era fundamental para el resultado

final de la obra, més evidente que con Flecha.

Después de este dia de trabajo intenso tengo la sensacion de haber
aprovechado el tiempo, aunque nunca se ensaya lo suficiente. Soy consciente de
que so6lo el concierto es el que sienta las bases de una interpretacion y hasta que
no llegue ese momento parece que todo estd cogido con pinzas. Los cantantes
estan ilusionados con el programa y eso es fundamental. De su actitud, energia,
ilusion y vitalidad va a depender mucho el resultado artistico. A ello le tengo que
dedicar esfuerzos, a que se sientan comodos y a gusto con los ensayos y la
musica. Por mi parte he de decir que el calor que hace en Valencia estos dias me
ha dejado exhausto y es dificil trabajar mas de seis horas de ensayo en estas

condiciones.

He tenido la sensacion de escuchar las iniciativas de cada musico y me
gusta que se integren, que hablen, que objeten y propongan ideas. Estoy contento

con las aportaciones de Juanma Rubio y el caricter que esta imprimiendo con la

2 Se puede ver grabacion la audiovisual de los ensayos en el repositorio politube

http://politube.upv.es/play.php?vid=51551 (E234).
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zanfofa, el Ud y la guitarra. También estoy agradeciendo haberle dedicado un dia
a Pau Ballester y las percusiones, €l es ya conocedor de lo que quiero y esta en un
proceso de asimilacion de la gran variedad de ritmos y cambios de proporcion que

lleva esta musica.

Tengo la sensacion de que por mucho que haya trabajado el repertorio,
mas que nunca desde luego (condicionado por esta tesis), el ensayo de hoy
hubiese sido el mismo. Me siento como con cualquier otro programa que he
montado con Capella de Ministrers; me pregunto entonces ;de qué me ha servido
todo el trabajo anterior? Parece que la musica, en el momento en el que deviene
sonido, se convierte en un ente propio cuyo significado so6lo puedo entender desde
la propia interpretacion. Sélo el pleno conocimiento de cada obra me llega cuando
interpreto el repertorio. Creo que sin la practica musical me hubiese perdido gran

parte del significado de estas ensaladas.

Tercer ensayo. 28 de junio de 2011

Hoy vino Eva Narejos a darles a José Herndndez y Pilar Esteban unas
nociones de danza histérica.*’® Como coment6 algtin musico durante el ensayo del
dia anterior lo mejor es mantener la ilusion, no perder las ganas de afrontar un
nuevo repertorio musical. A los cantantes se les veia contentos y con actitud
positiva de cara a esa nueva experiencia con la pavana. Estuve comiendo con Eva
Narejos y hablando sobre la danza y la musica de las ensaladas. Se habia quedado
al ensayo de la mafiana y escuchado La Justa de Flecha: “parece commedia
dell’arte” comento, y es que la aportacion de los cantantes es cada vez mayor, se
dan cuenta de la necesidad de representar con gestos y actitudes el texto literario y

musical, y la propia musica parece que nos lo pide constantemente.

2% ya comenté mi intencién de bailar la pavana que aparece en La Trulla. La incorporacién de una

profesional de la danza como Eva Narejos era importante para que los cantantes tuviesen
confianza a la hora de bailar en publico. El tema de la danza en esta ensalada de Carceres merecera
un apartado especial al que le dedicaré tiempo en el mes de octubre (cuando se haga un curso en el
seminario dedicado a la musica y escena en el Renacimiento).
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Leimos las 4 obras, hicimos correcciones de notas, de errores en las
partituras, afiadi partes instrumentales y procuraba que las lecturas fuesen mas
fluidas intentando ya aproximarnos a una interpretacion sin pausa de cada
ensalada. Por ahora parece imposible. Paramos, hablamos y corregimos la
interpretacion constantemente. Es general el comentario de que los cuatro
cantantes son excepcionales y que sin ellos hubiese sido muy dificil obtener los
resultados que se estan escuchando. También se empieza a abandonar la idea que
tenian algunos musicos de que estas obras son densas y dificiles para el publico.
La version que pretendo estd lejos de esas intenciones y he buscado mostrar mas
una vision ludica del repertorio. Parece que se estd consiguiendo. Ahora me queda
empezar a motivar a los cantantes para que apuesten mas por la puesta en escena.
Voy a proponerles movimientos en el escenario y gestos pero, con el respeto que
tenemos aun a la musica y a la partitura, no s¢ bien hasta donde se podra llegar en

ese sentido.

Cuarto ensayo. 29 de junio de 2011

Ultimo dia de ensayos antes de viajar a Alcala. He realizado una lectura de
las cuatro ensaladas antes de hacer un pase general por la tarde. Definitivamente,
es un repertorio complejo, delicado y que requiere de mucha concentracién
durante su ejecucion. El resultado es satisfactorio en lineas generales. Me doy
cuenta de que el esfuerzo de los cantantes durante estos tres dias ha sido muy
grande y que requieren de descanso para poder afrontar el concierto de manana

con frescura.

Les propongo hacer una prueba de sonido a las 18 horas en el Corral de
Comedias de Alcald y que asi puedan descansar por la tarde (ya que viajamos por
la mafiana). Hoy he vuelto a tener la sensacion que tuve el segundo dia de ensayo
respecto a la preparacion del repertorio. En este proyecto ha sido mucha y, sin
embargo, como dije, no creo que afecte excesivamente a un resultado que va a

depender directamente de como se trabaje y se ensaye. En ese sentido lo que mas
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influye es mi personalidad como musico, mi meticulosidad, mi exigencia, mi

forma de ser.

Si que puedo afirmar que la realizacion de este trabajo de investigacion me
ha proporcionado una exhaustiva preparacion y andlisis de la musica y el entorno
social y cultural de la época. En ese sentido mis opiniones estin fundadas en
solidos criterios, me siento mas seguro de cada cosa que digo y el respeto de los

musicos hacia mi es mas patente.

Mis reflexiones ante la prueba general

Quinto ensayo: 30 de junio de 2011

Es necesario que descansemos todos antes del concierto. Hemos llegado a
Alcal4 cansados y realizamos la prueba de sonido en el lugar de la actuacion.*”’
Es un sitio agradable, historico, con una actstica un poco seca y con capacidad
para unas 180 personas. Hacemos el ensayo general y modifico la disposicion en
el escenario de los musicos y sobre todo la del clave, para que esté cerca de los
cantantes. Repasamos todas las entradas musicales y los pequefios movimientos
de escena que habia propuesto. Sobre todo tengo en la mente eliminar la tensién

acumulada en los ensayos y eximir de responsabilidades a los musicos ante los

posibles errores que podamos tener.

Generar confianza es primordial en estos momentos. Hablo con ellos, me
tomo un café con algunos y con otros comento algunos pasajes y los repasamos
mentalmente. Es la hora de salir a escena, nos dicen que hay unas 120 personas y
animo a todos los musicos a disfrutar durante la interpretacion. Son las 20 horas,
salen los instrumentistas y, como es habitual en los conciertos de Capella, después
los cantantes conmigo. Un primer saludo nos permite a todos observar quién esta
sentado en el patio de butacas y prepararnos para iniciar este apasionante viaje

hacia el Renacimiento musical de la mano de las ensaladas de Flecha y Carceres.

7 Audiovisual del ensayo en Alcal4 en http://politube.upv.es/play.php?vid=51557 (E5).
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LOS DOS PRIMEROS CONCIERTOS

Las dos primeras actuaciones con este repertorio son la de Alcald y la de
Praga. Ambas con un efectivo humano mas reducido que la que realizaré¢ en

agosto en Pefiiscola en donde se incorporardn 7 miisicos mas.

Concierto en Alcala de Henares

El concierto de Alcala del dia 30 de junio fluyé bien. Mejor de lo que me
esperaba visto el alto riesgo que conlleva esta musica. Ha habido mucha
concentracion por parte de todos los musicos y eso lo presenti a la hora de asumir
responsabilidades en escena. El cansancio se notd conforme avanzaba el concierto
y en la ultima de las obras las voces agudas se resintieron de los largos dias de

ensayos y del viaje.

El programa de mano que prepard la organizacion® no incluia los textos
ni una explicacion de las obras y aunque el Festival Clésicos en Alcald ya sea un
referente en el repertorio de esta época historica, no pude menos que hablar entre
obra y obra sobre el significado del género y sus particularidades. Creo que el

publico lo agradeci6.””

Desde mi perspectiva el concierto gustd. Hicimos de bis el final de La
Negrina y la gente casi la bailaba. Hubo un conato de ponerse de pie y repetir los
cantos que provocaba el tenor con sus onomatopeyas “a lo negro”. La sonrisa era
evidente, en musicos y publico, la complicidad y la comunicacion también.

Acabamos pasadas las 21730 y cenamos otra “Ensalada de Mateo Flecha”.*'’

% Adjunto en anexo 9.

2% La grabacion completa se puede ver en http://politube.upv.es/play.php?vid=51536 (C1).

*1% Entre las diversas propuestas del Festival Clasicos en Alcala se incluian las “Clasitapas”,
delicias culinarias ofertadas por el restaurante E1 Ambigl. Entre ellas la “Ensalada de Mateo
Flecha” con queso de cabra con dulce de tomate, riicula, pesto mediterraneo de albahaca y
reduccion de vino de Orusco.

207



Comparo los resultados con mi declaracion de intenciones

Destacaba tres aspectos en mi declaracion de intenciones realizada antes

de ponerme a ensayar el repertorio:

a) Respecto a lo musical pretendia realizar una version “comprensible y
transparente” de las ensaladas, para lo que buscaba la implicacion de los cantantes
y la memorizacién de partes determinantes de la obra que propiciasen una
necesaria comunicacion con el publico. Después del concierto observo que en este
sentido siempre se puede mejorar la comunicacion. Es necesario rodar el
programa y tener mas confianza en la partitura para hacer comprensible el texto.
Ha habido momentos en los que los cantantes se han despegado del papel y han
mirado al publico. Seguro que en préximas actuaciones eso se mejora. Todos
deseariamos tener una sucesion de conciertos que nos permitiese generar esa
libertad y con lo escalonados que estan ahora unos de otros cuesta siempre tomar
este tipo de iniciativas y actitudes. Los instrumentistas nos hemos mirado y
comunicado en escena, hemos sido solidarios con los cantantes y les hemos

motivado para que se sintieran mas sueltos y seguros en su interpretacion.

b) Respecto a la puesta en escena pretendia tener una version con
diferentes disposiciones espaciales e incluir una pavana bailada al final de La
Trulla y asi ha sido: modesto pero efectivo. Las méscaras no las he utilizado. No
voy a recurrir a ellas en estos conciertos aunque mas de una persona me ha
comentado que este repertorio ganaria mucho con algo de vestuario. Por ahora no
me atrevo a incorporar elementos que requieran mas atencion de la mucha que ya

requiere la musica y los pocos elementos escénicos que he dispuesto.

c) Pretendia generar un entorno de confianza y complicidad entre los
musicos y lo he presentido en el concierto. Durante los ensayos, y sobre todo en el
ultimo, se masco la tension acumulada de horas de trabajo y tuve que proponer

vias de escape, sabedor de que el concierto seria determinante en ese sentido. Asi

208



lo fue. Conforme avanzaba el concierto presentia mas libertad entre los musicos y
mas diversion. Ver que el resultado del trabajo iba generando sus frutos nos

motivaba a todos y nos estimulaba a dar més de nosotros en escena.

Acabd el primer concierto

Es un buen momento para realizar una serie de preguntas a los musicos
que han participado en el concierto y a alguien del publico. En concreto las
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cuestiones que planteo a los musicos en esta encuesta son:

e Te has divertido con la interpretacion de las ensaladas? Valoramelo en
una escala del 1 al 10.

» (Estés satisfecho con el resultado musical del conjunto? Expresa el nivel
de satisfaccion en una escala del 1 al 10.

¢ ;Qué tres singularidades destacarias de esta version de las ensaladas?

* Dime dos cosas crees que se podrian mejorar: 1) en cuanto a la parte
musical; 2) respecto a la parte de disposicion espacial o escénica.

* Dime alguna cosa que cambiarias para mejorar el proximo concierto que

ofreceremos en Praga.
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Las preguntas que realizo a algunos asistentes al concierto son:

* Dime tres cosas que te haya transmitido este repertorio en directo.

I Como comenté al inicio de este trabajo no pretendo con esta herramienta metodologica realizar
un estudio estadistico sobre las opiniones de una poblacion definida, no es objeto de esta tesis ni
cuento para ello con los recursos suficientes (hay que pensar que en el momento de realizar la
encuesta acabaré de ofrecer un concierto y tendré que hacerla yo mismo entre musicos y
asistentes). Recurrir a la encuesta, en este momento de la tesis, me sirve para pasar de una
herramienta cualitativa (la entrevista) a una herramienta cuantitativa que espero me permita
obtener resultados validos para un analisis comparativo. Las opiniones recogidas se realizaran al
azar entre algunas de las personas asistentes al concierto y los musicos a los que pueda tener
acceso, de los cuales detallaré en cada respuesta si son hombre o mujer, musicos, melémanos o
aficionados, edad, etc. Las encuestas las grabo en video y todas ellas se pueden ver en el
respositorio politube http://politube.upv.es/memberprofile.php?uid=29867 En el anexo 11 se
presenta un resumen audiovisual y en este trabajo un resumen escrito de las respuestas.

*12 E] audiovisual de las encuestas se puede ver en http:/politube.upv.es/play.php?vid=51503 (A1)
http://politube.upv.es/play.php?vid=51504 (A2) y en el sitio web de politube
http://politube.upv.es/play.php?vid=51505 (A3).
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* (Has tenido la sensacion de que los musicos y el publico se han divertido?
Entre el 1 y el 10 qué nota tendrian los musicos y el publico al respecto.

* (Qué nivel de excelencia ves en la interpretacion de este repertorio?
Valorar del 1 al 10.

* Valoradel 1 al 10: 1) La disposicion y actitud de los cantantes: 2) idem de
los instrumentistas; 3) el entorno donde se ha realizado el concierto.

* (Con qué te quedarias después de haber asistido a la actuacién, con el

resultado visual o sonoro?

Autocritica y resultados de las encuestas posconcierto

La primera autocritica es sobre la propia encuesta (mejor diria ahora
entrevista breve con cuestionario cerrado). No me veo con tiempo ni
disponibilidad para poder realizarlas entre el publico asistente, no me es posible
acabar el concierto, bajar al patio de butacas y realizarla. Ademadas estoy
presintiendo que los musicos me huyen cuando me ven con la camara y prefiero
no abusar de ellos, mas aun en estos momentos tan delicados del proceso de

montaje y recreacion del repertorio.

De los resultados de esta experiencia deduzco varias cosas. Lo que ha
transmitido esta musica en directo al publico, siempre segin los encuestados, es
frescura, entretenimiento, diversion, alegria, intensidad y sorpresa “con
desconcierto” debido al desconocimiento del repertorio por parte del publico (se
critic6 que no figurasen los textos de las obras en el programa de mano). El
publico percibe la diversion de los musicos y les contagia, se veia la sonrisa en el
patio de butacas. El repertorio se entiende como complicado y la interpretacion se
valora como muy buena, aunque la acustica les parecio seca. Tanto lo visual como
lo sonoro gustd y algunos prefieren el oido a la vista, otros al revés y, para Paco

Checa, lo mas interesante era la sinergia que se producia entre ambos. Las

calificaciones han sido de notable alto en general.

Comentaba la asistente 2 que le habia parecido muy curioso el resultado
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vocal del concierto. Es un repertorio en el que las voces mas graves (tenor y
baritono) han sido mas atractivas para el publico. Los solos que han ofrecido, la
espontaneidad y naturalidad de sus interpretaciones ha sido agradecida y ha
generado mas confianza en los propios intérpretes. Por el contrario, las dos voces
agudas no han tenido el impacto que suelen generar en otros conciertos.
Normalmente son esas voces las que mas atrapan al oyente, ya sea por la tesitura o
por la singularidad del timbre de cada una de ellas (soprano y contratenor). Puede
que el cansancio manifiesto por ellos influyese en el resultado. Creo que también
ellos han sido desconocedores de su rol y su potencial, y tal vez se han visto
sorprendidos por los resultados en el concierto (tenia que haberlo previsto de

alguna manera).

Tengo que ayudarles a situarse en escena, tanto en lo musical como en lo
teatral. Ya estuve hablando con Pilar Esteban y comentando cudl era su papel en
este repertorio. Después del concierto hablamos sobre su singularidad y de que
ella tendria que estar alejada del grupo masculino en el sentido de que no deberia
tomar parte de las trullas, jolgorios, cantos de negro y disparates que mas bien
atafien a otros personajes de las ensaladas. Me gustaria que ella estuviese ajena a
ese mundo y buscase mas un contraste a esas actitudes. Por ejemplo en La Trulla
al final canta como si lo hiciese la Virgen Maria y es necesario que ella asuma ese
rol, siempre mas divina que humana, que para personajes terrenales ya tenemos al
tenor y al baritono. Otro caso es el del contratenor, pero prefiero esperar a que
esté bien vocalmente para emitir al respecto un juicio o tomar cartas en el asunto.

Aunque no esta de menos que le siga de cerca para el concierto de Praga.

Para Ignasi Jorda, http:/politube.upv.es/play.php?vid=51506 (M2) y Pau Ballester

http://politube.upv.es/play.php?vid=51508 (M1), las ensaladas interpretadas en Alcala

han sido diversion, posibilidades teatrales y contacto con el ptblico. Los musicos
lo han pasado bien durante el concierto y, a pesar de que es complejo
interpretarlas, ha sido un buen comienzo. Tal vez se puede hacer algo mas de
teatro y para mejorar todos opinan que necesitan mas seguridad, precision y

confianza. Para Juanma Rubio, http:/politube.upv.es/play.php?vid=51507 (M3), el
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repertorio es denso y complejo y transmite mucha informacion al publico. El

firmaba esta version y solo le faltaria entrenarlo mas, tocarlo mas veces.

Respecto al orden de las obras tengo que ser critico conmigo mismo. Tenia
que haber previsto que la duraciéon de 75 minutos con este repertorio es excesiva
sin una pausa. La pérdida de concentracion en la ultima obra pudo venir por esta
causa. He tomado la decision de hacer descanso en los proximos conciertos y de
modificar el orden de las dos ultimas ensaladas. Entonces quedara de la siguiente
manera: en la primera parte La Justa 'y La Viuda 'y en la segunda La Trulla 'y La

Negrina.

Respecto a mi actitud personal, una vez observados los videos de ensayos
y conciertos, me veo concentrado y pendiente de todos los musicos asi como de
mis intervenciones musicales. Me he observado grabado en ensayos, durante el
concierto, en entrevistas y encuestas. Pregunto a algin amigo con confianza coémo
perciben el resto de musicos mis sugerencias, mis tiempos de ensayo o mis
exigencias. Me preocupan las percepciones y sensaciones que tengan los musicos,
no estoy ajeno a ellas. En las grabaciones me he visto pendiente de todos, mirando
y agradeciendo a cada uno de ellos su interpretacion o complicidad. Tal vez como
critica tendria que relajarme mas y confiar en un resultado que ya tengo que dejar

que fluya sin mi exhaustivo control.

El concierto que ofrecimos, visto después de unos dias, nunca lo podré
valorar como el publico. Las sensaciones mias son de analisis de gestos, de
afinaciones, de ritmos, de precision. Ahora s6lo pienso en repasar cada entrada y
cada movimiento para que el proximo ensayo en Praga sea breve y efectivo.
Tendré que decir pocas cosas pero que motiven y mejoren el resultado del
concierto de Alcald. Les mandaré la grabacion de este concierto a cada musico
para que cada uno se observe y tome confianza. Sé que cada uno se observara a si
mismo para mejorar su aportacion al conjunto. Mi mision es el conjunto, ver

cémo y qué aporta cada musico para el resultado final.
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El sistema de trabajo en ensayos ha sido el habitual y necesario para
montar un programa de este formato. El cansancio hizo mella y se llegd muy justo
al concierto. Pero se llegd y bien. Me encuentro satisfecho por haber podido
realizar este dificil estreno, y ahora preciso descansar unos dias y retomar energias
para Praga y Peiiiscola. Desvincularme durante un tiempo de esta musica me
ayudard a verla desde la distancia y me provocara nuevas sensaciones que seguro

aprovecharé para mejorar lo artistico y lo humano de esta experiencia.

Viaje a Praga, prueba acustica y concierto

El 24 de julio salimos algunos musicos desde Valencia y otros, de
Barcelona y Sevilla. En el trayecto, via Zurich, escucho algunas versiones de las
ensaladas y la grabaciéon de Alcald. ;Y ahora qué? Me planteo dos retos: el
primero, el concierto que daré mafiana en Praga y el segundo, incorporar a mas,
musicos en el proyecto para el concierto de Pefiscola. Para el concierto de

mafiana pretendo dejar espacios y tiempo, no agobiar, no exigir demasiado.

Durante el trayecto hablamos mucho entre nosotros, los musicos, pero
nunca sale a la conversacion el programa de las ensaladas, parece que cada uno ha
escuchado la grabacion que les mandé y sabe muy bien ya donde corregir y como
actuar desde una perspectiva de exigencia individual. Me interesa que asi sea. El
grupo ya estd formado, s6lo requiero de la precision de cada uno y la confianza
necesaria para que el resultado final sea mejor. Pretendo que se disfrute la musica
y no ser demasiado exigente porque tampoco disponemos de mucho tiempo y el
ensayo serd el mismo dia del concierto y nos puede suceder que el cansancio

acumulado por el viaje merme energias y concentracion.

Sexto ensayo: 25 de junio de 2011 y segundo concierto

Estamos ensayando en la Galeria Rudolf del Castillo de Praga,

http://politube.upv.es/play.php?vid=51502 (E6). Un sitio precioso con capacidad para mas

de 400 personas (nos han dicho que esta todo vendido). A las 10’30 me recogen
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del hotel Constance para hacerme una entrevista en directo para la television
checa. A las 11°30 comenzamos el ensayo que dura hasta las 15 horas. Las voces
estan bien, la musica se recuerda, a Pilar la veo mucho més motivada y segura y a
Pepe Hernandez repasando y concentrado. Me aparecen algunas dudas sobre
repeticiones e instrumentacion y observo de inmediato el nerviosismo entre los
musicos, mejor no tocar nada, cualquier cambio genera estrés y tampoco creo que

aporte nada novedoso a la versién que presentamos en Alcala.

La actstica no es la idoénea pero no estd mal: nos permitird experimentar
en otro espacio. Desde luego la estética visual es impresionante, el ala norte del
Nuevo Castillo de Praga representa la cumbre del disefio interior del castillo
durante el reinado del rey Rudolf II. Alli empezamos a tocar a las 19°30 y
acabamos sobre las 22 horas, con un largo descanso de 30 minutos. La primera
parte fue casi perfecta y, si no hubiese sido por esa pausa tan larga, que nos sumié
en la desconcentracion, la segunda parte hubiese sido igual. Bajamos un poco el

ritmo y no pudimos mantener la atencién que pusimos al principio del concierto.

Creo que son sensaciones que tenemos los musicos pero de seguro que se
transmiten al publico. Aun asi acabar con La Negrina fue un acierto. Nos
preguntabamos entre los musicos como se aceptaria el repertorio en el extranjero
y vemos ahora que la musica no tiene fronteras, no es un topico sino una realidad.
Gracias a la casi perfecta organizacion del evento y la presentacion de las obras en
checo (traducidas incluso las letras de las ensaladas), el repertorio se comprendio,

desde el primer momento y el publico se volcd con nuestra interpretacion.

Musica desconocida para un publico exigente y consegui todo lo que me
habia propuesto: la espontaneidad, la comunicacion, divertirnos y disfrutar todos
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con esta musica.

*13 Tanto los programas de concierto, las fotografias y demas documentacion se puede consultar en

los respectivos anexos. La grabacion del concierto de Praga se puede ver en
http://politube.upv.es/play.php?vid=51548 (C2).

214



EL TERCER CONCIERTO

Ya de vuelta de Praga me surgen problemas con algin musico para el
tercer concierto de estas ensaladas. La chirimia que venia de Alemania se ha
lesionado y tengo que tomar decisiones respecto a su sustitucion. Opto por hacer
un grupo con tres sacabuches y cornetto y buscar asi una sonoridad més oscura
que la que obtendria con un bajon u otra chirimia. Siempre hay que positivizar las
circunstancias y aprovecharlas sobre todo porque, con tanta gente, tener un
imprevisto es habitual. Me preguntaban los musicos para qué ahora incorporar
mas instrumentos al proyecto. Me decian que ahora que estd todo montado seria
mejor no tocar nada y ofrecer el concierto de Pefiscola con esta version mas

reducida.

En este momento tengo que estar convencido de lo que realmente pretendo
y es que mi ideal de version es la que presentaré ahora, la que voy a empezar a
montar. Esa serd la version que quiero llevar al disco y por ella he preparado todo
este proceso. Entiendo que para los musicos sea un esfuerzo afiadido pero espero

que el resultado merezca la pena.

Se incorporan mas instrumentos

Una corneta (cornetto) y tres sacabuches junto a dos violas da gamba y
una vihuela. En total son siete musicos mas que se afiaden a los 5 instrumentos
que habiamos participado en Alcald y Praga. He pensado mucho sobre cémo
incorporarlos para que la instrumentacion aporte sonoridades nuevas, volumen,
dindmica y color, sin tapar las voces. Es un trabajo delicado en el que influye
mucho la disposicion espacial de los musicos. En ese sentido tengo que
experimentar durante los ensayos y sobre todo en la prueba acustica del concierto

en el patio del castillo del papa Luna.

En principio lo que me interesa es que los siete nuevos musicos se suban,

sin tropezar, a un tren que ya estd en marcha, sobre todo lo que intento es que su
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incorporacion no genere mas trabajo a los cantantes y a los otros musicos, por lo
que la planificaciéon que he hecho de ensayos e instrumentacion es meticulosa.
Todos deben saber qué, como y cudndo tocar. Son cinco sesiones de trabajo
repartidas en tres dias. La primera sesion es para los musicos que se incorporan
solo conmigo. La segunda sesion (parte matinal del octavo ensayo) se hara con
todos los instrumentistas. Las otras tres sesiones ya con los cantantes. Espero
tener tiempo, celeridad y paciencia para que todos nos podamos seguir divirtiendo

con las ensaladas.

Septimo ensayo: 31 de julio de 2011

Llega el dia del primer ensayo con los nuevos instrumentistas.”'* Estamos
en Valencia, de nuevo en el Colegio Mayor Luis Vives. He llegado estresado al
ensayo por un percance que tuve con el coche y que me hizo retrasar el mismo a
las 17 horas. La actitud y predisposicion que manifestaron los musicos ante el
arduo trabajo que nos esperaba me hizo integrarme plenamente en el ensayo y
aprovechar cada minuto del mismo hasta casi las 22 horas. El trabajo previo que
habia realizado de preparacion de las partituras y de instrumentacion me facilité la
claridad de ideas y la efectividad a la hora de integrarles en la version musical que

ya tenia en mi mente.

No tengo ninguna duda de que la incorporacion de estos nuevos
instrumentos enriquece el repertorio, a pesar de que algunos de los musicos que ya
lo habian tocado se sentian reacios a tener que volver a ensayar de nuevo. Mi
experiencia si que fue determinante en ese sentido y asi lo manifestaré en las
conclusiones a este trabajo. La confianza en mi mismo me ha hecho ser inflexible
ante cualquier sugerencia al respecto, sabedor de que el resultado que yo pretendia
con las ensaladas pasaba por esa riqueza de instrumentacion, pensando
especialmente en la version discografica que voy a ofrecer de ellas. Para aportar
algo novedoso tenia que apostar por esa diversidad instrumental, muy a pesar del

trabajo y esfuerzo que represente a los musicos.

214 Fragmentos de estos ensayos para Peiiiscola y de la prueba actstica en el Castillo del Papa

Luna se pueden ver en http://politube.upv.es/play.php?vid=51581 (E789/10).
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Volvemos a los ensayos

Octavo ensayo. 1 de agosto de 2011

Estamos todos los musicos menos los cantantes y Juan Manuel Rubio. Nos
resulta dificil ensayar sin las referencias vocales y sin la percusion de Pau
Ballester, que se retrasa en su llegada. En esos momentos tengo que improvisar y
cambiar la estrategia de ensayo que tenia planteada. Hacer que los musicos no se
aburran, dedicarles momentos a cada uno, tanto en lo musical como en lo
personal, y mantener el ritmo de ensayo fluido es importante para que no baje la
adrenalina y la necesaria atencion por parte de los intérpretes. Después de comer,
se incorporan las voces y todo empieza a ser mas comprensible para los nuevos
musicos que se han sumado al proyecto. El repertorio se enriquece en matices,
dindmica, texturas y colores. La aportacion de la vihuela, las violas, el cornetto y
los sacabuches suma interés y diversidad a la version. Me estoy sintiendo a gusto

y con deseos de ver el resultado final en el concierto de Peiiscola.

Noveno ensayo: 2 de agosto de 2011

Llegamos al tltimo dia de ensayos antes de viajar de nuevo. Comenzamos
a las 11’30 horas. Todos comentan lo maravilloso de esta musica y nos
adentramos de pleno en versiones que nos contagian y motivan. Las glosas de la
flauta compiten con las del cornetto, la vihuela y la guitarra son ya rivales, como
la musica de “guitarrillas” de Milan ante la delicada musica de Flecha. Cada
musico comenta sus sensaciones y llega la hora del pase general. Nos divertimos.
Me gusta acabar asi un ensayo general aunque soy consciente de que las
circunstancias externas pueden condicionar mucho la interpretacion en directo de
cualquier repertorio. Conozco el escenario de Peiiiscola y sé que es una plaza
dificil. Pero el trabajo por nuestra parte estd hecho, solo nos falta la prueba

acustica en el lugar de concierto. A nivel personal me siento muy satisfecho. Los
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musicos estan integrados y responden a mis indicaciones, estan atentos,

ilusionados y dan todo de si. Es la consecuencia de todo un trabajo de meses.

A titulo personal mi mayor temor es tener que tocar y dirigir al mismo
tiempo. Me resultaba mas fécil tocar en las versiones mas reducidas donde me
sentia mas intérprete y podia confiar mas en la iniciativa de cada musico. En esta
version con tantos instrumentos tengo que asumir el rol de director y mirar y dar
indicaciones aunque sacrifique parte de mi faceta de intérprete. Soy consciente de
ello y la experiencia me dice que es mas importante y efectivo que coordine una
interpretacion conjunta, aunque deje yo de tocar en algunos pasajes. Me guardo
mis momentos a solo con la viola, pensados para aquellas situaciones donde sé
que puedo tocar sin dirigir. En los fragmentos de conjunto prefiero sacrificar el

tocar ante una correcta direccion del grupo.

Al acabar el ensayo general hice cuatro entrevistas a los musicos que se
habian incorporado. Improviso en este sentido porque la verdad no sabia con qué
tiempo ni predisposicion iba a contar. Fue pensado y hecho. Acabé el ensayo y les
pedi a algunos instrumentistas si les importaba que les hiciese unas preguntas. Las
preguntas eran sobre lo que les habia parecido el repertorio y sobre la version de
Capella de Ministrers del mismo. Estas fueron sus opiniones (después del ensayo

general del 2 de agosto de 2011):*"

A Juan Carlos de Mulder (vihuela) este repertorio le parece una maravilla,

http://politube.upv.es/play.php?vid=51513 (ET13), dentro de la musica espanola es de lo

maximo en el Renacimiento. Flecha es mucho mas intelectual, con mas oficio y
mas formado. Cérceres es mas popular, va a enganchar mucho con el publico.
Dice que la version de Capella de Ministrers tiene muy bien pensada la

instrumentacion y saca el maximo partido de los ritmos.

William Dongois (cornetto), http:/politube.upv.es/play.php?vid=51512 (ET10), es

el Unico extranjero que participa en el proyecto y dice no tocar mucho este

1% Las entrevistas completas se pueden ver en politube (en los vinculos referenciados) y un

resumen de las mismas en el anexo 11 adjunto a esta tesis.
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repertorio. Es para ¢l musica sencilla, con una linea melddica agradable y sobre
ella un simple contrapunto. La version de Capella dice que estd en la linea de
otros intérpretes como Jordi Savall, que combina vientos con cuerdas, necesario
para reinterpretar esta musica en nuestros dias. La encuentra como una musica
proxima a otros compositores contemporaneos de la época a los que dice que

Flecha debid conocer, cité como ejemplo a Clément Janequin.

Elies Hernandis (sacabuche), http:/politube.upv.es/play.php?vid=51511 (ET12), se

ha incorporado ahora al proyecto junto con los otros musicos entrevistados. Dice
que habia tocado fragmentos de este repertorio extraordinario, que es como un
guion y hoja de ruta a seguir de la musica del Renacimiento. El repertorio, a partir
de lo escrito, sugiere mucho. En estos trabajos en grupos de musica antigua tiene
una percepcion diferente, con mas relacion con cantantes y el director y dice

convertirse mas en intérprete que en ejecutante de un repertorio.

Lixsania Fernandez (viola da gamba), http://politube.upv.es/play.php?vid=51514

(ET11), llevaba tiempo queriendo interpretar este repertorio, apasionada de la
musica espafiola del Renacimiento ve un trabajo interesante, teatral, técnicamente
exigente para la viola da gamba, que al publico le va a encantar y con una vision
de algunos fragmentos que le recuerdan a danzas de musica afrocubana
(refiriéndose al fragmento final de La Negrina). En el momento que se pone a
trabajar se olvida del reloj, se aprende mucho con el trabajo que se hace, esta
musica necesita situar cada pedazo de musica en su sitio, son pequefias pinceladas

que tienen que dejar todo claro.

Con el cansancio acumulado dejo los ensayos esperando al nuevo
escenario en el castillo del papa Luna. Los musicos que se acaban de integrar al
proyecto lo han hecho de manera gradual pero intensa y ya siento que forman
parte del mismo. Su implicacién y disponibilidad se agradece y tal vez sea
consecuencia de que son observadores de un producto ya casi acabado del cual no

quieren de dejar de ser participes.
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Otro escenario: Peiiiscola

Deécimo ensayo (prueba acustica): 3 de agosto de 2011 y concierto

Hacemos la prueba actistica y como ya me conozco el espacio donde se
realizara el concierto lo que pretendo es ser eficaz en la disposicion de los
musicos, la iluminacién y el movimiento escénico. Nos lo pasamos bien en el
ensayo. Tenemos a la television y la radio tomando declaraciones, y acabamos
con el tiempo suficiente para iniciar esta tercera aventura musical ya con todos los
instrumentos. Desde mi punto de vista, las novedades que se afiaden a las
anteriores versiones son mayor confianza y soltura entre los cantantes y una paleta
de colores mas rica, dinamica y diversidad instrumental. Creo que se pierde un
poco de espontaneidad por lo que debo tomar las riendas del conjunto y ser eje de
miradas de musicos y referente de entradas, intervenciones “a solo” e indicaciones

musicales.

Me hubiese gustado haber obtenido las percepciones del publico y
grabarlas, pero me resulté imposible. Siendo parte del experimento no pude coger
la camara y hacer entrevistas, pero los comentarios y las conversaciones las
intento reflejar ahora por escrito. La opinién generalizada del publico fue muy
satisfactoria. La lastima es que no se incluyesen los textos de las obras en el
programa de mano, ni tan siquiera una explicaciéon de las mismas, lo que me
motivo a hablar y explicarlas durante el concierto. El concierto se puede ver en el

repositorio de politube http://politube.upv.es/play.php?vid=51549 (C3a 1 parte) ¥y

http://politube.upv.es/play.php?vid=51550 (C3b segunda parte).

Hoy hemos alcanzado un nivel artistico muy alto con la interpretacion de
este repertorio y con la puesta en escena del mismo. Se generaba diversion, se
mostraba virtuosismo y el concierto fue muy dindmico. Gustd tanto la parte
musical como la puesta en escena. Algunos comentarios manifestaban que la
delicadeza de la parte escénica devenia mas interesante en cuanto las iniciativas
de los cantantes eran esporddicas y con parte de timidez. Esa naturalidad generaba

interés por unos gestos inocentes pero efectivos. El baile de la pavana o el final de
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La Negrina conectaron con el publico. En el bis, Lixsania bailé junto con Juan
Manuel Rubio. Fue un final apoteosico, distinto, controlado desde la motivacion
que generod la diversion que pretendiamos con este repertorio. La musica siempre
nos sorprende a todos. El poder que ejerce sobre nosotros es incontrolable. Lo
unico que hice fue generar sinergias, poner la musica y a los intérpretes sobre los
adecuados caminos para que, a partir de ahi, todos generasen una nueva

experiencia.

Antonio Gascd publicod en el periddico Levante el 5 de agosto los
siguientes comentarios al concierto: “la actuacion se sald6 con rotundo éxito,
manifiesto en las ovaciones del publico que acogi6 el espiritu ingenioso, jovial y
por supuesto la musicalidad extrema”. Alabd también a los cuatro solistas vocales

) . - )

y su vis escénica que “llegd al culmen en la danza negra final con aliento
antillano”. Apostilldo que “la musica transmigra las épocas, sobre todo cuando los

intérpretes tienen una calidad tan grande como su complicidad”.*'®

Mis percepciones en los ensayos de estos dias han sido que era consciente
de que estaba motivando algo distinto a lo que hago habitualmente. No solo la
experiencia me ha ayudado a tener el control continuo durante el proceso. El
hecho de tener que hacer esta tesis me ha incitado a la continua reflexion. Mi
continuo analisis, la busqueda de opciones, mi implicacion personal contagiada a
los musicos y la realizacion de este trabajo seguro que ha influido en el resultado

artistico final (para bien o para mal pero lo ha hecho).

Personalmente, estoy satisfecho aunque aun deseo el escenario ideal para
este repertorio en donde podamos disfrutar con el sonido y la puesta en escena sin
tener tantas preocupaciones por cuestiones técnicas (sufrimos mucho con las
partituras y la afinacion tocando al aire libre y con viento en Peiiiscola, y las salas
de Praga y Alcald tenian actsticas demasiado secas). Espero que algin dia

podamos ofrecer este repertorio en un espacio idoneo.

*18 La critica al concierto se adjunta en anexo 9 a este trabajo.
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CONGRESO Y CONCIERTO DE NAVIDAD

En mi diario de campo escribia, mientras sobrevolaba Corcega con destino
a Bolzano, sobre mis intenciones de reposar el trabajo durante el periodo estival.
Asi fue. Me dediqué entonces a la preparacion de mi lectura de trabajo de fin de
master, a la ordenacion de ideas y presentacion formal del mismo, ya que tenia
que leerlo en el mes de septiembre. Me planteaba a partir de ese momento
dedicarme a pasar este escaldbn académico y concentrarme en el seminario
interdisciplinar que se iba a celebrar en el mes de octubre en Valencia®'’ y en el
que participaria leyendo una ponencia sobre mi trabajo. Dos escenarios bien

distintos a los que hasta ahora me habia encontrado con las ensaladas.

Cual fue mi sorpresa cuando Maricarmen Gomez me invitd a presentarlo
también en el marco del Master en Musicologia de la Universitat Autonoma de
Barcelona. No podia menos que agradecer las oportunidades que se me brindaban
para poderlo exponer, primero ante la comunidad académica, segundo ante el
heterogéneo publico que suele asistir a los actos que se organizan desde el
Festival Musica, Historia y Arte en la Universitat de Valéncia y tercero ante los

estudiantes de musicologia de la Universitat Autonoma de Barcelona.

Consciente de que todo ello iba a influir en el enfoque de mi trabajo y en
el desarrollo de esta tesis no dejé de tomar notas, grabar y registrar todo lo que en
estos acontecimientos sucedia. A continuaciéon narro y detallo mi vivencias,

sensaciones, percepciones y reflexiones en torno a estos acontecimientos.
218 . . . 219
Lectura del TFM™" y primeras conclusiones parciales
Sucedi6 un 28 de septiembre de 2011. Con el titulo “Niveles de coherencia

musical entre la experiencia y la nueva propuesta interpretativa: autoetnografia

artistica del proceso de montaje y primeros conciertos de mi version de las

217
218

Informacion sobre el mismo se puede encontrar en el apartado correspondiente de este capitulo.
Trabajo fin de master.

% La lectura del TFM se puede ver en http://politube.upv.es/play.php?vid=51355 (TFM).
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ensaladas de Mateo Flecha (La Justa y La Viuda) y de Bartolomé Carceres (La
Trulla y La Negrina” expuse durante veinte minutos mi trabajo ante el tribunal,

obteniendo de ellos una calificacion excelente.

Propuse la exposicion de manera ordenada y meticulosa, empezando por
explicar los motivos que me llevaron a realizar ese trabajo de investigacion. Como
registré esa experiencia recurriendo a métodos etnograficos, qué pretendia y como

lo iba a realizar.

Pero, ;qué conclusiones saco de la lectura de mi trabajo fin de master
aprovechables para esta tesis? En primer lugar comprobar que mi actitud y
seguridad con la exposicion oral de mi trabajo fue coherente y gratificante. En
segundo lugar, darme cuenta de las lagunas que aun tenia toda la investigacion, en

concreto en las siguientes cuestiones autocriticas:

Primera. Respecto a la técnica audiovisual. Las unicas matizaciones que
me hizo el tribunal fueron respecto a la calidad de las grabaciones. Agradeci su
propuesta y me puse inmediatamente a trabajar para poder obtener resultados
satisfactorios con las mismas. Se podrd observar en esta tesis mi implicacion en
cuanto a los procesos audiovisuales y la importancia que se les da a los mismos

tanto en cuanto a su calidad como a su contenido.

Segunda. Respecto al propio esqueleto de la investigacion. Ya era
consciente de que el trabajo que presentaba tenia algunos problemas. Me explico.
La investigacion se basaba en una experiencia sin haber investigado nunca sobre
la misma: solo lo hice sobre mi practica en cuanto a interpretacion de un
repertorio pero no tenia punto de comparacion. Asi pues, era necesario abrir las
puertas a esta tesis doctoral desde la ampliacion de ese trabajo en cuanto a realizar
una investigacion sobre mi experiencia y, al mismo tiempo, sobre la nueva
propuesta interpretativa que llevo a término. So6lo asi estableceria items
comparables entre lo que hago y lo que hice en pro de identificar mi estilo de

trabajo.
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¢ Que conclusiones saqué en ese trabajo de investigacion (TFM)?

Para realizar esas conclusiones no pude menos que referirme a las palabras
con las que José-Miguel Lorenzo preludia el homonimo apartado de su tesis
doctoral (Lorenzo, 2004: 761): “Las conclusiones han de ser una parte mas,
creativa e innovadora, del proceso de reflexion, que aporten nuevas cuestiones o
planteamientos que por su propia naturaleza no se contextualizan en otro lugar”.
Por ello presenté una reflexion sobre el pasado, el presente y el futuro de mi
trabajo, un ejercicio de autoevaluacion que me permitiese mejorar en este proceso
continuo de investigacion que es la propia vida de cada ser humano, un momento
para meditar sobre lo que estoy haciendo y plantearme cuestiones que me
permitan avanzar en esta linea de investigacion. Desde las preguntas promuevo la
reflexion y las oportunas conclusiones. Si el argumento fue valido entonces las
premisas (lo conocido) me llevaran por el raciocinio a la conclusion (lo

desconocido, lo nuevo), aunque esa conclusion acabe siendo otra nueva pregunta.

Referente a la preparacion del repertorio musical a interpretar que promovi
en mi trabajo de fin de master y la narracion del proceso de creacion, he de decir
que nunca antes hice un trabajo similar. ;Como ha influido en el proceso artistico
de las ensaladas la realizacion de esa investigacion? ;Seria posible comparar lo
que he hecho ahora con otros procesos del pasado o del futuro? La sensacioén que
he tenido ya durante el proceso de las entrevistas es que los musicos percibian
algo distinto de lo que era habitual en la preparacion de otros programas de
concierto. Jos¢ Hernandez-Pastor, cantante, incluso me dijo durante su entrevista
que me veia diferente, que sentia que se estaba tramando algo distinto; el hecho de
llamarles para realizar la entrevista y hablar durante méas de media hora con cada
uno de ellos antes del primer ensayo ya marcé una diferencia. Evidentemente el
proceso de creacion se ha visto “contaminado” por el andlisis que supuso realizar

el TFM.

Comparar con similares proyectos pasados es dificil. So6lo seria viable una

comparacion con el mismo proceso creativo sin efectuar el analisis del mismo,
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accion realmente imposible de llevar a cabo.”*® Creo que incluso una comparacion
con otro proceso futuro no permitiria evaluar si las influencias del estudio
benefician o perjudican el resultado artistico. Lo unico cierto es que lo
condicionan, tanto a nivel musical como humano. En este aspecto, el de las
interrelaciones personales, si que puedo afirmar que se han visto mejoradas.
Dedicar tiempo a cada uno de los musicos a titulo personal, hablar con ellos,
escucharles y preguntarles, ha generado una sensacion de complicidad que antes
no tenia con los musicos. En este sentido soy categorico con la afirmacion de que
el TFM sirvi6 para mejorar las relaciones humanas entre los actores de ese

proceso creativo.

(La calidad artistica ha mejorado? No lo sé. No tengo referente posible
para comparar, pero seguro que el resultado no hubiese sido el que es sin haber
realizado ese trabajo de investigacion y esta tesis. Para valorar el resultado
artistico tendria que establecer unos criterios que me permitiesen su evaluacion,
tanto a nivel de satisfaccion personal como colectiva. Entrar en estas valoraciones
excedia el objeto de ese trabajo por lo que conllevaria de ejercicio estadistico y
comparativo. Si por el contrario la valoracion de los resultados tienen una relacion
estrecha con la implicaciéon individual de cada actor participante en el proyecto y
la relacion humana y profesional con el resto, puedo pensar que todas las acciones
que he realizado con esa investigacion han beneficiado la interpretacion de las

ensaladas.

La implicacion individual de cada musico se ha visto incrementada solo
por el hecho de saber cada musico que yo estaba realizando un trabajo al respecto.
Anticiparles cuestiones musicales, entrevistarles, contarles lo que pretendia y lo
que estaba haciendo les ha hecho participes e involucrado mas de lo normal en un
proceso creativo al que habitualmente suelen incorporarse pocos dias antes del
primer concierto. He presentido curiosidad entre los musicos. Se preguntaban

entre ellos qué estaba haciendo y por qué lo hacia y esa complicidad también hace

% Sobre esta reflexion es importante matizar que la comparacion sélo sera posible si se hace
elaborando diferentes items que la permitan, unos desde la experiencia y otros desde la propia
préctica interpretativa.
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grupo humano, conjunto musical. Al final las miradas en el escenario se han
impregnado de mayor complicidad y la iniciativa de cada musico se vio
manifiesta en los conciertos. Baste s6lo observar la actitud de ellos en el concierto
de Peiiiscola donde se gesticuld, se representd e incluso se baildé mas de lo

ensayado.

En la introduccion del TFM me preguntaba: ;cémo influye mi experiencia
en un nuevo proceso de creacidn y qué herramientas utilizo para registrarla y
narrarla? Durante las entrevistas que realicé muchos musicos decian recurrir a la
experiencia para afrontar un nuevo trabajo como el de las ensaladas. Llevar casi
25 afios trabajando en un repertorio similar parece que nos da unas garantias de
como afrontarlo. Sin embargo me cuestiono que solo de la experiencia pueda
generarse una base solida para abarcar un nuevo proceso creativo. La experiencia
debe servir sobre todo como fundamento del anélisis ante una nueva propuesta y
ella ha sido la que me ha provocado realizar el necesario TFM. Ser coherente con
mi profesion y mi evolucion artistica me ha llevado a preguntarme todo lo que me
pregunto en esta tesis, a la curiosidad, a la lectura, a la investigacion, al analisis y

a la innovacion.

No es poco el esfuerzo que se realiza para poder avanzar en ese sentido y a
veces las herramientas son o no las adecuadas. El diario de campo me ha servido
en un proceso inicial del trabajo y he ido abandonandolo conforme se acercaban
los ensayos. A partir de ese momento utilizar la grabacioén ha sido fundamental.
Desde ella he realizado los resimenes de las entrevistas, las he visto varias veces
e intentado resumir de manera objetiva. La grabacion en video de ensayos,
entrevistas y conciertos (documentos audiovisuales artisticos utilizados al modo
etnografico) han sido las herramientas que al final he hecho servir con mayor

agilidad y veracidad.
Siempre he sido consciente de que cualquiera podria ver la entrevista

completa y generar sus propias conclusiones, seguramente distintas de las que yo

manifiesto ahora por escrito. Pienso que este condicionante enriquece el propio
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trabajo que se presenta ya que genera una vision en tercena persona de la propia
accion artistica. Aunque la narracion sea toda en primera persona, desde la pluma
de quién la relata, el lector puede analizar cada acciéon como observador de la
misma, ya que se le ofrece casi todo el material objeto de ser investigado, incluso

al mismo investigador investigando.

Entrevistar siendo el director de un grupo condiciona y mi personalidad y
circunstancia influye en las respuestas de las entrevistas. He visto sinceridad, por
lo general, pero también la consciencia de que todos sabian quién era el que les
estaba preguntando; y es que es inevitable que un musico olvide mi condicion de
director cuando se relaciona conmigo. Creo que no puedo separarme de mi rol
como director en una faceta mas humana de interrelacion con los musicos y que
ellos tampoco olvidan que yo soy el que en un momento determinado tomo las
riendas profesionales de una accion musical. Durante las entrevistas se recurria al
conocimiento que tienen los musicos de mis pretensiones musicales y con ello
intentaban argumentar un nivel de complicidad mas all4 del propio generado por

la amistad que me pueda unir a ellos.

Tuve la sensaciéon de que s6lo conocen de mi el rol que asumo como
director de un grupo musical y temo que me ofrezcan sélo lo que dicen conocer
que espero. En un proceso futuro de investigacion postdoctoral pretendo plantear
esta circunstancia como elemento de andlisis ya que, desde mis pretensiones, es
mas interesante la propuesta innovadora que ellos me pueden sugerir en
momentos determinados que la aceptacion de una relacion que parte de la
manifestacion del conocimiento previo de lo que el otro desea a nivel profesional.
En ese sentido, y para los dias de grabacion del disco, seria interesante incorporar
una nueva herramienta: la realizacion de preguntas y un audiovisual por una

tercera persona.
(Es bueno el modelo por el que opto en los ensayos de la obra? Aqui si

que la experiencia me determina la manera de ensayar. No he pretendido un

replanteamiento de los modelos de trabajo y de ensayo y no sé si seria capaz de
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realizar cambios en pro de una mejor interrelacion humana, por ejemplo. Creo que
hay un limite entre las relaciones profesionales y humanas y la rutina y la manera
de ensayar esta bien determinado cudl es. No creo conveniente modificar habitos
al respecto porque los que hay ahora funcionan. Sin embargo, fuera de ese
espacio, entre pasillos, viajes, preludios y cenas, si que cabe esa accion correctora
de implicaciones personales y artisticas. El trabajo no debe recaer en el modelo de
ensayos sino en todo ese tiempo que hay antes y después de la accion. Ahi si que
he visto un resultado derivado de este trabajo y que seguramente me influya en

proximas acciones creativas.

(Qué nivel de coherencia existe entre mi practica en torno a la
interpretacion de la musica con criterios historicos y la nueva propuesta de trabajo
en torno a las ensaladas renacentistas de Flecha y Carceres? Sobre todo existe una
misma actitud profesional, en este caso muy condicionada por la continua
reflexion y andlisis que ha suscitado la realizacion de este trabajo. La experiencia
me ha servido fundamentalmente para realizar el TFM y, con este proceso, me he
parado a reflexionar sobre todo lo que venia haciendo hasta el momento: la
preparacion personal ante un nuevo repertorio, la lectura de trabajos especificos y
estudios sobre la materia, la revision de fuentes, la conveniencia de unos
determinados instrumentos musicales para el proyecto, la seleccion del equipo

actoral o la organizacion de los ensayos.

El proceso de las ensaladas es asi mas reflexivo e incluso me ha
despertado el miedo a la excesiva preparacion, miedo a no ser espontdneo ante
una interpretacion que se ha visto precedida por tanto estudio y analisis. Sigo
siendo el mismo musico que en otros proyectos anteriores con Capella de
Ministrers, plenamente consciente de la importancia que tiene el intérprete ante la
recreacion de una musica pretérita. “El momento de unidad entre la creacion
cultural y el presente ha desaparecido e intentamos salvar nuestra cultura mirando
al pasado, donde el intérprete tiene casi tanto que decir como la misma musica”
(Harnoncourt, 2006: 23). En el proceso del TFM al intérprete se le ha considerado

desde la perspectiva humana y artistica, dos facetas que desde mi punto de vista
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son fundamentales para la actividad profesional en la que estoy inmerso y que
ayudan a generar un entorno propicio para una interpretacion musical tan exigente

como la que se requiere de un musico en nuestros dias.

Nuestro espiritu de vida no es idéntico al de nuestros antepasados y, por tanto, su
musica, aun cuando se restaure con una completa perfeccion técnica, no puede
tener nunca para nosotros justamente el mismo significado que tuvo para ellos.
No podemos derribar la barricada que separa el mundo actual de las cosas y
hechos pasados: el simbolo y su prototipo no pueden hacerse coincidir

absolutamente (Hindemith, 1952: 167).

Ante estas reflexiones de Paul Hindemith me cuestiono la influencia que
ejerce sobre una nueva propuesta interpretativa mi experiencia musical y cémo
valoro mi preparacion para analizarla e interpretarla en un contexto funcional tan
distinto del que fue concebida. Para mi, el respeto hacia el pasado viene sobre
todo del conocimiento que se pueda tener de €l. Por eso que el apartado dedicado
a la preparacion sea tan importante a la hora de abordar la musica antigua. Leer,
entender, conocer, asimilar y estudiar las ensaladas y su entorno social y cultural
es fundamental para poder presentar una nueva propuesta artistica. La experiencia
me exige cada vez mas conocimiento para poder adaptar un repertorio pretérito a

un publico actual.

La labor del intérprete es fundamental en este sentido. Es cierto que el
orden que he aplicado en esta ocasion, condicionado por la escritura del TFM, me
ha exigido mucho mas rigor y también incluso mas preparacion. Cuando escribes
un trabajo de investigacion el rigor y el orden son primordiales. Hasta ahora ese
trabajo era individual, me preparaba los proyectos desde mi particular estudio y
organizaba cada concierto o disco confiando mucho en la intuicion y la
improvisacion. El orden y la escritura me exigen ademas un criterio. Con la
propuesta artistica de las ensaladas he tenido que decir qué leo y por qué lo leo,
ademas de compartir dudas y conocimientos con musicos y especialistas en la

materia. Nunca antes, en ningun otro proyecto musical de Capella de Ministrers,
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he preparado tanto un repertorio. Nunca antes he pensado tanto como presentarlo

en publico.

Los musicos esperaban pasarlo bien y transmitirlo, ademas de un resultado
musical bonito o excelente. Creo que se han sentido realizados en ese sentido.
Desde luego que nos lo hemos pasado bien, es un repertorio divertido y el hecho
de dramatizarlo e incluir los bailes ha sido positivo. Poner La Negrina al final del
concierto y hacer un descanso ha permitido fluidez y ritmo en el espectaculo. El
publico se ha visto sorprendido y el resultado artistico y humano ha sido mas

satisfactorio de lo que esperaba en mi manifiesto de intenciones.

Tengo que ser critico con algunas herramientas utilizadas en el TFM. Igual
como he valorado positivamente la efectividad de las entrevistas, no hago lo
mismo con las encuestas. Ya comenté que para realizar las encuestas tenia que
haberme desligado de mi faceta de musico y director, y haber dedicado mas
tiempo a su preparacion. No es posible hacerlo y asi lo he manifestado. De todas
formas el resultado estd escrito y grabado y alguna conclusion he sacado de ellas,
aunque mds me han servido las conversaciones casuales, sin cdmara, en
momentos oportunos, de las que he podido entresacar muchas conclusiones
reflejadas en este apartado. Como herramienta fundamental para el TFM deberia
haber incorporado el de la conversacion casual, imprevisible pero efectiva. Estar
atento a cada comentario es fundamental para reordenar directrices y manipular el

rumbo del proceso artistico. Es parte del trabajo de un director.

La experiencia de afios de trabajo en montajes de repertorio de musica
antigua me ha hecho ser firme en decisiones concretas. Tener un plan de trabajo y
no modificarlo en esencia a pesar de las muchas circunstancias que he superado
ha permitido llegar al final de un proceso con las pretensiones artisticas que tenia
antes de empezar el primer ensayo. La capacidad de vislumbrar el resultado
artistico deseado es fundamental para no desfallecer en el intento. Ser consciente

de lo que se desea y resistir ante las inclemencias externas s6lo se consigue con
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una gran dosis de confianza personal derivada seguramente de la experiencia

acumulada.

(Para qué me sirvid realizar ese TFM y como me ha influido? Puedo
afirmar que la realizacion del trabajo que presenté me propicié una exhaustiva
preparacion de las obras asi como del entorno sociocultural de la época. En ese
sentido mis opiniones respecto al repertorio y su interpretaciéon estan mas
fundadas en solidos criterios, me siento mas seguro de mis opiniones y el respeto

de los musicos es mas patente.

También me ha influido en el aspecto personal. De entre las distintas
herramientas que utilicé en el marco de esa investigacion artistica destaco el diario
de campo y la grabacion audiovisual. La distincion sutil entre los procesos
autobiograficos y autoetnograficos vienen delimitados por el tratamiento de la
narrativa del yo, bien sea mediante currere, relatos personales de vida,
investigacion narrativa del conocimiento personal o autobiografia colaborativa, en
el caso de las investigaciones autobiograficas. La autoetnografia, sin embargo, no
viaja entre el pasado y el presente, no pretende valoraciones éticas o morales y no
fabula en la narracion; la narracion autoetnografica siempre se realiza en primera
persona: “el énfasis en las marcas sociales y culturales que se hacen presentes en
la narrativa del yo es el caracter diferencial del planteamiento autoetnografico”

(Hernandez, 2011: 25).

Desde ese planteamiento en primera persona he descubierto facetas
distintas de mi quehacer profesional y mi manera de actuar a nivel humano.
Aplicar orden y claridad a la investigacion, desde la implicacion personal y la
interrelacion social que conlleva implicito un trabajo autoetnografico, ha
permitido la transparencia en el proceso y la comunicabilidad en los resultados, a

los que se puede acceder desde la lectura o la visualizacion de los distintos DVD.

He procurado narrar mi experiencia sin vanidad ni engafio, aunque no es

una tarea facil porque cualquier narracion, como cualquier transcripcién musical,
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ya supone una lectura personal de otra realidad. “Escribir la musica supone ya una
forma de interpretacion, pues obliga a traducir de un cédigo auditivo a otro
escrito” (Cruces, 2002: 4). En ese sentido agradezco el disponer de la tecnologia
para presentar muestras visuales de las diversas acciones. Creo que el lector
tomara parte en el proceso conclusivo parcial del propio TFM, no so6lo leyendo
estas reflexiones sino también generando unas propias en las que yo pase a ser

sujeto de analisis.

El concepto de reflexividad se extiende incluso mas alld de estas
conclusiones, inevitablemente implicando también al posible lector de este
trabajo. Nuevas estrategias y metodologias he intentado adoptar en esta
investigacion, a las cuales dedico ya la oportuna reflexién en estas conclusiones.
Destaco sobre todo los resultados obtenidos en cuanto a las aportaciones de este
trabajo como modelo para mejorar la calidad y las relaciones humanas, asi como
para influir en la cultura artistica. No he tenido sensacion de miedo al mostrar el
proceso de creacion e intentar derrumbar con ¢él el status gremial de ciertos
estamentos musicales y la idealizacion de lo inefable. Todo, sin embargo, han sido
elogios y gratificaciones por parte de los musicos implicados en el proyecto, lo

que me exige aun mas claridad y orden en la exposicion del mismo.

(Es conveniente la transcripciéon de mi diario de campo y de todas las
entrevistas que he realizado? Creo conveniente realizar una transcripcion escrita
de las entrevistas y adjuntarla al trabajo. La lectura de la diversidad de opiniones
volcadas en las entrevistas enriquecerd el contenido de las manifestaciones de los
entrevistados desde la perspectiva de la escritura. Sobre el diario de campo pienso
que no: es un manuscrito y asi tiene sentido, manuscrito. Todo lo mas destacable

de ese diario ya se transcribe en esta tesis.

(Para ese TFM de caracter artistico ha sido la autoetnografia una
metodologia adecuada? Decidirse por la autoetnografia como elemento
metodolégico determind todo un proceso de ensayo y evaluacion. Hablar en

primera persona en el lugar de los hechos, escribiendo, grabando, evaluando y
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analizando cada acto ha permitido acceder a una vision de la realidad distinta de la
que se tendria si, por ejemplo, se hubiese recurrido a la memoria o a la fabulacion.
La sensacion es que es otra verdad de las posibles. Incluso con el diario de campo,
aunque la escritura sea agil e inmediata, la realidad que se plasma parece diferente
a la que se puede observar en una grabacion audiovisual. Y a ella quiero hacer

referencia.

El trabajo consta de la parte escrita y de una gran cantidad de material
audiovisual con el que pretendi mostrar “la verdad” de ensayos, entrevistas,
opiniones y conciertos. El anexo 11 recoge en parte el resumen audiovisual de
todo el proceso, con comentarios del autor que complementan lo escrito en ese
TFM y ampliado con las investigaciones de esta tesis. Veo fundamental visualizar
este resumen, tanto como lo seria leer este trabajo escrito. En el DVD se presentan
una serie de reflexiones mias sobreimpresionadas a modo de reflexion permanente
sobre las entrevistas, ensayos y conciertos que he realizado. Me permito
transcribir ahora esas reflexiones en este apartado de conclusiones parciales de mi

. . ., . . . 221
investigacion en el mismo orden en el que aparecen en el resumen audiovisual:

* De una investigacion académica se espera claridad, orden y forma. En una
investigacion artistica esperamos también la pasion, el erotismo y la

vitalidad que son caracteristicas de las artes.

* La complejidad de una investigacion no debe radicar en el ambito de su

estudio ni en la naturaleza propia de la misma.

* No hay que dejar de considerar las criticas a la autoetnografia referentes a

tendencias narcisistas y supuestamente esencialistas.

* Miedo a transmitir la informacion... jes éste un oficio de magos?

**! Para comprender el orden en el que se presentan hay que contextualizarlas en el anexo 11.

233



(El intérprete lee la partitura y debe confiar en un concepto de obra que

por ella misma sea capaz de transmitir todo su contenido?

La controversia sobre la escenificacion de las ensaladas sigue siendo la
planteada por los primeros investigadores del género: ;se representaban

las ensaladas?

Un trabajo autoetnografico sirve a uno mismo pero también transparenta

un proceso. Esta inherente a ¢l la comunicabilidad.

El poder de la escritura no solo es el tradicional. A la produccion de
conocimiento se puede llegar en primera persona, con implicacion y

responsabilidad por parte del investigador.
No sdlo es el conocimiento el objeto de una investigacion. También lo es
la reflexividad entendida como capacidad humana de evaluar la propia

accion y su contexto en un entorno determinado.

Es posible conjugar la libertad del artista y la investigacion académica, no

son dos mundos separados.
El texto, la experiencia, el gusto y la creacién personal son elementos
determinantes a la hora de incorporar la percusion en la musica del

Renacimiento.

Cualquier investigacion, para serlo, deberia aportar datos cientificos y

novedosos, es necesaria la innovacion y la claridad.

Un trabajo autoetnografico no es un relato novelado o un ejercicio de

memoria histdrica: lo contado debe ser verosimil, plausible y factible.

La experiencia es un elemento que aporta seguridad al proyecto pero no
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debe desmarcarse del analisis, la evaluacion continua, la reflexion y sobre

todo del aprendizaje permanente.

La curiosidad que puede despertar en un publico heterogéneo un trabajo
como ¢éste podria formar parte de una autobiografia pero no de un estudio

autoetnografico.

Durante el proceso de ensayos es fundamental la experimentacion, al igual
que en una investigacion artistica cualquier estructura cerrada va en contra

del interés dialéctico.

Un trabajo de investigacion artistica no es solo el relato de un proceso de
creacion, pretende también mejorar las relaciones humanas, asi como

derrumbar la idealizacion de lo inefable.

Es necesaria la reflexion y la autoevaluacion en cualquier proceso creativo

antes de mostrarse al publico.

La fragilidad de la musica escrita se hace mas evidente en el momento de
tocarla. La partitura carece de personalidad propia y muchos detalles que
son objeto de debate musicologico (semitonia, compases, ritmo, etc.) a

veces so0lo se esclarecen al afrontarla desde la practica de la interpretacion.

Para abordar como intérprete profesional una partitura de musica antigua
son necesarios conocimientos musicologicos, técnica del instrumento,

imaginacion y experiencia.

La investigacion artistica busca mejorar las relaciones humanas, también
las que se generan entre los propios artistas que participan en el proyecto,
para facilitar asi su implicacion personal, fundamental para los resultados

de un proceso de creacion.
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Mi aproximacion a la investigacion artistica desde la experiencia es sobre

todo un ejercicio de coherencia personal y profesional.

Es necesario un replanteamiento de las ensefanzas musicales que genere
sinergias entre los estudios musicoldgicos y la interpretacion practica de la

musica antigua.

La escritura del facsimil ayuda mucho a la articulacién de la musica y el

texto. Cualquier transcripcion no deja de ser ya una interpretacion.

La recuperacion de la musica histérica deberia respetar el proceso
evolutivo de la técnica interpretativa y eliminar de raiz conceptos
anacronicos. Tenemos pendiente aun un esfuerzo por aproximarse al
Renacimiento desde el estilo de la Edad Media y no desde la técnica vocal

o instrumental de épocas posteriores.

La relacion del director con los cantantes es fundamental para que ellos
saquen todo su potencial artistico. Desde la confianza y el respeto se
potencian elementos que permiten obtener de un colectivo humano un

resultado artisticamente coherente.

Es fundamental para una investigacion no soélo la comunicacion y la

innovacion sino también la claridad en la forma y el método.

En la actuacioén en directo lo visual toma tanta importancia como lo que se

escucha. A veces para escuchar bien tenemos que cerrar los 0jos.
Por mucho que éste sea un proyecto de recuperaciéon de patrimonio

musical no debo olvidar el gran poder de comunicacidon que por si misma

tiene la musica.
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La singularidad de esta investigacion recae en su caracter autoetnografico,

si cabe incrementada por el estudio artistico desde la propia experiencia.

En las ensaladas todo pasa muy rdpido: mucha historia para pocos
minutos, al revés que sucede con la mayoria de las operas. Esto exige una

concentracion extrema por parte de todos los musicos.

Este proyecto musical ha permitido a los musicos: trabajar, conseguir un
buen resultado artistico, pasarlo bien, revivir experiencias y estar con

gente que se aprecia personal y profesionalmente.

El “extra” que supone un TFM ya es gratificante solo por el hecho de que
ayude a los musicos que en él participan a entender y disfrutar mas la

musica.

Es muy importante la empatia y complicidad con el director y los otros

musicos que participan en las ensaladas.

Realizar un TFM esta influyendo en mi proceso creativo, en el de los

musicos y en el propio resultado artistico.

La disposicion en el escenario es fundamental para ver y poderse
comunicar mas que con el oido. La prueba acustica nos sirve para
establecer contacto con la sala y descubrir como proyectar el sonido en ese

nuevo espacio arquitectonico.
Es fundamental la concentracién que se genere entre bastidores y en esos
primeros momentos de la actuacion. Siempre promuevo la confianza y una

sonrisa para salir a escena.

La decision de hablar en publico en los conciertos la tomo en el momento.

Depende de como esté editado el programa de mano y de la informacion
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que ofrezca. Otras veces de la percepcion que tenga de como se siente el

publico.

* Es necesario poner los textos en el programa de mano para poder entender

el significado de las obras.

* A veces puede el entorno a la musica, otras la musica al entorno. No se
debe olvidar nunca el espacio en el que se interpreta e intentar generar una

simbiosis entre musica y arquitectura.

Ahora viene un congreso sobre las ensaladas en octubre, un concierto en
diciembre de 2011 y la grabacion de un videoclip y el disco en enero de 2012.
Visto lo visto ¢qué puedo hacer? El resultado artistico es el concierto pero
también el disco, por lo que me interesa continuar con mi trabajo hasta verlo

plasmado en un soporte digital.

Entonces, ;donde estd el limite temporal para este trabajo? Creo
conveniente no alargar el proceso de investigacion mas alla de la presentacion del
disco, aunque pueda repetir los conciertos de las ensaladas en la temporada
2012/2013 del CNDM*** y tenga mucho interés por ver como muda la obra
musical y los actores que en ella participan (por ejemplo cémo puede afectar la
critica externa al proceso de creacidon/interpretacion del repertorio —y a los
musicos—), como se reacciona después de la grabacion del disco ante una nueva
puesta en escena y sobre todo poder analizar la evolucion de la “restauracion”
musical de las ensaladas por Capella de Ministrers. “Si el centro de la
investigacion artistica estd en el proceso creativo, no debe perderse de vista el
resultado de ese proceso, la obra de arte propiamente dicha” (Borgdorff, 2006:
43). Aunque todo ello, por la estructura propia de esta tesis, debera formar parte

de un posterior analisis postdoctoral.

222 Centro Nacional de Difusién Musical.
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Esos fueron mis nuevos retos. Aqui me detuve para meditar y continuar y
todo se reinicid, se reorganiz6 mentalmente para poder seguir con las nuevas

acciones que presento a continuacion.

Congreso en la Universidad de Valencia

En el marco del XII Festival de Musica Antigua (MHA — Musica, Historia
1 Art) que organiza la Asociacion Cultural Comes, se realiza un seminario
interdisciplinar los dias 14 y 15 de octubre. El titulo del mismo es “Musica, arte y
espectaculo cortesano en el Renacimiento”. Participaba y coordinaba el seminario

Maricarmen Gémez Muntané, que lo presentaba de la siguiente forma:

El ciudadano medio suele considerar la musica como una manifestacion cultural al
margen de cualquier otra, no importa el género de musica de que se trate. Acaso
contribuya a ello su particular lenguaje, que necesita de un aprendizaje especifico,
0 su naturaleza, intangible y con un transcurrir paralelo al del tiempo que tan
pronto es, deja de serlo. Sin embargo la musica no es ni mucho menos un
fenomeno aislado, antes al contrario, si se tiene en cuenta que algunos de sus
géneros, como son todos aquellos que se relacionan con el mundo operistico y en
general con el del espectaculo, requieren la participacion de otras artes para poder
producirse. Nuestro seminario, dirigido a todo tipo de estudiantes y amantes de las
artes, pretende ser una prueba de que musica, literatura, arte y danza son
manifestaciones artisticas que se dan la mano ya desde el Renacimiento, en el que
artistas de primera talla colaboran en crear espectaculos para una élite econémica
culta y deseosa de entretenimiento de la que muy bien puede ser modelo la Corte
virreinal del duque de Calabria, en Valencia. Hablaremos de los origenes de la
opera, de sus precedentes en el género madrigalesco y manifestaciones paralelas
como la ensalada, del mundo literario que envuelve al espectaculo, de su entorno
arquitectonico y pléstico, de las dificultades y retos que supone recuperar una
musica del pasado al que buscaremos, finalmente, trasladarnos practicando uno de

los pasatiempos favoritos de la alta sociedad del Renacimiento, la danza.

El seminario fue propiciado por mi, junto con la profesora Gémez Muntané,

para contribuir al mayor conocimiento de las ensaladas y para que nos sirviese en
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el momento de preparacion del repertorio. Las propuestas de participacion en el

mismo fueron:

El viernes 14 de octubre Los origenes de la opera en Italia y Espaiia por
Rainer Kleinertz (Universitit des Saarlandes). Nos presentaba su propuesta de la

siguiente manera:

Los origenes de la opera estan estrechamente ligados a la cultura cortesana del
siglo XVI. Si en teoria el circulo florentino conocido como la “camerata”
alrededor del conde de Bardi aspiraba a la resurreccion de la tragedia griega, en la
practica la 6pera fue el resultado de fiestas cortesanas en las cuales concurrieron
varios aspectos heterogéneos: la tradicion de la comedia pastoral, la
representacion de intermedios entre los actos de una comedia, la comedia
madrigal como por ejemplo L ’Amfiparnasso de Horazio Vecchi, y finalmente una
novedad que dio un cambio fundamental a la historia de la musica: la monodia
sobre un acompafiamiento armoénico. Después de los primeros experimentos en
Italia —la Dafne de Jacopo Peri sobre un texto de Ottavio Rinuccini, la Euridice
de los mismos y de Giulio Caccini para la boda de Enrique IV con Maria de
Médicis—, y tras la que se puede considerar la primera opera en el sentido
moderno, L’Orfeo de Claudio Monteverdi para el cumpleanos en Mantua de
Francisco IV Gonzaga, no sorprende que el primer ensayo en lengua castellana,

La selva sin amor de Lope de Vega, se produjese como fiesta cortesana.

Después el profesor Josep Lluis Sirera, Univeristat de Valéncia, nos hablé
de La corte de los mil juegos: literatura y espectaculo en la Valencia del

I 223
Renacimiento.”” Estas fueron sus palabras:

Durante la primera mitad del siglo XVI, la vida artistica y cultural de Valencia se
encuentra dominada por la intensa actividad que, en estos terrenos, se desarrolla
en la corte virreinal de la reina Germana de Foix y del Duque de Calabria. Una
actividad analoga a la que se desarrolla en otras cortes europeas contemporaneas,

en especial en las italianas. Poesia, teatro, espectaculos de todo tipo, literatura

¥ La intervencion del profesor Josep Lluis Sirera en el Congreso de la UV se puede ver en el

repositorio http://politube.upv.es/play.php?vid=51589 (CO1).
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doctrinal, narrativa y, por supuesto, musica se dan cita diariamente en los salones
del Palau del Real valenciano y, ademads, desbordan los limites de la Corte para
impregnar buena parte de la vida de la capital valenciana. En mi exposicion
trazaré las grandes lineas de esta intensa actividad cultural cortesana,
deteniéndome en las manifestaciones literarias y espectaculares y haciendo
énfasis no solo en lo que tienen de actividad ludica, de entretenimiento palaciego,
sino también en su importancia para el desarrollo de la cultura en la Valencia del

Renacimiento.

El género musical de la ensalada fue abordado por Maricarmen Gomez

(Universitat Autonoma de Barcelona) quien nos lo preludiaba asi:

Las particulares circunstancias politicas y de la vida del emperador Carlos V,
cuya corte anduvo itinerante por Europa a lo largo de todo su mandato y cuyo
matrimonio con Isabel de Portugal se vio truncado en 1539 por su inesperado
fallecimiento, convirtieron en protagonistas de la Historia de la Musica espafiola
durante el segundo cuarto del siglo XVI a dos cortes en todo principescas: la de
los duques de Calabria, en Valencia, y la de los duques del Infantado, de la
familia de los Mendoza, en Guadalajara. Ambas estuvieron unidas por dos
vinculos de orden muy distinto pero entre si relacionados en lo que respecta a la
musica. Por un lado Mateo Flecha el Viejo (c.1481-c.1553), cuyo nombre se
asocia al género musical de la ensalada, y por otro dofia Mencia de Mendoza,

segunda esposa de don Fernando de Aragoén, duque de Calabria.

Ese mismo dia se hizo una mesa redonda con todos los participantes que
acabd con un concierto de Capella de Ministrers. Al dia siguiente se habia
propuesto un Recorrido por la Valencia renacentista de la mano de Mercedes
Gomez-Ferrer (Universitat de Valéncia), quien no pudo realizarlo personalmente

por indisposicion. Proponia ese recorrido de la siguiente manera:

Valencia se abre muy pronto a las novedades del Renacimiento procedentes de
Italia en todos los ambitos artisticos. En el Museo de Bellas Artes de la ciudad
disfrutaremos del patio del palacio del Embajador Vich. Mandado construir por

Jeronimo de Vich en 1526, es uno de los mas relevantes de la primera
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arquitectura renacentista espafiola. En la catedral podremos apreciar la llegada de
elementos del nuevo lenguaje “a la romana” tanto en el campo de la escultura,
con los tempranisimos relieves del trascoro ejecutados por un discipulo de
Ghiberti, como en el de la pintura, con los dngeles musicos del presbiterio obra de
Francesco Pagano y Pablo de San Leocadio (1472), como en el del disefio
arquitectonico -relieves del antiguo organo (Yafez, 1513), capilla de la
Resurreccion (c.1535) y obra nueva—. Entre las iglesias construidas en este
periodo nos detendremos en la parroquial de San Martin, de mediados del siglo
XVI, y para finalizar visitaremos el Colegio del Corpus Christi, conjunto

construido a partir de 1586 por iniciativa del Patriarca Ribera.

Por la tarde Eva Narejos nos adentr6 en E/ danzar en la Corte del duque

de Calabria. Taller de danza renacentista.*** Nos decia Eva Narejos:

En el siglo XVI aparece la verticalidad en la danza cortesana. La Baja danza
convive con su pariente la Pavana, en tanto que la Alta danza evoluciona hacia
formas mas intensas como la Gallarda, que incluia saltos, giros, bateria de pies en
el aire y un concepto nuevo: la improvisacion. El aire se convierte en el ambito de
danza masculino, la tierra en el femenino, y en este universo coreografico dual,
terrenos comunes como el Contrapaso y el Canario atinan aspectos liricos y
coreograficos que recoge el tratado I/ Ballarino del maestro Fabritio Caroso,
subdito napolitano. La educacion de don Fernando de Aragon, duque de Calabria,

debi6 incluir la danza, como era de rigor en la alta sociedad del Renacimiento.

Con ¢l y con los miembros de su Corte nos invit6 a danzar.

Mi ponencia: Vivir las ensaladas.: la experiencia de un musico prdctico.

Mi intervencion trataba del desarrollo de un proyecto musical que tiene
como objetivo llevar dos ensaladas de Mateo Flecha y otras dos de Bartolomé

Carceres de la partitura al concierto y del concierto a la grabacion. Mostrar en qué

consiste el proceso, centrandome en mi experiencia personal, y el camino trazado

224 . . .
Fragmentos del curso de danza renacentista ofrecido por la profesora Eva Narejos en el marco

del congreso http://politube.upv.es/play.php?vid=51588 (CO2).
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desde que se plantea la idea de recuperar un repertorio de antafio hasta que llega a
manos de su potencial consumidor. ;CoOmo me preparo para interpretar una
musica “antigua”? ;Qué decisiones voy tomando mientras “vivo” las ensaladas en
ensayos y conciertos? ;De qué forma afecta mi preparacion y experiencia en el

resultado final?

En el marco de este seminario interdisciplinar pude experimentar por
primera vez la reaccion de un publico heterogéneo ante mi trabajo de
investigacion. Tuve que adaptar el mismo a la audiencia para presentarlo durante
casi dos horas. Eso me permitia poder ampliar los ejemplos musicales y
adentrarme en anécdotas o referencias que no cabian en la presentacion académica

de mi TFM.

Me gratifico la actitud del publico y su interés asi como la respuesta de
Maricarmen Gomez respecto a mi trabajo. Era la primera vez que presentaba ante
ella el resultado de mis primeras investigaciones y para mi fue como una
evaluacion de todo lo que estaba realizando. Me anim6 y me invitd en ese
momento a presentarlo mediante una conferencia en el Master en Musicologia,
Educacio Musical i Interpretacio de la Musica Antiga, del Departamento de Arte

y Musicologia de la Universitat Autonoma de Barcelona.

Concierto para la UER

Puesto que no hay musica sin que suene, escuchamos en vivo algunos
fragmentos de ensaladas interpretados por Pilar Esteban (voz), Ignasi Jorda
(clave) y Carles Magraner (vihuela de arco), David Antich (flautas) y Miguel
Angel Orero (percusiones). Con la singularidad de ser un concierto grabado por

Catalunya Radio para la UER (Uni6n de Radios Europeas).**’

El mismo dia de mi ponencia por la tarde ofrecimos este concierto en la

Capella de la Sapiencia de la Universitat de Valéncia con el titulo La Batailla en

¥ El concierto completo se puede ver en http:/politube.upv.es/play.php?vid=51584 (CEa parte I)

y en http://politube.upv.es/play.php?vid=51585 (CEb parte II).
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Spagnol, Carceres y Flecha en el entorno de la corte valenciana del Duque de

N . 226 . 7
Calabria.””” Hay que pensar que es un concierto sobre las ensaladas pero sélo con

cinco musicos, lo que me obligd a adaptar el repertorio al elenco artistico.

Las notas al programa®*’ rezaban lo siguiente:

Bajo el titulo de La Batailla en Spagnol Jacques Moderne editaba en Lyon, en
1544, la Gnica obra de Mateo Flecha el Viejo que fue llevada a la imprenta en
vida suya, la ensalada La Justa. Con ella abre una coleccion de veintiséis
chansons nouvelles de maestros todos ellos franceses salvo Flecha, un honor que
nunca recibieron otros compositores espafioles que escribieron en lengua
vernacula. Se dice que Moderne actué por recomendacion de Cristobal de
Morales, con el que no cabia indisponerse si pretendia seguir siendo su editor,
aunque por aquellas fechas Flecha ya se habia ganado un puesto en el Olimpo de
los compositores espafioles de todas las épocas, gracias a esas creaciones tan
suyas como son las ensaladas. Cualquiera sea el origen del género, en ningun
caso cabe disputar su paternidad efectiva al viejo Flecha que cuando escribi6 la
primera de sus ensaladas, Los Chistes, se hallaba en Valencia y también cuando
escribi6 la ultima, La Viuda, aunque en el interim anduviese un poco por todos
lados. Si Flecha dirigié sus pasos hacia Valencia al menos en dos ocasiones
(1526-30, 1539-41) fue por el atractivo de una corte, la del virrey don Fernando
de Aragon, duque de Calabria, primero casado con Germana de Foix, viuda del
rey Catolico y amiga de entretenimientos, y en segundas nupcias con la riquisima
y muy culta Mencia de Mendoza, viuda de Enrique de Nassau. Dirigir la capilla
musical del duque fue una aspiracion de muchos que consiguieron muy pocos y
Flecha se qued6 siempre en las puertas, debiéndose contentar con el puesto no
menos apetecible —excepto para ¢él, seguramente— de maestro de capilla de la seo
valenciana. Como todos los maestros de su época, la mayor parte de la
produccion de Flecha debid ser sacra y en latin, pero resulta que se ha perdido
toda (o no ha aparecido a la luz publica hasta el momento, que también podria
ser), mientras que de su produccién en lengua vernacula si no nos queda todo si
nos queda una parte muy importante; la integran villancicos, sacros y profanos, y

ensaladas, que son todas sacras y de tema navidefio excepto una.

226
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El programa de concierto se adjunta en el correspondiente anexo.
Realizadas por la profesora Maricarmen Gémez Muntané.
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Si quedan las ensaladas de Flecha se debe en buena medida a su sobrino y
homoénimo, Mateo Flecha el Joven, que las editd en Praga en 1581 junto con otras
obras del género de los principales seguidores de su tio. A destacar entre ellos
Bartolomé Carceres, quien a diferencia suya si trabajo para la capilla ducal —en el
modesto puesto de ayudante de copista de musica—, desarrollando, como
compositor, una personalidad propia apoyada en una notable inventiva melodica
de raigambre popular. Los villancicos de Flecha quedan, en su mayoria,
recogidos en cancioneros musicales entre los que sobresale el conocido como
Cancionero de Uppsala o del duque de Calabria, que aunque fue editado en
Venecia afos después de fallecido el duque (1556), se supone que recoge una
muestra del tipo de repertorio en lengua vernacula que se escuch6 en el entorno
de la corte virreinal de Valencia especialmente en vida de dofia Germana. Para
ella y sus damas trabajo el afamado vihuelista Luis Milan, modelo de cortesano.
A Mencia de Mendoza, en cambio, el arte musical, fuese canto o baile, nunca le
atrajo en exceso, aunque si en su biblioteca privada no hubiese figurado un
ejemplar manuscrito de Las ensaladas la recopilacion de Praga nunca hubiese

sido posible, con todas sus multiples consecuencias.

El repertorio ofrecido no era el mismo que el de los otros cuatro conciertos
con las ensaladas de Flecha y Carceres que son el nucleo de esta investigacion.
Opté por presentar a los autores y no sus obras. Las ensaladas sélo tienen sentido
de manera unitaria y con cuatro voces. Opté por elegir algunos fragmentos, los

mas adecuados para cantarse s6lo por una soprano.

Asi pues, el resultado fue satisfactorio desde mi punto de vista, al mismo
tiempo que me permitia poder presentar s6lo con cinco musicos parte de las
ensaladas junto con otras obras instrumentales y vocales del entorno de la Corte

valenciana del duque de Calabria.

245



Entrevista a Eva Narejos®®

Aprovechando el curso de danza que ofrecia Eva Narejos la entrevisté el dia
21 de octubre de 2011 en la Capella de la Sapiéncia de la Universitat Literaria de
Valéncia. Hablamos en primer lugar sobre como veia ella las ensaladas. Se
preguntaba Eva Narejos si se deberian o no escenificar, ella creia que si en la
época hubiera pasado estaria documentado. A la hora de hacer una dramatizacién
escénica no piensa en una representacion sino en una enfatizacion dramatica, mas

bien en una expresion de la proyeccion cortesana de la época.

“La danza en este periodo es un recurso en el que todos son espectadores e
intérpretes al mismo tiempo”.”* Hablamos entonces sobre las danzas en la
Corona de Aragén, los sistemas de notacion para la danza y las influencias que

recibi6 la corte valenciana del duque de Calabria.

Gestualidad en la representacion escénica. “La danza es una especie de
retérica, una conversacion, se estan relacionando cuerpos en el espacio”.”" No
hay referentes de una comunicaciéon no verbal, en todo caso la reverencia o
algunas referencias pantomimicas en un repertorio italiano. Hablamos después de
los tratados que se conservan de danza en el siglo XV y XVI y cOmo se genera un

lenguaje especifico espafiol.

Referente a la necesaria comunicacion entre danza y musica Eva Narejos
comentd la importancia de poner en movimiento lo que se esta interpretando y las
muchas diferencias que hay entre las versiones de una misma interpretacion.
Sobre la gallarda de La Trulla comentamos la determinacion del tempo
condicionada por el texto. Después nos centramos en la grabacion que hariamos
del videoclip con la pavana y la gallarda de Carceres y le parecié un aspecto

adecuado que le gustaria representar haciendo de los mismos intérpretes cantantes

¥ El modelo de entrevista se adjunta en anexo 12. En http:/politube.upv.es/play.php?vid=51488

(parte I EN1) y en http://politube.upv.es/play.php?vid=51498 (parte II EN2) se encuentra el
audiovisual de la entrevista completa.

¥ Minuto 4’15 de su entrevista (parte I) http:/politube.upv.es/play.php?vid=51488 (parte I EN1).
% Minuto 10 de su entrevista (parte II) http://politube.upv.es/play.php?vid=51498 (parte Il EN2)
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y bailarines y transmitiendo la idea de que los propios cortesanos eran quienes lo

hacian.

La entrevista con Eva Narejos transcurri6 de manera relajada y natural.
Agradeci todo lo que me cont6 sobre la danza y dejo ahora una puerta abierta para
un mayor aprendizaje por mi parte en el futuro. Su aportacion a este trabajo es de
agradecer por lo que respecta a la puesta en escena. Puede que ella me ratificé en
mi manera de presentar las ensaladas en publico con esa implicacion del intérprete

en el texto, la musica y la danza. Transcribo en el anexo 10 la entrevista completa.
Master en 1a UAB

El 3 de noviembre de 2011, jueves, viajé junto a Paco Checa a Barcelona
para participar en el Master en Musicologia, Educacio Musical i Interpretacio de
la Musica Antiga, del Departamento de Arte y Musicologia de la Universitat
Autonoma de Barcelona.”' En el Aula 605 de la Facultad de Filosofia y Letras
ofreci una conferencia titulada “El intérprete ante el reto de recuperar la musica

antigua’:

La meua intervencio tractara del desenvolupament d’un projecte musical que té
com a objectiu portar dues ensalades de Mateu Flecha i altres dues de Bartolomé
Cérceres de la partitura al concert i del concert a I’enregistrament. Mostraré en
qué consisteix el procés, centrant-me en la meua experiéncia personal, i el cami
tracat des que es planteja la idea de recuperar un repertori d’antany fins que arriba
a les mans del seu potencial consumidor. Com em prepare per a interpretar una
musica “antiga”? Quines decisions vaig prenent mentre “visc” les ensaladas en
assajos i concerts? De quina forma afecta la meua preparacion i experiéncia en el

resultat final?

#! En documento de audio presento lo que fue el debate posterior a mi exposicion en la UA de

Barcelona. http://politube.upv.es/play.php?vid=51583 (MAS).
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A continuacién presento una reflexion sobre fragmentos del debate
posterior a la conferencia y que, a mi entender, son los més relevantes de la sesion

de Barcelona.

Después de mi exposicion propuse un debate a los alumnos que alli
estaban presentes. En primer lugar, Maricarmen Gémez me agradeci6 el método y
la reflexion en lo que habia expuesto. Una de las primeras preguntas que se
plante6 es si todo vale en la musica antigua. (Hasta qué punto estamos presos de
la moda y no podemos escapar del oido y nuestro bagaje musical? Comenté que
hay una solucién para eso y es que las universidades se impliquen con unos
criterios experimentales en torno al pasado musical. La incorporacion del
repertorio de musica antigua al mercado, condicionada por la oferta y la demanda,

no le hace ningtn favor.

Se ampliaron las ideas que propuse a otros tipos de musica. jHasta qué
punto se desarrolla la partitura hasta la interpretacion y como influye el intérprete
en la misma? Hubo comentarios sobre mi metodologia en el TFM y me arroparon
en las decisiones que tomé en torno a la etnografia y mi investigacion. Volviendo
a otro tema les pregunté si realmente importaba como se tocara en el pasado. En el
ESMUC?>? decian que se tratan estos temas aunque criticaron la forma y la poca

intensidad. Hacer una reconstruccion del pasado quitando clichés es complicado.

Hay algo que nos une como modelo de protesta ante lo establecido. Los
que nos dedicamos a la musica antigua tenemos nuestra verdad, en forma de
revolucion, ante una forma de interpretar la musica romantica, del concepto
piramidal que se promueve en las formaciones musicales actuales. Propuse un
proceso de deconstruccion para experimentar en torno a lo académico desde las
enseflanzas que se ofrecen en nuestros conservatorios hasta la musica mas antigua
que podamos conocer. Desde ahi volver a ensefiar la musica en un proceso de

evolucion. Lo propuse como experimento en contra de una ensefianza que se basa

2 Escola Superior de Musica de Catalunya.
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en la técnica interpretativa del siglo XXI y en pro de un acercamiento a la

interpretacion historica de la musica.

Me preguntaron si habia analizado estrictamente el sonido que producia
respecto al timbre, articulacion, etc. y si hubiese hecho este andlisis cientifico en
mi trabajo las conclusiones que se hubiesen sacado al respecto. Me proponian un
analisis de mi mismo. De cémo evolucionaba técnicamente a lo largo de los afios.
Vino al tema las grabaciones discograficas y la exigencia de las diversas salas de

concierto donde actuamos.

De nuevo hablabamos de moda. De formas de tocar en nuestro tiempo. El
problema de la moda es su poca vida, lo rdpido que pasa. No quiero ser nunca
moda les dije. Alguien comentd que puede incluso haber modas condicionadas
por el momento politico; intento reconducir la conversacion y no perder el hilo en
torno a la musica antigua. ;Utilizar el patrimonio como elemento de consumo?
(Es un poco lo que le sucede a la musica antigua en algunos dmbitos? Tenemos
conocimiento de lo que hacemos y no tenemos que engafiar ni al publico ni a

nosotros mismos.

Una pregunta metodoldgica. EI proceso se hace desde mi vision como
director. (El resto de los intérpretes se hicieron participes del proceso? ;Hubo una
socializacion con el resto de los actores?, me preguntaron. Respondi que no. Dije
que era un proceso individual y expliqué de nuevo el concepto de autoetnografia.
Hablamos de como selecciono los musicos para el proyecto y en concreto para las

ensaladas. La musica antigua: musica culta o popular.

El proceso de construccién continuo y la necesaria evolucion durante la
creacion musical. Afinacion y técnica fueron temas de conversacion, junto a las
caracteristicas que definen mi propia manera de afrontar la musica antigua.
Respecto a las entrevistas, me proponian que las hiciese una tercera persona. Se
hicieron eco del problema que tuve a la hora de entrevistar en el TFM. De hecho,

voy a renunciar a hacer andlisis cuantitativos que cada vez veo tienen menos
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sentido en este trabajo de investigacion. No es objeto de mi tesis un estudio o

analisis sociologico de mi entorno musical.

(Todo vale en la musica antigua? ;Todo vale en la musica? Decian que si.
Todo vale. Hubo una conversacion al respecto: en torno a que se hace musica para
la gente y es ella quien valora lo que se hace. Hablamos de la cantidad de cosas
que existen que desvirtian la originalidad de la musica. La interlocutora me decia
que es cuestion de que el propio gremio no se exige bastante por comodidad y de
que los musicos se aprovechan del desconocimiento general que hay de la musica
(antigua). Realmente, le decia, lo que hay que preguntarse es lo que se pretende a
la hora de interpretar y no ser transparente con lo que se hace. Les decia que no
hay una caja fuerte o un museo de la interpretacion, espacio protegido del
patrimonio musical. Propuse nuevas lineas de investigacion en torno a la

interpretacion musical y todos estos temas.

Hablamos después del interés del publico por nuestro repertorio en estado
original. (Por qué se duda de la gente y de sus gustos? Les decia. Les propuse
ejemplos respecto a la difusion publica de la cultura y la expansion social de la

misma. No se aprecia porque no se propone, no se escucha, o no se difunde.

La acustica de las salas, el proceso de investigacion autoetnografico, el
publico, la profesionalizacion de los musicos, afinacidn, articulacion, tempo,
instrumentacion, las ensaladas y mi manera de interpretarlas, aspectos escénicos,
musica y teatro, madrigalismo y tantos otros temas que hicieron apasionante y

enriquecedora la conversacion.

Reflexiones de entre actos

A modo de reflexion sobre todo lo sucedido hasta ahora y a fecha de 22 de
noviembre, hace ya tres meses que tocamos en Pefiiscola me planteo diversas

necesidades. En principio qué es lo que tengo que hacer a partir de ahora para este

trabajo y, desde luego, para las ensaladas. En primer lugar, me propongo preparar
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la entrevista con Ferran Adria y hablar con el profesor Héctor Pérez para que me
dé indicaciones respecto a los procesos audiovisuales en este trabajo, punto que

flaqueo en cuanto a forma a la hora de presentar mi Trabajo de Fin de Master.

Me propongo también hablar con Alvaro Zaldivar para que me oriente
sobre como enfocar los aspectos relacionados con la grabacion del disco y del
videoclip. Le escribi un email el 20 de noviembre emplazandole para comer unos

dias después y en el que rezaba lo siguiente:

Apreciado Alvaro, muchas gracias de nuevo por tu paciencia y sabiduria, virtudes
que agradezco sinceramente. Sé que estds en Valencia mafiana y pasado e igual
podemos comer el viernes antes de que te vayas, Pau me preguntaba si podia
venir a la comida y yo encantado de compartirla con Ivan y contigo, igual invito
también a Bea. Héctor estd de baja paternomaternal hasta el dia 1 y no quiero
molestarle hasta que pase ese dia... Por mi parte me gustaria hablar contigo sobre
los siguientes temas: (y veras que tengo la cabeza llena de tesis): 1) Preparacion
de las entrevistas con Honorio y Fernando. 2) El enfoque que tengo que darle al
apartado final de la tesis relativo a la grabacién discografica y sus
argumentaciones tedricas... ;sigo con la misma metodologia o la amplio a
conceptos mas sociales? Necesito tu ayuda en este tema. Por ultimo decirte que
he conseguido que el TAU (Taller de audiovisuales de la UV) me grabe con 5
camaras el concierto de las ensaladas del 20 de diciembre y me haga un
videoclip sobre las mismas que se grabard el 16 de enero en La Lonja, con
vestuario de época... Me alegro mucho por lo que refuerza el contenido
audiovisual de la tesis y sobre todo por la calidad que puedo ofrecer en ese
sentido. De todo ello hablaré con Héctor para ver y darle el enfoque oportuno.

Recibe un afectuosos saludo de tu amigo y pupilo, Carles Magraner.

Fue determinante ese encuentro con Alvaro Zaldivar. A partir de ese
momento empecé a ver claro como enfocar mi trabajo, como aprovechar los
recursos audiovisuales, como enfocar las entrevistas que aun tenia pendientes de
realizar. La conversacion grata y distendida nos llevaba a imaginar, ilusionarse,

proponer ideas y desde luego retos. Un bombardeo de propuestas que se acaban
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asentando sobre el papel y que generan el entramado perfecto para de nuevo

volver a la praxis artistica.

Esa realidad es bien distinta. Por ahora lo que hago es solucionar los
problemas que me surgen. Muchas veces las agendas de los musicos son muy
complicadas y asi ha sucedido para el proximo concierto en el Patriarca. José
Pizarro no puede hacerlo y he tenido que reaccionar de inmediato con un sustituto
que no solo esté a su altura sino que ademas aporte artisticamente al conjunto del

trabajo que ya teniamos realizado.

Por eso deberia ser un tenor con practica y experiencia y que se
incorporase facilmente al proyecto. Llamé a Lambert Climent, con quien ya he
trabajado muchas otras veces y quien me garantizaba la calidad que requeria para
ese cuarteto vocal. Muchas veces son las circunstancias las que mandan y no tanto

las voluntades o los empefos que se ponen en los proyectos.

Lo mismo me ha sucedido con la formacion instrumental. La inclusion de
tres sacabuches en Peiiiscola vino condicionada por la baja de la intérprete de
chirimia y ahora tenia que recuperarla. No sélo por cuestiones artisticas sino
también por cuestiones personales. Las relaciones interpersonales que se generan

entre musicos son muy determinantes incluso a la hora de la seleccion del elenco.

En cierta manera el compromiso personal con Katherina Baiilm me obligd
mas que la faceta musical. Para mi hubiese sido mas comodo mantener la plantilla
de Peiiiscola pero las circunstancias mandan y no tuve mas remedio que modificar

la plantilla.

En esto momentos de trabajo me estoy planteando también todas las
cuestiones de audio y video. La propia grabacion del disco requiere una ardua
coordinacion de agendas y horarios. La grabacion del concierto del Patriarca y del
videoclip requiere mucho mas que la intencion: es necesario generar un equipo de

trabajo que pueda coordinar todas estas acciones y desde luego que yo solo seria
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incapaz de poderlas llevar a buen término. Para ello confio de nuevo con mis
colaboradores, en especial Paco Checa, Annabel Calatayud y Béatrice Traver, asi

como con la gestion de Rosa Maria Villalba.

El Patriarca de Valencia

El concierto del Patriarca de Valencia tenia dos elementos a considerar. En
primer lugar el propio concierto y en segundo lugar la grabacion audiovisual del

mismo que me propuse hacer en directo.

El 24 de noviembre me reuni con Jorge Garcia Bastidas, mi mano derecha
en todo lo referente a la grabacion en audio de Capella de Ministrers. Al final
decidimos realizar la grabacion del ensayo general del 19 de diciembre y del
propio concierto del dia 20 para asi poder utilizar material del ensayo en el caso
de que hubiese algin error durante el concierto (cosa siempre probable y

previsible).

La preparacion técnica y humana para realizar esta grabacion en directo es
delicada. En primer lugar, por las dificultades que entrafia la propia grabacion en
un lugar como la iglesia del Patriarca donde el propio culto nos impide poderle
dedicar horas a la misma. En segundo lugar, por la exigencia artistica a los
propios intérpretes, tanto en el ensayo general como en el mismo concierto, donde
de seguro notardn la presencia de las camaras. Me preocupaba para ese concierto
como remontarlo, como poderlo recuperar del lugar donde lo dejé en Peiiiscola y

ademads cémo enfocarlo para que me sirviese para el disco.

Decimoprimer ensayo (y ensayo general): 19 de diciembre de 2011

Retomo los ensayos a las 15 horas con la intenciéon de que los nuevos

musicos (tenor y chirimia) tomen confianza.”® Parece que mi mayor

33 En http://politube.upv.es/play.php?vid=51586 (E11a) los ensayos de la tarde en el Colegio Luis

Vives y en http://politube.upv.es/play.php?vid=51587 (E11b) los ensayos de la noche en El
Patriarca.
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preocupacion se centra en que se integren de manera natural y que todos
retomemos el ritmo musical que habiamos aparcado en agosto. Tengo poco
tiempo, solo tres horas, para releer la musica. Por la noche nos enfrentaremos a un
ensayo general exigente en cuanto que va a ser grabado. Nunca nos gusta eso a los

musicos: preferimos el directo sin mas.

La sensacién que tuve de esos ensayos es que se ha perdido mucha
espontaneidad e incluso seguridad (asi lo anotaba en mi diario de campo).
Acabamos de llegar de una gira de conciertos con repertorio de Tomds Luis de
Victoria y se nota el cansancio en la mayoria de musicos. De nuevo, la falta de
frescura es determinante en el resultado artistico (recuerdo lo que nos sucedid en

Alcala de Henares).

Por lo que a mi me afecta, soy muy practico en todas las decisiones que
voy tomando, eficaz y agil para no cansar a los artistas ya que sé que el ensayo
general serd agotador. Y lo fue. Desde las 21 hasta las 24 horas estuvimos en la
Iglesia del Patriarca. Creia que no llegdbamos a tiempo de acabar ese ensayo. La
gente parecia agotada, sin energia. Incluso aparecieron problemas interpersonales
entre algunos musicos en los que tuve que mediar. Y es que la administracion de

los egos entre los artistas es un tema delicado.

Conocer y valorar lo que cada uno aporta forma parte de mi trabajo y
siempre pienso que mas aun en estas agrupaciones grandes donde lo personal pasa
a un segundo plano. No quiero matizar estos tipos de problemas personales por
respeto a los propios musicos pero si resefarlos ya que algunas veces se hacen

patentes y tengo que mediar para poderlos suavizar.

He visto bien que cada musico ha tomado protagonismo en sus
intervenciones. La incorporacion de la chirimia ha sido sencilla y el “nuevo tenor”
Lambert Climent ha aportado una visién distinta en cuanto a menor teatralidad

(que agradezco por el espacio donde se interpretaban las ensaladas, no es lo
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mismo el Castillo de Pefiiscola que la Iglesia del Patriarca) y mdas precision

técnica.

Mis reflexiones al respecto me hacen afiorar aquellas versiones mas
reducidas de las ensaladas en las que todos nos sentiamos mas participes. Creo
que la grandeza de estas dos tltimas versiones con tantos musicos nos hace perder
complicidad y espontaneidad. Para el disco agradeceré esta paleta de timbres y
colores pero casi estoy seguro de que, de retomar este repertorio, lo haré con la
version reducida. Disfrutamos todos mas.

L. . » . . . 234
Concierto 20 de diciembre de 2011. En “El Patriarca” de Valencia™

Directamente fuimos todos al concierto sin ensayo alguno ese dia. Todo en
pro de la frescura y el descanso. Se graba en directo y pretendo editar el mismo
sin saber aun con qué fines. Depende del resultado artistico, veremos lo que se

hace con esa grabacion.

Me gusto del concierto el poder reencontrarme con este repertorio. A partir
de la segunda parte del mismo noté mas fluidez y mas soltura en los musicos. A la
gente le gustdé mucho y les sorprendid en parte algunos fragmentos de las

ensaladas.

Me preocup6 no poder mantener el nivel artistico de Pefiiscola y creo que
la actstica sigue siendo determinante para ello. Falta de precision y de
espontaneidad en algunos momentos del concierto, provocada seguramente por
esa resonancia caracteristica de las iglesias con ctpula. ;Qué remedio nos queda

que adaptarnos a ellas?

P 1a grabacion audiovisual de este concierto en DVD. Anexo 11. Hago especial referencia a esta

grabacion ya que es la que se ha realizado conjuntamente con el TAU (Taller d’Audiovisuals de la
Universitat de Valéncia). Mi implicacion ha sido mucha en esta grabacion tanto por lo que me
puede representar a nivel artistico como por lo que puede aportar a esta tesis. Como
documentacion audiovisual etnografica presento fragmentos de dicho concierto en el repositorio
politube http:/politube.upv.es/play.php?vid=51582 (C4).
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El concierto fue menos teatral. Menos escénico. La personalidad de
Lambert Climent genera mas seriedad en la version del concierto de hoy y el
resultado es bien distinto al que propuse con José Pizarro. Tendré que plantearme
qué pretendo para futuras ocasiones, aunque como siempre dependera mucho de
donde se toque. Ademas del presupuesto con el se que cuente para el concierto y

la disponibilidad de agendas.

Valoro como una grata experiencia la vivida con este concierto, compleja
pero constructiva y a la que Alfredo Brotons, en su critica del periddico Levante
calificaba como “Velada muy grata por la vida de unas versiones en las que voces
e instrumentos se fundieron muy por encima de lo que hacia esperar la resonante

;o e 235
acustica”.

Grabacion en directo del concierto del Patriarca

Como he comentado antes, este concierto se graba en directo sin saber aun
el fin que tendra este registro. El 9 de enero de 2012 me retino con Jorge Garcia
Bastidas en su estudio de Requena (DBC estudios) para hacer la edicion del
audio. En principio parece que todo estd muy bien. No es dificil la edicion y el
nivel artistico alcanzado es bastante bueno. Tan bueno que incluso me lamento de
no haber aprovechado un poco mas el tiempo y utilizar ese registro para sacar el

disco. jPor Dios! Exclamo... Si casi lo teniamos...

No es momento de lamentaciones o de pensar qué hubiese podido haber
sido o no. Todo est4 preparado para que en 3 dias empiece la grabacion del CD y

el videoclip y no hay marcha atras posible. Seguro que valdra la pena el esfuerzo.

A partir de ahora el resultado va a depender de la edicion del video. El
TAU realizara la edicion y pretendo supervisarla para ver el resultado final y
tomar decisiones al respecto. En principio, mis intenciones son claras: en primer

lugar tener el videoclip y el disco para la primavera 2012 y presentarlo para la

235 . yoe
El programa del concierto y esta critica se pueden ver en anexo 9.
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campafia de Navidad. Si la grabacion del concierto es satisfactoria realizaria y
produciria un DVD para la Navidad de 2013. Iremos viendo qué sucede y asi lo

narraré¢ en el apartado final de esta tesis.

Encuentro con Ferran Adria

El dia 3 de febrero de 2012 fui a Barcelona a entrevistar al profesor
Fernando Hernandez, aproveché la ocasion para realizar la entrevista a Ferran
Adria. > Eran las seis de la tarde y fui a elBullitaller en la calle Portaferrisa de
Barcelona. Alli me encontré con Ferran quien amablemente me mostrd las
instalaciones de su taller de cocina, secretos de alquimista, para después ir al hall

de un hotel cercano en las Ramblas.

Antes de comenzar a grabar la entrevista hablamos de su participacion en
el disco de las ensaladas. Le habia pedido un texto para el libro/disco y éste era el
momento de hablar al respecto.”’” En estos dias coincidia una exposicion suya en

Barcelona sobre e/ Bulli y nos invit6 a visitarla.

Comentabamos sobre su trabajo, sobre lo estresado que iba, sobre sus
recientes documentales en Canal+, sobre las ediciones que estaba preparando.
Retomamos el tema sobre mis intenciones respecto al disco de las ensaladas y su
participacion. El lo tenia claro. Quiere escribir sobre el timing en la cocina y la
musica. De ritmos. Me decia que el ritmo en la comida es de lo més importante
que hay. Como estructura las partes de la cocina, la tension y distension. El me
contaba que come lo que hace y lo experimenta en la cocina, sirviéndole como si

fuese un cliente. El orden es vital en la cocina, comentaba.

% El modelo de dicha entrevista y la transcripcion se adjunta en anexo 13. La grabacién

audiovisual de la misma se puede ver en el repositorio http://politube.upv.es/play.php?vid=51595
(EA1 parte I) y http://politube.upv.es/play.php?vid=51596 (EA2 parte II).
7 El texto redactado por Ferran Adria para el libro/disco lo adjunto al final de este apartado.
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Cada disciplina es diferente, la musica es efimera, pero la musica se puede
grabar y la cocina no. Si ¢l pudiese hacerlo seria multimillonario, comento. Los

cocineros utilizan los cinco sentidos, es de una complejidad extrema, me decia.

Le hablé sobre la musica antigua y la tradicion y me dijo que la tradicion
es la historia manipulada, la tradicion no existe. La musica es una cosa y la cocina
es otra. En cocina cada vez se van descubriendo nuevos ingredientes, inabordable
para ¢él. Ferran me hacia reflexionar sobre las materias, por ejemplo los mas de
3.000 tipos de citricos que existen y sus posibles combinaciones, sus infinitas

variables.

“Confundimos tradiciéon con atenazamiento, a veces la tradicion es muy
creativa”.*® Me decia el profesor Honorio Velasco. En referencia a los estudios
que habia hecho sobre los rituales, los veia como gentes que no tanto recreaban el
pasado sino que creaban el presente con los recursos que su presente y su pasado
les brindaba. Para ¢l la tradiciébn es mas una creacion que una repeticion de
modelos estrictos. Incluso para las partituras decia que “hay una norma para
reproducir la partitura pero los intérpretes se sobrepasan a si mismos, saben

. .y , . 239
cuando logran o no la comunicacién, cuando han puesto ese punto creativo”.

La vista, la textura, el olfato, el gusto, pero ;y el oido? El didlogo sobre lo
que se esta haciendo en la cocina es tan bonito como la misma cocina. Es muy
importante el oido, la conversacion. Cada secuencia en cocina es muy diferente a
la otra, el ritmo en cocina es como un storyboard. Lo que ¢l se pregunta primero
que nada es lo que quiere cuando cocina. Hay muchas veces que comienza un
menu de vanguardia provocando. Pero para Adria es muy pretencioso hablar sobre

estos temas, todos piensan que lo pueden hacer, cocineros somos todos, decia.

En musica no se considera un experto, solo dice que le gusta o no le gusta.

Hablamos en ese momento sobre su creacion vanguardista. El quiere que la gente
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En su entrevista http://politube.upv.es/play.php?vid=51745 (EHI1 I parte) minuto 3°03.
(EH1 I parte) Minuto 4’36 de su entrevista.
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pueda entrar en esa vanguardia aunque no entienda. Le dije que para mi su
discurso como musico me interesaba y me respondié que yo no era una persona
normal... entre sonrisas seguimos hablando sobre la sociedad en que vivimos y
que en el entorno de internet llega quien tiene que llegar. El tiene diversos
discursos para diversos tipos de oyentes. Reconozco su habilidad y su

inteligencia.

La gente admira aun cosas bdsicas con Ferran Adria. Su ultima obra

. 240 ; .
muestra la base de la cocina, lo elemental.”™™ Me decia que ese es un libro con
“poco glamour” y para una sociedad media a la que pretendia acceder

conscientemente. Un libro que le ha abierto puertas.

Surgio a la conversacion la rentabilidad econdmica de la cultura, la salud y
la educacidn, el estado de bienestar, la ley de mecenazgo, los modelos sostenibles,
la subvencion de la cultura, las ayudas a la musica y a la formacion de cocineros;
todo ello entre diversos flash de deporte, 6pera en el Liceu, circo romano,
naumaquias, la musica y la cultura chinas, las bandas de Valencia, futbol,
pintura... todo en el marco de una conversacion sobre las ayudas estatales o no a

la cultura, del mercado sostenible de la misma.

La charla, distendida, se iba por otros derroteros. Yo suftria por el tiempo
de que disponia para estar con Ferran Adria. En ese momento le propuse realizar
la entrevista grabandole con la cdmara. Comencé planteandole el por qué de

hablar con €l. Su disposicion fue total.

Hablamos del reciente partido de futbol del Barga-Valencia de la Copa del
Rey y como habia hecho Guardiola ese equipo... Empecé a grabarle. “La meua

cuina és cuina, tot el que fem en avantguarda és posterior a altra disciplina. La
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cuina d’avantguarda és molt jove”.”"" Intenté hablar de la relacion de la cocina

% Me refiero a La comida de la familia. RBA préctica. Ferran Adria (y el equipo de el Bulli)

2011.
! Ferran Adria en el minuto 00°45”” de su entrevista (EA1).
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» 2% Me dijo que

con la musica. “En el Bulli es creava, composava i es tocava
reproducir es una cosa pero que el alma se pone mas en la creacion. “En la cuina
si hi ha una professionalitat molt important ja no és reproduccio, [’anima de

3 243 . s
.“" Es interesante el concepto de reproduccion que

veritat esta en la creacio
abarca desde la fidelidad a la tradicion, la reproduccion para Ferran Adria no
implica creatividad en la cocina. La fidelidad a la tradicion es sélo reproducir.

Buen punto para la reflexion en torno a la creacion o la recreacion musical.

Le decia que le veo como un director de orquesta y me responde que la
composicion no la hace €l sdlo, es un trabajo en equipo. Para ¢l es mas interesante
la creacion. “Una paella et puc dir si a nivell tecnic esta be, pero dos cuiners

3y 244
7" En ese

professionals la faran igual, no comparis la musica amb la cuina
sentido diferenciaba mucho su trabajo como creacion. La tradicion no conlleva
creacion, solo reproduccion. “En una paella és molt dificil que canvie el sabor si
pose un poc més de ceba... aixo sols ho veurien els especialistes”.** Si hay que

reproducir una paella no hay creatividad. Es diferente si se reproduce o si se crea.

Me hablo de las diferencias de los ingredientes en la musica de tradicion y
la dificultad y complejidad de los mismos, de lo dificil de saber valorar, conocer
e incluso criticar desde ese posicionamiento. Probamos un jengibre confitado y
me dijo "pero... esta ben fet o mal fet? Hi ha algun punt de referencia? Ni idea,
dones en la musica igual”.’*® La reflexion de Adria siempre es interesante. Son

conceptos basicos pero con denso contenido estético. Me ratifico en su reflexion

continua y observo curioso su capacidad de analisis de lo cotidiano.

En referencia a la transparencia de su método, la facilidad con la que

descubre y muestra su cocina, me dijo: “Si els meus contemporanis son tan bons

. , . . , . . . . ey 247
com jo m’obligaran a ser millor, és un exercici que faig per a tindre pressio”.

2 Minuto 2°27°* (EA).
3 Minuto 3°01°* (EAL).
* Minuto 5°30°* (EA).
** Minuto 6°30°” (EA).
**Minuto 11°39” (EA1).
7 Minuto 13°22”’ (EA1).
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Los musicos no hacemos lo mismo, le decia. En la vida las cosas son mas
sencillas. De nuevo el pragmatismo de Adria, para ¢l estas son las reglas del

juego.

LY cualquiera puede ser Ferran Adria? “La creativitat, quan et dediques a

5 248

crear sols val el que faras dema”.””" Le decia que tiene un equipo de los mejores

que se pueden conjugar y me decia que, si tiene el mejor equipo hara mas cosas,

73

pero (como se hace eso? “Es molt complicat, no és reproduible, no és el mateix
Google que Harvard, que el Bulli o que el Bar¢a, hi ha variables similars pero no
és el mateix”.>* Seguimos hablando sobre la creatividad y el ejemplo del Barga y
los jugadores que salieron de la Masia, el sistema que aplican en el sistema de
ensefianza... “Mira, el que et vull dir és que quan es parla de creativitat i

. - - - .. 250
innovacio s ’ha de parlar de medicina especialitzada, no de medicina general”.

“Parlar de la cuina del Bulli és molt complexe, he necessitat dotze hores
per a un documental per a explicar-ho. Es més necesari el sext sentit: la
intel-lectualitat, el que entenem com a experiencia: la provocacio, el sentit de

., 051
’humor, la ironia”.

Me parece muy interesante la aportacion que hace respecto
a la necesidad de la experiencia como elemento fundamental del secreto de e/
Bulli 'y que la combine con esa sinestesia que sabiamente a conseguido en su
cocina. Le preguntaba: si fuese musico ;qué haria? Me decia que lo que no se
puede cambiar que no me preocupara, no quiere desgastar energias en cosa que no

puede hacer.

“Cadascu no pot fer coses en la vida si no controla el que fa, no les
conseqiiéncies. Es més facil la vida. El problema de la creativitat és el complexa

252
que es fa’.

Me hablaba de la importancia del trabajo de cada uno en
correspondencia con las consecuencias de su trabajo. “Una frase molt maca de

Picasso, has de dedicar-li temps... tot depén de la voluntat que busques tu, de la

¥ Minuto 15°21”” (EA1).
¥ Minuto 16°35”” (EA1).
»% Minuto 18715 (EA1).
> Minuto 19’34’ (EA1).
2 Minuto 22°32”’ (EA1).
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teua ambicio, que vols ;jcanviar la historia de la musica? u és creatiu perque té
ego creatiu, el 99% de la gent que fa alguna cosa és perque vol arribar al més

lluny dintre del que fa”.*>’

Reflexiones continuas sobre la satisfaccion del trabajo,
sobre sus origenes. Me decia que ¢l vino de los barrios, que era impensable que un

cocinero espafiol de un barrio pudiese llegar donde €l ha llegado.

Capacidad de lider, creador y avispado. Me preguntaba ¢l si se habia
hecho algo nuevo en rock, en musica, que hay disciplinas donde es muy dificil
hacer algo nuevo, que no ha habido cambio paradigmatico. Le decia que en
musica muchas veces se recurre a la tradicion y me respondié: “La tradicio és la
manipulacio de la historia. Si jo et parlo de cuina tradicional, ;de quan? ;On
pares la historia? La tradicio va cinquanta vegades més rapid que fa trenta anys.

e e 254
La tradicio és I’anima de la contraavantguarda”.

Le comentaba que mucha gente cuando duda de la vanguardia busca la
tradicion como refugio y él me decia que lo que busca es ser racional, que no hay
comida rara, solo gente rara. Le hablé del valor del pasado, del patrimonio, de la
tradicion. Espadas levantadas entre tradicion y creacion. Hablamos de los
nombres que ponemos a cada cosa para clasificar la historia. Volvid el Ferran

Adria objetivo y pragmatico.

Texto de Ferran Adria para el libro/disco de las ensaladas

El fet que m’agradi molt la musica no vol dir que no reconegui que les
diferéncies formals entre aquest art i la cuina séon moltes. O dit d’una altra
manera, que costa molt trobar quines semblances hi pot haver. Potser una d’elles
¢s el fet que es tracti de dues disciplines que estan condemnades a ser efimeres i
fugaces. Quan la musica ha acabat de sonar ja no hi és, com si que hi és una
escultura, un quadre; quan ens hem acabat el plat, o el menti, tampoc no queda res
tal com ho havia planejat el cuiner (queda, tot sigui dit, una digestio per fer). Es

clar que la musica es pot tornar a escoltar, tantes vegades com es vulgui gracies a

3 Minuto 24°01”” (EA1).
% Minuto 29°01”” (EA1).
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la reproduccio6 fonografica, i que el plat es pot tornar a menjar... perd ja no seria

indefinidament.

A part d’aix0, se m’acut que, fins que es va inventar la reproduccié de la musica,
I’inica cosa tangible d’una obra musical era una cosa que no era musica, sin6 la
seva codificacié: una partitura, que en certa manera, és com una recepta de cuina,

¢s a dir, les instruccions per interpretar-la (o per cuinar-la).

Perd quan penso en la nostra cuina, hi veig un element que em sembla que
agermana totes dues matéries: el ritme. Es, dbviament, un dels parametres sobre
els que s’escriu i s’interpreta la musica, perqué el ritme és la pulsi6 del temps, i la
musica €s segurament la disciplina creativa que s’inscriu més en un decurs, en
una durada temporal. Quan parlo de ritme i de temps, penso en tots els elements
que hi podem relacionar: repeticions, successions, salts, remissions, acceleracions
(i frenades), cadéncies, monotonia, regularitat, caos, ordre... I la cuina? Que¢ té a
veure amb el ritme? I penso aleshores en un menu degustacio, i sobretot en un
dels nostres, de menus, que comporten més de quaranta receptes una darrere
I’altra. Una série, doncs, una successidé d’inputs que, per anar bé, han d’estar

ordenats segons lleis temporals, ritmiques.

El ment degustacidé és la manera que hem triat per expressar la nostra cuina. Té
prou durada i ofereix prou possibilitats com per explicar-nos, com per mostrar el
nostre estil. Aquest menu degustacié 1’hem anat analitzant, depurant i
perfeccionant amb el pas dels anys. Si en un principi pot ser que estigués compost
d’un seguit de plats ordenats segons I’tinica llei de la cuina classica (entrants,
peixos, carns, postres), amb el temps s’ha anat sofisticant, i el ritme s’ha convertit

en una obsessio.

Aixi, el ritme d’un menu d’elBulli presenta tots aquests elements de qué parlava:
acceleracions, moments de relaxacio, seqiiéncies monotematiques que deturen el
temps com si fos una cadéncia o una digressio... Es molt possible que el primer
tema en el que treballariem si ara haguéssim d’idear un menu degustacié nou, fos
justament aquest, I’estructura del mend, la seva ordenacid en el temps. Que aixd
ho acosta més a la musica? Suposo que no, que continuem tan lluny com abans.

Perd m’agrada pensar que, duent el ritme a taula, reflexionant-hi com si es tractés
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d’un ingredient nou, d’una técnica propia, hem aportat un element inédit en 1’acte

de menjar.

Autoevaluacion y mas conclusiones parciales

Es el momento de cerrar capitulo. De reflexionar. De mirar todo lo que ha
sucedido, subrayar y analizar. Es el momento en el que cierro las puertas a una
parte de la investigacion y comienzo una nueva. Estamos en el mes de febrero de
2012 y tengo pendiente todo el proceso de edicion y produccion del disco y del
videoclip. Ademas no dejo de pensar en qué haré con el DVD de la grabacion del
concierto del Patriarca, aunque cada vez tengo mas claro incluirlo en el propio

libro/disco.

Mientras realizo este trabajo de investigacion inicio nuevas propuestas
artisticas. La vida no para. Tendré que analizar la superposicion de estas
propuestas.”>> Comienzo ahora con un proyecto en torno a las mujeres y la Edad
Media y tengo la sensacion de querer huir de todo lo que estoy haciendo
condicionado en parte por esta tesis. La propuesta artistica motivo la investigacion
y ahora la propia investigacion me condiciona esa propuesta. Tanto que me
apetece huir del rigor histdrico, del exhaustivo analisis, de la continua reflexion y
argumentacion. ;Me provoca esa necesidad esta tesis? Siento que quiero ahora
hacer algo distinto, algo que no requiera ningin porqué ni para qué. Al igual que
me traslado desde la Edad Media al Barroco en mis proyectos artisticos me muevo
ahora en otros extremos intelectuales, que son el de la argumentacion de un

proceso o el mismo proceso sin necesidad de ser argumentado.

El orden de trabajo en esta tesis me lleva a que los primeros capitulos que
cierre sean éste y el anterior. El proceso artistico es el que se promueve en esta
investigacion y en el que mas centrado estoy en estos momentos. Ahora sé que
estoy cerca de cerrar el primer circulo, de los dos convexos que formaran esta

tesis y en los que tendré que descubrir qué hay en ese espacio comin que ambos

3 Lo dejo en el tintero. Lo haré en el apartado que denomino variaciones metodolégicas.
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comparten: entre la experiencia y el experimento. Mientras tanto pienso en co6mo
accederé a mi pasado, realizo entrevistas y pienso que lo primero que necesito es
tomar un respiro. No creo que se pueda analizar pasado y presente en un espacio
breve de tiempo. Me propongo reconstruir el cronograma y adaptar el método en
cuanto a cuando pararme a identificar items y comparar mi manera de acercarme

al proceso artistico.

Me planteo realizar el primer analisis en el mes de mayo de 2012, cuando
presente el disco. Sera ese el momento en el que identificaré todos los items
caracteristicos de mi manera de acercarme a las ensaladas de Flecha y Carceres.
El momento en el que podré hablar de cudl ha sido el método caracteristico para
esa propuesta artistica. Mientras tanto realizaré las acciones oportunas de
evaluacion de mi relato de vida y mi autobiografia. Pretendo que sea en
septiembre de 2012 cuando pueda concluir ese apartado, el de la historia de mis
procesos creativos. Todo ello en torno a la inauguracion de la exposicion de los
XXV afios de Capella de Ministrers. A partir de ese momento y con el espacio de
casi medio afio (desde mayo a octubre), me plantearé identificar ese proceso
pretérito desde las herramientas de andlisis que propuse para esta investigacion.
Una vez concluido ese andlisis serd la hora de hablar de variaciones

metodologicas, tablas comparativas de coherencias y conclusiones.

También serd ese el momento de realizar el resumen audiovisual que
incorporo a esta tesis como anexo 11. Sobre ese resumen estoy pensando mucho y
de ¢l hablé también con el profesor Fernando Hernandez cuando le realicé la
entrevista. Vuelvo al concepto de incomplitud. “Es importante que anuncies en tu
tesis que yo nunca podré llegar a tu experiencia. Mi escucha de tu musica me

, , . 256
llevara a un lugar que tu nunca has previsto”.

De lo que se trata es de situarse en un clima, me decia el profesor Honorio

Velasco, en el recuerdo comun, para volverlo emotivo. “La reflexividad tiene este

% Minuto 19°34”’ de su entrevista en http://politube.upv.es/play.php?vid=51614 (EF1).
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13

peligro de la artificiosidad””’ que convierte el asunto en un discurso frio, “es
verdad, los recuerdos a veces son frios pero se refieren a situaciones llenas de
emocion y en el proceso creativo la emocion cuenta mucho, hacer aflorar esto no
es facil”.*® Es mas importante una rememoracion que un recuerdo y para eso

necesito crear un clima. Rememorar mas que recordar.

Sigo pensando cémo presentar mi propuesta audiovisual. Coémo la planteo.
Mis intenciones en este momento serian las de hacer un proceso cronoldgico de
como he ido realizando la tesis. Mostrar parte de lo que yo he vivido de manera
ordenada en el tiempo, desde que comencé en marzo de 2011 hasta la exposicion
de septiembre de 2012. Un documento que me permita otra vision de mi vivencia,
plausible de ser analizado. Lo voy a dejar para el final de la investigacion y

entonces tomar las oportunas decisiones al respecto.

Mientras continuo con el proceso surgen dudas. Los audiovisuales de las
entrevistas no tienen la calidad que desearia, pero es que a veces es imposible
situar al entrevistado en el sitio oportuno y con las condiciones ideales. Me
tranquilizan comentarios de Honorio Velasco o Héctor Pérez al respecto. He de
tomar esos documentos como trabajo de campo y mostrarlos asi. Son

herramientas de trabajo. No pretendo con ellos generar un producto audiovisual.

Sigo concentrado para no perderme en el camino. Me decia Alvaro
Zaldivar en un email de 20 de febrero de 2012 (respecto a la entrevista que realicé

a Honorio Velasco):

Me da miedo que te pierdas en reflexiones sugestivas mas propias de un ensayo
(que multiplica las preguntas... afiades la idea de pureza, de historia, de
recreacion, de funcionalidad ... ) que de una tesis, que es lo tuyo, y que debe
terminar contestando, afirmando... Tu trabajo, por lo que yo entiendo, y para que
de verdad se termine y se pueda presentar ante un tribunal con seguridad de éxito,

se ha de centrar en la demostracion registrada, analitica, de "tu método" y la

»7 Minuto 7°22 en http://politube.upv.es/play.php?vid=51741 (EH2).
8 Minuto 7°34 en (EH2).
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coherencia del mismo en diferentes montajes y trabajos de tu trayectoria
profesional y en especial en el proceso de las ensaladas que has elegido como

término de comparacion ...

Y le contestaba al dia siguiente:

No tengas miedo... No me perderé... Tengo, marcado por ti, claro el horizonte.
Las entrevistas semidirigidas corren este riesgo, que oportunamente sera evaluado
en la tesis. Dejar hablar fue mi intenciéon y muchas veces se iba la conversacion
por otros derroteros. Pero en esencia creo que consegui lo que no tenia. Espero

poderlo poner por escrito claro y conciso.

Conforme voy avanzando con la tesis aparecen nuevas propuestas que
invitan a ser incluidas en este trabajo. Conocer més gente, contarles el proyecto,
descubrir nuevos procesos artisticos, tener mas vivencias. Una tesis podria ser la
vida misma. He de ratificarme en la acotacion. Llegar hasta donde tenia previsto.
Cerrar herméticamente las ventanas para que el experimento no se contamine.
Estd bien tener estos momentos de dudas, sobre todo si de ellos salgo mas

convencido de lo que pretendo con esta investigacion.

He cerrado dos importantes apartados de la tesis. En ellos he incluido
entrevistas, reflexiones, ensayos, conciertos, ponencias y congresos. Son muchas
las experiencias vividas y muchos los sentimientos y sensaciones. En general me
siento satisfecho con el trabajo que estoy realizando y a gusto con el método y las
herramientas. Tengo la sensacion de que mi propuesta de investigacion se aleja
cada vez mas de lo musical en busca del método. Pero todo es uno. No existiria la
posibilidad de observarme si no existiese un motivo. Y el motivo es la esencia de
mi trabajo. No quiero perder de vista el objeto de esta investigacion y la gratitud
que con el tiempo le voy manifestando. Aprendo, evoluciono, reflexiono,

promuevo, implico, comunico, comparto.

Pienso. Siempre desde ese pasado que provoca nuestra existencia, desde

esa influencia de lo inexistente (lo pretérito) pero aun tangible, desde el respeto a
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todos aquéllos que, antes que nosotros, sintieron, tocaron, cantaron,
evolucionaron, reflexionaron y compartieron. Ellos también forman parte de esta

investigacion y a ellos cada vez les estoy mas agradecido.

LA GRABACION DEL CONCIERTO, EL DISCO Y EL VIDEOCLIP

Termind una etapa importante de mi investigacion. Ahora comienza un
trabajo distinto al de los ensayos y conciertos. Viene el momento de registrar el
disco y el videoclip una vez terminados los conciertos y grabado el ultimo que

ofrecimos en Valencia.

Pienso que igual sale algin otro concierto y, si es asi, no pretendo
introducirlo en este proceso de investigacidn autoetnografico en el que la
temporalidad incide de manera directa en cada acciéon que emprendo. Seguro que
resultaria interesante ver como actiio ante una nueva propuesta de concierto una
vez el disco estd ya grabado, pero he de delimitar espacial y temporalmente esta

investigacion.

LY del disco y la grabacion sonora? ;Qué importancia tiene en el proceso
de investigacion y qué valor se le da por parte de la musicologia? ;Cémo me
afecta el ser consciente de la importancia que tiene la grabacion sonora como
proceso artistico? La verdad es que por mucho que siempre me ha interesado este
tema he podido encontrar pocas referencias bibliograficas que lo aborden. En

concreto son:

- Leech-Wilkinson, Daniel. 2009. The Changing Sound of Music:
Approaches to Studying Recorded Musical Performance. London:
Charm. También se puede ver en

http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap 1.html .

- Lorenzo Arribas, Josemi. 2011. El Codice Calixtino. Recreacion

musical y recepcion discografica de la sonoridad romdanica. En E/
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Codex Calixtinus en la Europa del siglo XII. Musica, arte, codicologia
v liturgia. Simposium coordinado y actas del congreso celebrado en
Ledn en julio de 2010, editadas por el INAEM bajo la supervision de

Juan Carlos Asensio.

El estudio de las grabaciones en los conservatorios de musica no es
habitual. En mi caso particular solo recurri a ellas en mis estudios de
etnomusicologia y como ejemplo sonoro en clases de estética o historia de la
musica. Pero esté claro que el disco y su contenido puede formar parte como texto

de un proceso de aprendizaje.

The idea of studying performances, in the plural, may seem strange. Studying
music has generally meant either studying performance, at a conservatory for
example, or studying musical works and ideas about music, as typically happens
in universities. But why would we study performances? Are they worth studying?
Are they not too ephemeral, too unpredictable, too whimsical to teach us anything
useful about music? Or, in the case of studio recordings, too artificial? And
anyway, how would we do it? Would it involve taking that analytical and
historical approach to music that universities have fostered and applying it to
performance? Or is it something that conservatory students would do by listening
in order to refine their own playing or singing? And why would it be interesting?
Surely it’s the work itself that deserves our attention, not what some performer

has done with it. (Leech-Wilkinson, 2009: 1)

Al escuchar un programa que se ofrece en un disco la actitud del oyente no
es la misma que en un concierto en directo. Al grabar un disco he de ser
consciente que el resultado requiere de elementos no necesariamente
indispensables para cuando se toca en directo. “Grabar implica no solo una lectura
de un conjunto de piezas, sino la escritura de un nuevo texto, pues se hace publica
una version, y esto tiene mas importancia que la que aparenta” (Lorenzo, 2011:

192).
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Soy consciente, en el momento de grabar, de los elementos comerciales
que influyen en la produccién del disco. No es objeto de esta tesis entrar en estos
conceptos pero si lo es desde el punto de vista de que mi actitud puede cambiar al
respecto de como actuar al grabar (el DVD, el disco o el videoclip). También en
lo referente a como me influye grabar pensando en lo que quiero del disco. “La
discografia se pierde en excesos de cara a conseguir el éxito comercial facil”
(Lorenzo, 2011: 194). Pero, en consonancia con la teoria de la literatura, me
parece muy interesante atender al concepto de la recepcion de la musica grabada,
“donde el oyente interpreta los significados del texto basdndose en su bagaje

cultural individual y experiencias vividas” (Lorenzo, 2011: 195).

El rememorar esta presente en las grabaciones. Me refiero a aquello que
comentaba con Honorio Velasco en su entrevista sobre crear un clima, incluso
para mi mismo, permitiendo que “el recuerdo me vendria més rico de detalles”.**’
Se llega incluso a olvidar la situacion auditiva en la que se estd. De lo que se trata
es de situarse en un clima, el recuerdo comun, para volverlo emotivo. “La

reflexividad tiene este peligro de la artificiosidad”>®

que convierte el asunto en un
discurso frio, “es verdad, los recuerdos a veces son frios pero se refieren a
situaciones llenas de emocidn y en el proceso creativo la emocion cuenta mucho,

hacer aflorar esto no es facil”.?®!

Es mas importante una rememoraciéon que un
recuerdo y para eso necesito crear un clima. Rememorar mas que recordar. Todos
tenemos recuerdos sobre la momentos historicos, bien sea venidos de la lectura, el
cine, la conversacion, la enseflanza o los documentales. El disco rememora estas
situaciones. Es ese el sentido que me interesa con un disco, atendiendo la

recepcion de la musica desde la pragmatica y la semiotica.

There were a few academic studies of recorded performances before modern
times. Louis P. Lochner quotes perhaps the first analysis of a performer’s style
from recordings, made in 1916 by Eugene Riviere Redervill who examined Fritz

Kreisler’s vibrato. Several studies by Carl Seashore’s research group at the

% Minuto 6’08 en http:/politube.upv.es/play.php?vid=51741 (EH2 II parte).
2% Minuto 7°22 en (EH2 II parte).
*1 Minuto 7°34 en (EH2 II parte).

270



University of Iowa in the 1920s took records as their sources of data, partly on
the grounds that it enabled others to repeat their experiments exactly. But musical
academia has on the whole, at any rate until recently, taken a fairly dim view of
recordings. Robert Philip tells how, when he ‘wrote to the professor of music at
Oxford, Sir Jack Westrup, to ask whether I might be able to do [research on
recorded performance] at Oxford, he replied, “I feel bound to tell you that I could
not recommend this topic to the Faculty as appropriate for research”. Partly, this
is because performance has traditionally, among musicologists, been looked
down upon. Musicologists, as I have suggested, were thought to understand,
performers merely to do. And that snobbery is still very obvious in the relative
importance in the academic mind of learning about music, of playing it and of
listening to it on disc. In universities playing is often a bonus, a way of getting
good marks for an extra skill if you have it. Listening to recordings is considered
to be a kind of shortcut to study, saving students the bother of reading scores.

(Leech-Wilkinson, 2009: 18).

Al respecto tengo siempre presente la importancia que tiene registrar una
obra, o que puede tener para el estudio en un futuro académico. También lo soy de
que mi intervencion en el disco no dafiard nunca el original que interpreto.
Diferencia sustancial con las artes plasticas. “Las transcripciones, la discografia. ..
no dafan el original, que en su pura materialidad puede que ni siquiera el
intérprete no lo haya visto nunca. Pero precisamente porque no pasa nada las

tentaciones estan a la vuelta de la esquina” (Lorenzo, 2011: 196).

Programas monograficos, reconstrucciones liturgicas o funcionales y
programas temadticos. Tres maneras de aproximarse a confeccionar un disco o un
programa de concierto. La decision en torno a las ensaladas ha sido la de generar

un programa monografico y tematico (por la forma musical o poética).
Durante todo el proceso de preparacion de la produccion del libro/disco

son muchas las decisiones que se van tomando sobre forma y contenido. Recibia,

el 9 de enero de 2012, este email de Maricarmen Gomez:

Veras que he aprovechado el texto que escribi para el programa de las ensaladas,
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con algiin pequefio retoque en funciéon del CD. El resto lo he afiadido pensando
en las caracteristicas de los libro/disco que venis editando. Habria que ilustrar
todo esto con cuidado, con imagenes del emperador Carlos V, Soliman el
Magnifico, la Valencia del Renacimiento (busco luego vista y te la envio, si la
encuentro), el palacio de los duques del Infantado, en Guadalajara, el duque de
Calabria, de batallas habidas en el siglo XVI, en las que intervengan los ejércitos
espafioles, de la portada del impreso de las ensaladas y cosas parecidas. Se trata

de crear un contexto visual al texto y musica, que es su necesario complemento.

Es interesante la idea de aportar las imagenes que cita la profesora
Muntané y agradezco su interés y complicidad en el proyecto. Junto a este email
me mandaba el texto para acompafiar la musica del disco y que inserto a

continuacion;

BATAILLE EN ESPAGNOL
“Ensaladas” de Mateo Flecha el Viejo y Bartolomé Carceres (siglo XVI)

“De entre todos los compositores espafioles del Renacimiento que compusieron
en lengua vernécula, el mas conocido es, qué duda cabe, Mateo Flecha el Viejo (Prades,
Tarragona, 14817?- Monasterio de Poblet, Tarragona, 1553?). Tanto hoy como antafio su
fama se debe a ciertas composiciones suyas que llevan titulos tan llamativos como los de
La Justa, La Bomba o La Viuda, que pertenecen a un género literario-musical llamado
ensalada. Quien mejor define qué es una ‘ensalada’ es Juan Diaz Rengifo en su Arte
poética espaiiola (Salamanca, 1592, cap. 64), que data de cuando el género habia entrado
en decadencia aunque siguiese siendo del gusto de algunos sectores de la sociedad
hispana —la de Espafia y la de Hispanoamérica—. Dice Rengifo que “ensalada es una
composicion de coplas redondillas, entre las cuales se mezclan todas las diferencias de
metros no so6lo espafioles, pero de otras lenguas sin orden de unos a otros al albedrio del
poeta; y segun la variedad e las letras se va mudando la musica”. En otras palabras, la
ensalada es un collage que ensambla elementos poético-musicales de origen muy diverso

en un todo unificado.

A la vista de la obra de Pablo Picasso y George Braque, cuando las ensaladas de

Mateo Flecha volvieron a sonar unos cuatrocientos afios después de que el compositor
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hubiese fallecido, gracias al renacido interés por la recuperacion de la Musica antigua,
sorprendieron al publico por su modernidad en un sentido plastico, y agradaron sin
reservas porque responden a ese realismo tan hispano que encuentra su equilibrio en la

produccion sacra en latin de los grandes compositores espafioles del Renacimiento.

Cuando las ensaladas de Mateo Flecha sonaron por vez primera en casa de sus
patronos, también debieron llamar la atencion por su modernidad, aunque en un sentido
bien distinto al de los siglos XX-XXI: en primer lugar porque a pesar de que su argumento
coincidia, en términos generales, con el de los villancicos navidefios, duraban al menos
tres veces mas. En segundo lugar porque las citas que incluyen, a modo de guifios de
complicidad con el oyente, eran cosa mas bien del teatro. Finalmente porque una ensalada
venia a ser lo mas parecido a una representacion pastoril de tematica navidefia, sélo que

los didlogos hablados aparecen sustituidos por la intervencion de un coro.

Flecha, sobre los comienzos de cuya carrera se sabe muy poco, entr6é en contacto
en 1527 con el entorno cultural de los duques de Calabria, en Valencia. Fue alli donde,
tras algunos ensayos previos en el género, compuso su primer éxito, la ensalada EI/
Jubilate, dentro del ambiente de euforia hispano-germana que sigui6 a la batalla de Pavia
(febrero de 1525) en la que el rey de Francia, Francisco I, fue apresado por las tropas del

emperador Carlos V.

Decir que Flecha de la noche a la mafiana se convirtié en un compositor de fama
seria exagerar las cosas, pero hubo quien se interes6 por sus servicios antes o después de
que escribiese una nueva ensalada de exaltacion patridtica, La Guerra, ya en pleno
dominio del que seria su lenguaje musical tras la toma de contacto con la produccion de
Clément Janequin (c.1485-1558). Ese alguien no fue otro que el Gran duque del
Infantado, don Diego Hurtado de Mendoza, cuya corte en Guadalajara se distinguié por

marcar el tono del lujo y la elegancia de la nobleza espafiola.

En La Guerra Flecha juega por vez primera con la oposicion entre el Bien y el
Mal valiéndose de las figuras de Cristo, simbolo de Carlos V, y Luzbel, simbolo del
sultan otomano Soliman el Magnifico, obligado a levantar el sitio de Viena poco antes de
que don Carlos fuese coronado emperador en Bolonia en febrero de 1530. Su argumento
invita a emparejarla con otra de las ensaladas de Mateo Flecha, La Justa, que en la época

fue su obra mas conocida, ademas de ser la Unica que fue editada en el extranjero bajo el
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titulo de ‘La Batailla en Spagnol’ (Le difficile des chansons. Lyon, Jacques Moderne,
1544). La Justa, que como La Guerra es deudora de La Guerre de Janequin, insiste en
contraponer las figuras de Luzbel y Cristo, con sus versos cortos, entrecortados dialogos
y exclamaciones de todo tipo subrayadas por una musica cambiante y descriptiva
salpicada de citas, trece en total, un numero que s6lo superaria La Viuda. Entre ellas
llama la atencién un estribillo, “jQue tocan alarma, Juana! / jHola, que tocan alarma!”,
que es aquel a cuyo son se divulgd un romance que narra el asedio de Viena el 3 de
septiembre de 1529 por las fuerzas de Soliméan el Magnifico, y su fin cuarenta y dos dias
después ante el acoso del ejército imperial. Apenas transcurridos dos afios volvieron a
desatarse las hostilidades con Soliméan, que amenazaba invadir con su poderoso ejército
Austria y Hungria. Mientras la armada imperial derrotaba al turco en el Mediterraneo,
Carlos V entraba en Viena el 23 de septiembre de 1532, forzando al ejército enemigo a la
retirada. La tentaciéon de vincular La Justa con un hecho bélico de fundamental
importancia estratégica para Europa occidental resulta muy atractiva, y si es asi La Justa,
que concluye felicitando las Pascuas y el Afio Nuevo a los oyentes, tiene posibilidades de

haberse estrenado en la Navidad de 1532 o en la del afio siguiente.

En 1539 y hasta octubre de 1541 Flecha volvia a estar en Valencia, buscando el
favor del duque de Calabria, don Fernando de Aragén, y en particular el de su segunda
esposa, la riquisima y muy culta Mencia de Mendoza, en cuya biblioteca privada figuraria
una excepcional coleccion de ensaladas del maestro incluida acaso la tltima de todas, La
Viuda. Repleta de alusiones autobiograficas, éstas nos hablan del hombre que ha
conocido el éxito, que de nuevo anda en busca de un puesto de trabajo digno de su
persona que pensé hallar una vez mdas en Valencia, en su catedral antes que en la corte
virreinal, sabedor del gusto italianizante del duque de Calabria que poco tenia que ver con
el de un Flecha, representativo de ese gotico isabelino tan caracteristico del Renacimiento

espafiol.

La Mausica, alegoria en La Viuda del propio Flecha que a la vez juega con veladas
alusiones a la condicion de tal de Mencia de Mendoza, plantea “querella criminal” contra
el cabildo de Valencia, que le asignoé un salario impropio de su valia, y en general contra
“el vulgo”, por atender antes, como dicen algunos de sus versos, “al tintin de guitarrilla /
que a lo que es por maravilla / delicado”, 1éase el propio trabajo del compositor (y poeta).

Dificil situacion que Flecha acepta con una mueca extraordinaria a la manera de un
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comico: “Toca, toca, toca, / con el pie se toca la toca / la Juana Matroca”, dice el cantar

con “disparate” con el que pone punto y final a sus quejas.

Si hoy en dia se conoce la produccion de Mateo Flecha es gracias sobre todo al
impreso de Las Ensaladas (Praga, Jorge Negrino, 1581), de cuya edicion se ocupo su
sobrino y homoénimo, Mateo Flecha el Joven (c.1530-1604), capellan imperial, abad de
Tihany (Hungria) y también compositor, que aparte de ocho ensaladas de su tio incorpor6
a la edicion algunas de otros autores, entre ellas una de Bartolomé Céarceres, La Trulla.
Carceres, canonigo de la colegiata de Gandia que en la década de 1540 fue miembro de la
capilla del duque de Calabria, tuvo muy en cuenta en sus ensaladas el modelo de Flecha

aunque su estilo sea mucho mas diafano que el del viejo maestro.

Frente a una elaboracion cada vez mas sofisticada, por parte de Flecha, de los
materiales que sirven de base a sus ensaladas, insinuados antes que expuestos en su
integridad, Cérceres se inclina por encadenar distintas piezas o fragmentos, casi siempre
precedidos por una introduccion dialogada con predominio del contrapunto imitativo. En
La Trulla se insertan hasta doce piececillas, tan independientes la una de la otra que
podria prescindirse de cualquiera de ellas sin que afectase al conjunto de la obra. En las
ensaladas de Flecha el interés radica, por el contrario, en su habilidad para integrar el

repertorio cancioneril en un todo fuera del cual perderia por completo su sentido.

Aunque la historia de la ensalada prosiga en el siglo XVII, el género se confunde
con el del villancico, lo cual supone un regreso a sus origenes hasta el punto de que se
hace dificil diferenciar uno del otro. Donde mas se aprecia musicalmente su evolucion es
en un grupo especial de villancicos a los que se denomina ‘negrillas’ en base a sus
protagonistas, por lo general de raza negra. Este denominémoslo subgénero fue
especialmente cultivado en Hispanoamérica y cuenta como precedentes mas directos las

ensaladas La Negrina de Flecha el Viejo y su homénima de Bartolomé Carceres”.

“Ingredientes”

La Justa de Flecha

1) “Para ti la quiero” (v. 16-18): estribillo no identificado. 2) “Cata el lobo do va” (v. 30-

33): estribillo de una cancidon que Francisco Salinas utiliza como ejemplo en su De
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musica libri septem (Salamanca, 1577). Cervantes alude a ella en el Coloquio de perros,
una de sus Novelas ejemplares, y Lope de Vega en su comedia El despertar a quien
duerme. 3) “Super astra Dei” (v. 38-40): cita del profeta Isaias [Is 14, 13-14]. 4) “Fanfan,
frelerele, raron” (v. 49): tanto la letra como la musica remiten a diversos pasajes
onomatopéyicos de La Guerre de Janequin. 5) “Si con tantos servidores” (v. 58-60):
cantar al que también alude Luis Milan en la jornada sexta de su novela E/ Cortesano
(Valencia, 1561). 6) “Laboravi in gemitu meo” (v. 66-68): es cita literal del Salmo 6,7. 7)
“iQue tocan alarma, Juana!” (v. 75-76): en un pliego suelto impreso en Granada en 1568
figura un romance andénimo referido al asedio de Viena en 1529 por las tropas de Soliman
el Magnifico y su derrota por las de Carlos V, escrito para ser cantado al tono de “Que
tocan alarma”. El poeta portugués Falcao de Resende (fc.1600) se inspiré en este
romance para escribir otros dos. En el primero, sobre el referido episodio bélico, el
estribillo “Hola, hola, que tocan alarma” se va repite a lo largo de toda la pieza poética. El
segundo, que celebra la victoria frente al turco de las tropas capitaneadas por don Juan de
Austria en la batalla de Lepanto (1571), era para cantar “por a toada do romance velho
que diz ‘Hola, hola, que tocan alarma, Juana’”. 8) “Buscad de hoy mas, pecadores” (v.
86-89): es adaptacion a lo divino de una copla que recoge, con su glosa, el Cancionero
llamado Flor de Enamorados (Barcelona, 1562). La cancién de la que procede este
estribillo llevaba musica, segiin lo que refiere uno de los personajes del Auto chamado do
mouro encantado de Antonio Prestes —“Nao vistes vos ja cantar ‘Que no son amores?’,
amo”—. 9) “Mala noche habéis de haber” (v. 95-98): estribillo desconocido. 10) “Ecce qui
tollit peccata mundi” (v. 104): es cita del Evangelio segin San Juan [lo 1,29]. 11) “Virgo
Maria” (v. 108-109): la musica que acompafia a estos versos se inspira en la melodia
gregoriana que corresponde a las palabras “Virgo Maria” con las que concluye la antifona
Salve Regina, en primer modo. 12) “Sitio! Sitio!” (v. 112): vuelve a ser cita del Evangelio
segin San Juan [lo 19,28]. 13) “Laudate Dominum omnes gentes” (v. 136-137): cita
literal del Salmo 116,1.

La Viuda de Flecha

1) “La viuda se quiere casar” (v. 1-10): cantar que glosan poetas como el toledano

Sebastian de Horozco (¢.1510-1580) en su Teatro universal de proverbios o el valenciano

Juan Fernandez de Heredia (c.1480-1549), que lo cita al final de un poema que dedico a

la viuda del vizconde de Chelva. 2) “Facta est quasi vidua” (v. 11-12): es cita de la
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primera de las Lamentaciones del profeta Jeremias [ler 1,1]. 3) “;Qué fue del papa
Leén?” (v. 21-26): versos inspirados en otros de las Coplas por la muerte de mi padre de
Jorge Manrique (1440-79). La melodia con la que se acompafan parece parodiar la que
utiliza Alonso Mudarra en su version para canto y vihuela de los doce primeros versos de
las coplas manriquedas (7res libros de musica en cifra para vihuela (Sevilla, 1546), nim.
57). 4) “Que fuiste la mejor lanza” (v. 32-33): alusiéon al romance del conde Dirlos,
compuesto a fines del siglo XV y varias veces reimpreso a lo largo del XVI. 5) “Qué
marido perdi, mezquina” (v. 34-35): estribillo no identificado. 6) “Arzobispo de Toledo”
(v. 36-37): uno de los Refranes que dicen las viejas tras el fuego, atribuidos al Marqués
de Santillana (1398-1458), viene a coincidir con el que cita Flecha. Glosado por Horozco
en su Teatro universal de proverbios, Lope de Vega hace cantar a uno de los personajes
que intervienen en Las dos bandoleras, primera de sus Doce comedias nuevas
(Barcelona, 1630), un estribillo parecido. 7) “Agora que la queria” (v. 41-43): alusion al
romance por la muerte de Durandarte. Comparte la melodia con la versién de este
romance que da Luis Mildn en E/ Maestro (Valencia, 1536). 8) “Viuda enamorada” (v.
47-49): estribillo sin identificar. 9) “Que no diré yo” (v. 53-56): la ensalada con la que
concluye el Auto chamado dos fisicos de Gil Vicente (1465-15367), que figura interpretan
cuatro cantores, cita un cantar parecido. 10) “De iglesia en iglesia” (v. 57-59): la melodia
de estos versos puede que derive de aquella otra que cita Francisco Salinas en el De
musica con la letra “Monjita en religion / me quiero entrar/ por no mal maridar”. 11)
“Toca, toca, toca” (v. 75-77): alude a Juana Matroca, que en su dia debid ser un personaje
conocido en Valencia. También se refiere a ella el poeta y notario valenciano Andreu
Marti (F¢.1566) en sus Consells y bons avisos, dirigits a una noble senyora Valenciana
novament casada. 12) “Nunca fuera caballero” (v. 86-87): alusion al romance sobre
Lanzarote y el orgulloso. Luis Milan lo cita por dos veces en EIl Cortesano (jornadas
segunda y sexta). 13) “Guérdame las vacas” (v. 92-93): célebre composicion del siglo XV
sobre la que compusieron diferencias —variaciones— la mayoria de los vihuelistas y
organistas espafloles de fama del siglo XVI, entre ellos el célebre Antonio de Cabezén. Su
estribillo fue glosado por infinidad de poetas y literatos, entre los que no falta Juan
Fernandez de Heredia. 14) “Custodi nos, Domine” (v. 94-97): es cita del Salmo 16,8,
cuyo ultimo versiculo —“Sub umbra alarum tuarum protege me”— aparecia grabado en el
reverso de las monedas conmemorativas del comienzo del reinado de los Reyes

Catolicos.
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La Trulla de Carceres

1) “Qué queréis que os traiga” (v. 15-37): estribillo que es adaptacion a lo divino de otro
que dice “;Qué queréis que os traiga, delicada, / qué queréis que os traiga?”. 2) “Dame
del tu amor, sefiora” (v. 47-56): probable glosa de un cosaute, género poético-musical que
estuvo de moda en el siglo XV. 3) “Solo, solo” (v. 63-88): estribillo que debid cantarse en
alguna representacion dramatica; lo glosa, entre otros, Fernandez de Heredia. 4) “Néo me
quer casar mifia mai” (v. 96-106): el protagonista de las Cortes de Jupiter (1521), del
portugués Gil Vicente, canta una variante de este estribillo. 5) “Tau gar¢d, la durundena”
(v. 112-156): estribillo de una cancién cuyo original se desconoce. 6) “Maria etxandrea”
(v. 166-179): tampoco se conoce el de esta otra cancion, en vasco, ni el de la siguiente, en
valenciano. 7) “Lleva’t en 1’albeta” (v. 187-208). 8) Pavana (v. 222): danza cortesana de
origen italiano que estuvo de moda en el siglo XVI, a la que suele seguir una gallarda
como es aqui el caso. 9) Gallarda (“jSus, sus!”, v. 223-258): fue una danza muy popular
en Europa en el Renacimiento; contrasta ritmicamente con la pavana. 10) “Qué de mi,
qué de vos, mi Hijo” (v. 268-285): el estribillo es adaptacion a lo divino de una cancion
que recogen tanto el Cancionero de Hernando del Castillo (1511) como el Cancionero
sevillano de Nueva York, que data de fines del siglo XVI. Los versos 282-285 citan
sendos versiculos del Magnificat, el segundo con una melodia que deriva de la gregoriana
en primer modo. 11) “Si dixeren digan” (v. 286-295): el Cancionero Musical de Palacio
(Madrid, Palacio Real, Ms 1335) lleva una composiciéon andénima a cuatro voces que
glosa una variante del estribillo: “Si lo dicen, digan, / alma mia, / si lo dicen, digan”
(CMP 193). La melodia que utiliza Carceres deriva de la entonacién del Magnificat en
modo primero. 12) “Gloria Patri, et Filio” (v. 296-300): doxologia con la que finaliza el
canto de los salmos y el Magnificat; salvo la entonacion inicial, la reproduce el
manuscrito M 1166/1967 de la Biblioteca de Catalunya que la atribuye al autor de La
Trulla.

La Negrina de Carceres

1) “A madre, reina y doncella” (v. 22-23): no se conocen otras fuentes. 2) “jAh pia!” (v.
32-43): ibidem. 3) “Miralaridon” (v. 49-51): ibidem. 4) “De la habbi de huitimus” (v. 59-
64): ibidem. 5) “Tanc soc negrina” (v. 68-70): ibidem. 6) “Yamana, yamana” (v. 77-95):
el Joan Branca al que se alude también aparece en La Negrina de Flecha. 7) “Non

clamabunt in gutture tuo” (v. 99): es cita del Salmo 113B,7.
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Las fuentes

La Justa: Las Ensaladas (Praga, 1581), nam. 6; Le difficile des chansons (Lyon,
1544), nam. 1; Barcelona, Biblioteca de Catalunya, M 588/1 num. 7; ibidem, M 588/2
num. 19; Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, Ms 3876/34-35 num. 1; Palma de
Mallorca, Biblioteca Bartolomé March, Ms 6832 num. 74; Miguel de Fuenllana,
Orphenica lyra (Sevilla, 1554), nim. 155 (adaptacion para voz y vihuela).

La Viuda: Las Ensaladas, num. 7.

La Trulla: Las Ensaladas, nam. 10; Barcelona, Biblioteca de Catalunya, M 588/1

num. 9.
La Negrina: Barcelona, Biblioteca de Catalunya, M 588/2 num. 5.

Musica editada por Maricarmen Gomez y publicada por el Institut Valencia de la

Musica (Valencia, 2008)”

Este sera el texto que acompanard el disco libro, escrito por Maricarmen
Goémez Muntané. Creo conveniente reproducirlo en el cuerpo de la tesis por la
informacion que desvela respecto a contenido y fuentes y por lo que puede

significar para una posterior evaluacion.

En el capitulo correspondiente a edicion y produccion detallaré ese
proceso y mis vivencias respecto al disco, el DVD y el videoclip. Al mismo
tiempo incorporo un texto mio, no muy habitual en mis discos, pero que por la

participacion de Ferran Adria he creido conveniente incluir. He aqui el texto:

Inmerso en el proceso de estudio del repertorio de este disco siempre me parecio
mas que curioso presentarlo como ensaladas. En un sentido general el vocablo hace
referencia a una mezcla de hortalizas aderezada y en lo que nos atafie, su sentido
figurado, a una composicion poética que integra versos de otros poemas conocidos o que

combina métricas diferentes. Asi comprendemos el significado que encierra esta
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denominacion en lo musical y que navegd por la historia arropando influencias del

villancico hasta su consolidacion como género de la mano de Mateo Flecha el Viejo.

En el ambito musical, ensalada es el nombre que daban los musicos espaiioles del
siglo XVI a una composicion vocal polifénica en la que se mezclaban los géneros
religioso y profano, idiomas o dialectos y otros componentes. De modo que en la
ensalada musical, en lugar de ingredientes gastrondmicos, se mixturan estilos y lenguas,
amalgamando ademas lo cémico, lo serio, lo popular y lo épico. El resultado es un género
literario-musical —y quizas escénico— propiamente hispano. Los estudiosos la relacionan
con el quodlibet (del latin quod, qué, y libet, placer), composicion polifonica alemana que
combina diferentes textos y melodias populares en contrapunto, haciéndose también
referencia a un estilo madrigalesco con elementos heterogéneos. Las ensaladas se
cantaban generalmente en Navidad para diversion de los cortesanos, que habrian de
disfrutar enormemente de la alternancia de sus ritmos, pasando de lo dramatico a lo
comico y de lo picaro a lo épico; y por supuesto con su representacion escénica, si es que
se representaban, transcendiendo asi del simple entretenimiento con su mensaje critico.
La popularidad del género en la época la podemos ver incluso en El Cortesano de Luis
Milan cuando en la sexta jornada le responde Dofia Iseo a Don Diego: Vos no sois mi don

Tristan, que paso la mar salada, mejor sois para ensalada, de truhan.

El titulo de este disco, Batailla en spagnol, hace alusién a la denominaciéon que
ofrece Jacques Moderne a la ensalada La Justa en su edicion de Lyon de 1554 (Le
difficile des chansons. Second livre contenant XXVI Chansons nouvelles a Quatre
parties). Pero no por usar ese titulo las ensaladas dejan de serlo. La originalidad del
término para este género musical me provoco el interés por conocer la opinion de un
cocinero sobre el aderezo entre musica y gastronomia. Entonces, qué mejor que hablar
con Ferran Adria. Con su manifiesta sensibilidad para entrelazar los sentidos por la
comida le entretuve una tarde para que me escribiese sobre eso, sobre musica y cocina.

Me sugirid el ritmo, la estructura y su ordenacion en el tiempo.
Para el entorno social y musical de la Corte del Duque de Calabria y Germana de

Foix, virreyes de Valencia simul et insolidum, y a sus ensaladas musicales, encontraremos

el texto de Maricarmen Gomez Muntané.

k %k ok ok ok
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La grabacion del concierto se hizo en directo el 19 y 20 de diciembre. El
dia 9 de enero realicé la edicion de audio para que se empezase a montar la
edicion del video. Ya comenté que dependia de como quedase esa edicion para

tomar decisiones respecto a qué hacer con la misma.

El videoclip me lleva de cabeza. Ya desde hace unos meses venimos
preparando la accion de manera especifica. Empez6 todo con una reunion el 23 de
noviembre de 2011 con el Taller Audiovisual de la Universidad de Valencia
(TAU) en la que se manifestd la intencion de realizar tanto la grabacion del
concierto del Patriarca como la confeccion de un videoclip. Como el concierto era
el 20 de diciembre, aparcamos el tema del videoclip para después y asi
empezamos a trabajar sobre el mismo con una visita a la Lonja el dia 26 de
diciembre, en donde hicimos la localizacion de espacios y definimos un poco las
lineas artisticas y el contenido del audiovisual. El proximo dia 12 de enero

tenemos una reunion técnica para definir la grabacion que haremos en La Lonja.

Respecto al disco todo estd a punto para comenzar la grabacion. Seran tres
dias: viernes 13, sdbado 14 y domingo 15 de enero en la iglesia de Santa Maria de
Requena. El proceso de grabacion y todo lo que vaya sucediendo lo narraré a
continuacion. Después, en el capitulo 10, hablaré del proceso de produccion del
propio disco, el videoclip y el audiovisual y sobre todo como me afecta en mi
trabajo, qué me influye, qué decisiones tomo al respecto, como lo valoro, qué

espero y qué pretendo con cada una de estas ediciones.
El1 DVD del concierto del Patriarca

El contenido del DVD comenzé con la ediciéon del audio. Para ello me
basé sobre todo en la grabacion del concierto y no en la del ensayo general del dia

anterior, aunque no tuve mas remedio que corregir algunos errores cogiendo

material de ese primer ensayo.
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El dia 9 de enero de 2012 me dediqué a editar la parte de audio de ese
concierto en compafiia del técnico de sonido Jorge Bastidas. Me gusta la calidad
de sonido y la interpretacion, casi esta a nivel de disco y quedo contento con el
resultado. Paso el resultado de esta edicion al TAU (Taller Audiovisual de la
Universitat de Valencia) para que empiecen a trabajar con la edicion del concierto
en directo que ofrecimos en la iglesia del Patriarca de Valencia el 20 de diciembre

de 2011.

El disco

El momento de la grabacion es muy importante.”®* Ya desde el inicio de
mi carrera me propuse registrar todos los proyectos que pudiese y asi ha sido.
Alguno se ha perdido en estos 25 afos, pero casi todos lo proyectos musicales que
he emprendido han visto su disco. Pretendia asi dejar constancia de un trabajo en
un soporte que perdurase. Me alegro de haber tomado esa decision y poder
disponer ahora de “mi historia” discografica en forma de coleccidon de registros
sonoros de muchos proyectos musicales que he abordado con Capella de

Ministrers.

Primer dia de grabacion

Llega el dia que empezamos a grabar. Estamos en Requena (Valencia) el
viernes 13 de enero de 2012. Iglesia de Santa Maria. Hace frio. Empezamos a las
15 horas hasta las 18. De estas 3 horas dos han sido s6lo para establecer la toma
de sonido. Después desde las 18’30 a las 20°30 y de las 22 a las 23°45. Un primer
dia con més de 8 horas de grabacion. Intenso. La sensacion que tengo es de ser la
primera vez que llegamos a grabar con un repertorio tan ensayado y tocado en
concierto. Es de agradecer. Me da tiempo a corregir y profundizar en pequefios

detalles.

*%2 Diversos fragmentos del proceso de grabacion del disco en Santa Maria de Requena se pueden

visualizar en el repositorio politube http://politube.upv.es/play.php?vid=51590 (CD1),
http://politube.upv.es/play.php?vid=51591 (CD2) y http://politube.upv.es/play.php?vid=51592
(CD3). El disco y el videoclip del libro/disco de las ensaladas se adjuntan a esta tesis.
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Técnicamente todo esta en su sitio. Por mi parte tengo que estimular a los
artistas, es fundamental esa actitud, mi atencidon a cada uno de los musicos. Mi
exigencia les hace estar atentos e implicarse mas en la grabacion. Se ve buen

ambiente e intento que siga asi, distendido, sin agobios, con “frescura”.

Pienso sobre todo en no cansar a los cantantes para que estén a gusto.
Insisto en matices como la articulacién del texto, contrastes y caracter expresivo
de la musica... estoy atento, exijo atencion y percibo la respuesta en forma de
musica. Hoy acabamos bien y he acabado con el objetivo que me propuse de

grabar la ensalada La Trulla.

Segundo dia de grabacion.

Sabado 14 de enero. Comenzamos a las 10’45 horas puntuales. Hoy me
propongo grabar a Flecha, La Justa y La Viuda. El dia para mi ha sido muy
pesado. Estoy resfriado y se nota a la hora de trabajar. Sin embargo, todo va
fluyendo durante la grabacion. Nos lo pasamos bien pero no dejo de estar
pendiente de cada una de las sensaciones del grupo e intento generar confianza y

autoestima, tanto a nivel personal como colectivo.

Por mi parte me aparecen inseguridades respecto al resultado final y
recuerdo que en otras grabaciones me sucedié lo mismo y acabé sorprendido por
el producto final. Quizas sea por el exceso de trabajo o por estar tan inmerso en el
proceso que acabo siendo demasiado exigente con cada detalle. Quizés sea por el
cansancio. El caso es que, a pesar de esas inseguridades (o insatisfacciones) por
mi parte, he de seguir confiando en lo que hago. En otros proyectos me sucedi6 lo

mismo. La experiencia en este caso me da seguridad.
Al final del dia ya ni escucho lo que grabamos y lo unico que hago es estar

pendiente del directo, que no es poco. Sobre todo de las voces, tan importantes en

este proyecto. Del equilibrio, de la afinacion, de la pronunciacién del texto, de los
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matices, de la precision en las entradas, del carécter, de la agogica... Al final del

dia me dedico a editar el audio de la pavana y gallarda de La Trulla de Cérceres,

musica que utilizaré para el videoclip que grabaremos el proximo lunes.

Tercer y ultimo dia de grabacion

Hoy es el ultimo dia de grabacion: nos queda sélo por registrar La Negrina

de Carceres. En sesién de manana y tarde afrontamos este repertorio con el buen

animo que nos da el ritmo de trabajo de estos dias. La experiencia de otras

grabaciones me ha hecho afrontar esta sesion con claridad de ideas y conceptos

hacia los siguientes aspectos:

- el sistema de trabajo y la estructuracion horaria del mismo,

- la eleccion del lugar adecuado para grabar con la infraestructura que

permita la comodidad de cara a los musicos (hoteles, comidas...),

- laefectividad en las repeticiones musicales para que sean estrictamente

las necesarias para una buena toma sonora,

- la consciencia por mi parte del limite de exigencia artistica sin

pretender encontrar la perfeccion (que nunca existe en musica),

- el respeto a los horarios establecidos,

- la permuta en las intervenciones ya que todos los artistas han de tener

la sensacion de estar en activo,

- la bsqueda de la naturalidad en la interpretacion y del caracter que se

da a la musica en directo,

- la implicacién personal de cada musico. A cada uno de ellos les dedico

tiempo y les propongo ideas sobre su interpretacion.

El haber realizado ya cinco conciertos con este repertorio nos permite ser

agiles en la grabacion. Todo es mas facil y todo fluye mas. Me siento bien aunque

tengo siempre una sensacion de continua insatisfaccion con el resultado final,

puede que derivada de la saturacion por tantas horas de musica con el mismo
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repertorio. Ahora requiero espacio y tiempo para volver a retomar esta musica y

afrontar la edicion.

David Antich me dijo que éste seria el mejor disco de los que hemos hecho
hasta ahora, el mejor de todos. No es poco pensando que llevo mas de 40 y que el
reto es complejo. Fin de la grabacion. Son las 19 horas y regresamos a Valencia.

El videoclip®®

Después de la grabacion del disco dedico un dia a grabar un pequefio
audiovisual en forma de videoclip. A las 9 de la mafiana del lunes 16 de enero
estamos en la Lonja de Valencia. Es ésta una nueva experiencia en todos los
sentidos. Llevamos mucho tiempo preparando este dia, localizaciones, vestuario,
proceso de grabacion, contenido, etc. y esperdbamos un dia soleado... llueve hoy
y mucho. Tenemos que improvisar cambios y reaccionar para aprovechar la

jornada.

(Coémo reaccionaran los musicos ante esta experiencia? ;Coémo funcionara
la grabacion? ;Qué sensaciones tendré y como me adaptaré a un proceso de

grabacion de video?

Los musicos llegan a las 10 de la mafiana y hasta las 14 horas no acaban.
Hay algunos momentos de tension por las largas esperas y por la figuracion que se
les propone, no tocan, tienen que hacer playblack y eso ya sabia que les gustaria
poco. El equipo técnico y el personal de produccion me ayudan y yo puedo
sentirme relajado y casi ser mero observador del proceso. En general se respira

buen ambiente y todos disfrutan de la experiencia de ir vestidos de época.

263 . ., . . . . .
Diversos fragmentos del proceso de grabacion se pueden visualizar en el repositorio politube

http://politube.upv.es/play.php?vid=51556 (VIDI1), http://politube.upv.es/play.php?vid=51558
(VID2) y http://politube.upv.es/play.php?vid=51559 (VID3). El videoclip completo realizado por
el TAU se puede ver en el DVD del libro/disco adjunto a esta tesis. Se puede ver también en baja
calidad en el repositorio politube http://politube.upv.es/play.php?vid=52174 .
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Aparecidé un pequeno conato de protesta por lo excesivo de las esperas
pero intenté apaciguarlo lo antes posible y creo que no fue a mas. De todas
maneras estas experiencias no hay que repetirlas mucho. Prefiero el concierto y
los ensayos. En todo caso tocar para grabar un disco (aunque esto a veces ya nos
cuesta, siempre escucho a musicos que el primer dia de grabacidon ya estan

pensando en el ultimo, en cuando se acaba y no disfrutan del proceso).

El resultado es satisfactorio. Todos han participado y se han integrado en
el proyecto y espero que quede un bonito videoclip; si bien ahora hay que pensar
qué hacer con ¢él. En principio mi intenciéon es tener editado el videoclip para
febrero, el disco para mayo y el DVD, seguramente, lo incorpore al libro/disco,

igual que el videoclip.

Ahora comienza una nueva etapa. Ya sin musicos. Todo esta hecho y soy
yo el que tengo que tomar las decisiones oportunas para que todo ese trabajo vea
la luz. El proceso es delicado y muchas las circunstancias que lo condicionaran. El

primer paso sera el de la edicién y produccion.

PRODUCCION, EDICION Y PRESENTACION DEL DISCO

Después de tener todo el material grabado entro en un proceso en el que
todo el trabajo recae sobre mi persona. Las ediciones las superviso y las realizo yo
solo. En algunas ocasiones comento y comparto alguna decision con algiin musico
allegado e incluso les dejo la prueba final de la edicion para que me den su

opinion.

En el caso del disco lo suelo hacer con David Antich o Ignasi Jorda. Sobre
todo atiendo y escucho su opinién de la edicion final del CD. Como pasar un
examen que corrobore que no ha habido errores en la edicion y que esté lista para

su impresion.
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En el caso del DVD o el videoclip lo comparto més con mi equipo de
produccion, con Paco Checa, Annabel Calatayud o Béatrice Traver y durante todo
el proceso es mas un trabajo en equipo ya que prima lo visual a lo sonoro. En ese
sentido soy mads abierto y comparto con ellos el concepto final de resultado

artistico que se puede obtener con esos formatos.

E1DVD

La produccion del DVD comenz6 con la edicion del audio en el estudio de
Jorge Garcia Bastidas en Requena. Ahora estamos con la edicion del video una
vez incorporado el audio. El 21 de febrero de 2012 visito el TAU para hacer la
primera visualizacion del DVD y el videoclip. Fue una primera toma de contacto

en la que pude observar parte del material.

Agradezco tener la posibilidad de poder verlo antes de que esté editado
definitivamente porque asi hemos podido hablar de planos, de colores, de matices,
de ritmo, de tantas cosas que se incorporaran a esa primera edicion en bruto. El
DVD lo he estado trabajando mucho. Desde la edicion del sonido a la mezcla de
imagenes realizadas por el TAU. La decision que tomé de incorporar el concierto

en directo cada vez me parece mas acertada.

Han sido muchos los problemas durante el proceso de edicion. Desde la
correccion de los textos, la traduccion al inglés, la subtitulacion del concierto, la
confeccion del ment del DVD, el ritmo de secuencia de imégenes, la gama de

colores, etc.

Son muchos los detalles que he tenido que minuciosamente ver y corregir.
Muchas las decisiones tomadas y fundamental en ese sentido la sensibilidad del
equipo de que se disponga y la profesionalidad a la hora de trabajar. El concierto

esta listo para incorporarse al DVD.
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El disco

El proceso de produccion después de grabado el disco comienza con
escuchar todo el material. Es un trabajo que realizo durante el mes de febrero de
2012 y en el que minuciosamente elijo cada uno de los fragmentos que me

parecen mas adecuados para el disco.

Son muchas horas de grabacion y repeticiones de fragmentos.
Normalmente me suelo fijar en las ultimas tomas que son las que ya estan
trabajadas y las que, seguramente, estén mejor. Muchas veces no sucede asi. La
perfeccion técnica prima la frescura y he de recurrir a las primeras tomas de
grabacion, escuchar detenidamente y en todo caso hacer mezclas con otras

versiones grabadas.

La sensacion que he tenido ha sido de tranquilidad. Escuchar por primera
voz todo este material me produce relajacion en cuanto a la calidad de sonido y la
calidad de interpretacion. Tengo aun el reto de la edicion final y la masterizacion.
Serd ese el momento decisivo en el que he de tomar decisiones sobre equilibrios
de voces, reverberaciones, espacialidad sonora y tantos detalles que, conjugados,

formaran un nuevo disco.

Este, el de las ensaladas, llega de manera natural y relajada a la mesa de
edicion. Puede ser que el largo proceso en el que se ha visto involucrado haya
hecho que grabar fuese mas natural. Desde luego que la experiencia en este
sentido es fundamental. Haber grabado y editado muchos discos, sobre todo
contando con el mismo equipo de trabajo, permite que el oficio se aprenda. Poco
sabemos los musicos de técnicas de grabacion y menos de tomas de sonido o
mezclas en directo. No forma parte de nuestra formaciéon y muchas veces tampoco
los profesionales ingenieros de sonido tienen una especializacion de registro de

musica clésica (y menos en antigua).

288



El hecho de trabajar desde ya hace muchos afios con Jorge Garcia Bastidas
es una garantia de calidad. El es un innovador y un investigador del sonido.
Siempre preocupado por las ultimas tecnologias y por la precision y calidad
sonora. La experiencia y el equipo de trabajo que hemos conjugado tiene mucho

que ver con el resultado de este disco.

Pero no so6lo en lo que respecta a la calidad musical. Las decisiones que se
toman en cuanto al espacio donde se va a grabar, la logistica, las agendas y tantas
circunstancias que influyen en el resultado final, son importantes para la calidad
del disco. Todo se ve reflejado. Todo lo pens¢ antes de ponerme a grabar y ahora
agradezco que el entorno fuese el idoneo. Desde el lugar de grabacion, el equipo
de produccion o el cronograma de trabajo hasta este proceso individual que
realizo en el ultimo eslabon de la cadena determinan la calidad sonora del registro.
Para mi todo se escucha y todo ha de estar minuciosamente previsto para que

incluso lo imprevisto se pueda incorporar.

El equipo de produccion del disco lo forman Annabel Calatayud en la
edicidon y maquetacion junto con los colaboradores Juan José Calvo (traduccion al
inglés) y Maricarmen Gomez en las textos y seleccion de iméagenes interiores del
disco. Es un equipo pequeio pero efectivo. Me gusta llevar el peso de la
produccion y decidir sobre cada detalle del disco. En lo sonoro, en lo visual o en

lo gréfico.

(Qué decisiones voy tomando hasta que edito el disco? Son muchas. Lo he
comentado anteriormente. Una vez grabado el disco y realizado el master paso a
la mesa de operaciones. Es un trabajo minucioso en el que miro y remiro cada
detalle. Desde los textos hasta todas las imdagenes. Logotipos, contenido,
colaboradores, colores, tipografia, fotografias, traducciones, etc. En definitiva
todo el conjunto que envolverd el CD y DVD que durante tanto tiempo he estado

preparando.
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(Qué relacion hay con la propuesta inicial que tenia en mente? Me estoy
quedando sorprendido gratamente con el resultado. La eleccion de la imagen de la
portada es fundamental. Soy consciente ahora y lo fui en su momento. Desde esa
imagen se estd generando todo en envoltorio y una estética. También lo es el
equipo de trabajo. Comentaba con Annabel Calatayud y Paco Checa que tal vez
sea éste uno de los discos mejor presentados de Capella de Ministrers (y llevo 43
discos en mi haber). ;Como es posible? Puede que la exigencia y la propia
experiencia me hagan ser mas cauto y eficaz en las decisiones. Puede que el
conocimiento de lo que pretendo, la visualizacion previa del resultado, me ayude a
ser mas eficaz en el proceso. Entonces no me sorprende el producto que estoy
consiguiendo porque, si no era éste el que tenia en mi mente, seguro que era algo

asi.

(Como voy reaccionando ante este proceso de producciéon? Me siento
ahora mas tranquilo. S¢ que voy a realizar una aportaciéon importante en el
conjunto cultural de la musica del Renacimiento. Soy consciente de que he
propuesto una nueva vision del repertorio, y consciente también de mi
atrevimiento en cuanto a contenido y continente. He motivado a los que han
trabajado conmigo, desde musicos, realizadores, colaboradores o productores.
Ahora queda que meldémanos, interesados y criticos reciban el disco y lo
escuchen, lo vean y lean. Desde mi tranquilidad por un trabajo realizado a

conciencia.

(Como me siento conjugando la parte artistica y la de produccion? A
veces me pregunto si soy mas musico en el escenario o en el estudio de grabacion.
Si mi prolongaciéon como artista traspasa el proscenio y se adentra en un mundo
de ediciones, fotografias, videos o textos. Pero es que es asi. No me veo dejando
el disco grabado a merced de quien lo quiera editar y publicar. Para mi el proceso
empieza en el momento que me planteo un proyecto y termina, en todo caso,
cuando recibo el disco editado. Durante todo ese proceso mi preocupacion es mas
que musical. Desde la parte visual a la propia produccion. Desde la implicacion de

personas que puedan estar interesadas en el disco hasta la integracion de textos e
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imagenes en el mismo. Como en una investigacion académica todo esta, desde su
singularidad, abierto, incluso hasta después de haber terminado. “Una buena
autoetnografia (1éase produccion musical, autoetnografia o investigacion artistica)
debe disolver cualquier idea de distancia, en la medida en que no debe producir

textos cerrados, ni desear la generalizaciéon” (Hernandez, 2011: 31).

El dia 9 de marzo es el primero que dedico a la mezcla y edicion de la
grabacion. Llego a los estudios DBC de Requena a las 10 de la mafiana y me paso
alli todo el dia. Tengo previsto hacer la edicion en dos dias. El viernes 9 de marzo
y el lunes 12 de marzo. Son muchas horas de edicion cada dia: veinticuatro horas
en total escuchando de nuevo las ensaladas. Es lo habitual en las ediciones. Ya
son muchos los discos que tengo grabados y siempre sucede lo mismo. Aunque en
este caso el conocer y saber los posibles problemas con los que me voy a
encontrar hace que me prepare para ello. Es muy importante la seleccion previa de
cada fragmento para después ensamblarlos y dedicarme exclusivamente al sonido,
el equilibrio entre voces e instrumentos y la coherencia general del disco ya que,
aunque el género musical es el mismo, cada obra tiene sus propias peculiaridades
y siempre intento encontrar equilibrio entre ellas, buscar una unidad en todo el

disco.

Mis sensaciones han sido muy positivas y asi lo he comentado con Jorge
Garcia, mi mano derecha, ingeniero de sonido y musico que me conoce y sabe
perfectamente la exigencia que tengo con el disco. No cedo ante una mala
respiracion o un pequeio desajuste. Poco a poco construimos cada ensalada y
parece que afloran detalles que hasta el momento no eran perceptibles. Es curioso:
después de tantos ensayos y conciertos el disco acaba siendo la mejor forma de
apreciar los matices, todas aquellas sutilidades que habia pensado y trabajado y

que nunca encontraron el espacio adecuado en el concierto.
Comentdbamos que el sonido que elaboramos pretende generar en los

escuchantes una situacion espacial privilegiada. Es como sentarlos en el centro del

grupo y tocar para ellos. Algo imposible en un concierto. Recuerdo que yo tuve
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esa sensacion ya en mi adolescencia. Escuchar un instrumento desde la cercania, a
un metro de distancia, escuchar respirar al intérprete y sentir cada pequeno ruido
que acompaia al roce del arco o el pulsar de las cuerdas es una experiencia
enriquecedora. Asi busco el sonido en un disco, desde esa proximidad. Soy
consciente de que muchos elementos que se funden en un concierto no son
transportables en el soporte del CD. El espacio arquitectonico, la presencia de los
musicos, el publico o el ritual del concierto han de ser compensados con la
intimidad y la proximidad del intérprete. Buscar ese sonido es un reto constante
que so6lo se puede conseguir desde la delicada persistencia en los detalles y en una
base técnica de toma de sonido en la grabacidon que permita a posteriori trabajar la

materia prima en las mejores condiciones.

Si hablasemos de cocina, las tomas de sonido serian el producto con el que
después elaborar un plato. Asi pues, los ingredientes han de ser de primera
calidad. Eso me encontré con estas ensaladas. Una buena toma de sonido y unos
buenos intérpretes ilusionados con un buen repertorio. El trabajo en la cocina es
mio y de Jorge Garcia y asi hemos estado probando y experimentando ilusionados

con el resultado artistico final.

Y una vez realizado el master, me queda la parte de maquetacion, textos,
contenidos y revision de disefios. Todo debe estar listo para enviar a la fabrica

antes de la presentacion que tengo prevista para mayo.

Finales de marzo y primeros de abril de 2012. ;Qué decisiones voy
tomando hasta que se envie el disco a fabrica? Viendo portadas, decidiendo
maquetacion, traducciones, tipos de letra, orden, contenido, etc. En definitiva,
todo el envoltorio para el CD y DVD. Le doy mucha importancia a la imagen del
disco, no s6lo a la de la portada sino al tacto que genere, al peso, a la
contraportada, a la grafia, al peso del texto y las fotografias. Todo lo valoro y
sopeso con Annabel Calatayud que es quien lleva la productora CDM, encargada

de la fabricacion del disco.
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Al igual que he hecho con el master de la musica compartiéndolo con
David Antich e Ignasi Jorda para que me digan su opinién antes de fabricarlo,
hago con las imagenes y la portada. La ensefo y la comento con Paco Checa,
envio los textos traducidos a Maricarmen Goémez, revisamos el contenido y el
continente en un delicado trabajo de equipo. Es fundamental la opinion de todos.
David e Ignasi me sugieron corregir unos pequenos detalles de afinaciones y
algun error de la vihuela que se me pas6 por alto. Me alegro de que el trabajo en
general esté bien. Le pasd a Jorge Garcia, el técnico de sonido y editor, las

propuestas definitivas para que confeccione el méster final. Todo estd a punto.

Abril 2012. Acabando de maquetar el disco. Ya estan todos los textos
volcados y revisados. He visto las pruebas de color y lo mandamos a imprenta.
Me gusta la portada y el contenido. En quince dias recibiré el libro disco

confeccionado y empezara otra nueva aventura.

El videoclip

Entre los productos artisticos resultado de las ensaladas tenemos el
videoclip que se grabo en la Lonja de Valencia vestidos de época. En mi carrera
profesional es la primera vez que hago una cosa semejante, aunque ya tuve una
experiencia con la realizacion de una produccion audiovisual en torno a Ausias

March y que, desde luego, valoro como fundamental y condicionante.*®*

La preparacion previa para la produccion, el concepto y sobre todo la
eleccion del elenco profesional que se encargd de la produccion del videoclip son
los que garantizarian el resultado final. A todo ello me referiré en las oportunas

conclusiones de esta investigacion.

Son poco mas de seis minutos de videoclip. Ya hemos corregido tres veces
la version que nos pasa el TAU: la sincronizacion de la musica con el directo,

alguna mala gesticulacion de musicos o cantantes, el color o el ritmo, algin error

%64 La referencia a esta experiencia se puede leer en el apartado inicial de esta tesis.
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en el texto. El caso es que parece que nunca encuentre la version definitiva de este

videoclip.

Pero, por fin, a finales de marzo doy por valida la versiéon que me pasa el
TAU. Han hecho un buen trabajo y en la linea que me gustaba. Esa apariencia de
documental de la BBC, que casi en broma deciamos buscar, ese clasicismo velado
con imagenes idilicas, ese hiperrealismo de los musicos con sus instrumentos de
época, parece que ni yo me creo el resultado. Me siento ajeno a ese mundo que yo
mismo he propiciado pero me gusta. Agradezco la implicacion de todos los que lo
han hecho posible y estoy convencido de que esta produccion audiovisual marcaré
un antes y un después en la trayectoria profesional de Capella de Ministrers. A mi,
como musico, me ha marcado. He visto otras posibilidades en la manera de
interpretar la musica y llevarla a la imagen. No s¢ como reaccionara el publico ni
coémo lo valoraré con el paso del tiempo. Creo que eso sera decisivo para ver la
influencia que, sobre mi trabajo, pueden tener este tipo de acciones audiovisuales.
No s6lo me basta la satisfaccion personal, para seguir en ese linea necesito una
aprobacion colectiva, que incluso puede determinar la manera de hacer otros

discos u otras producciones.

Autoevaluacion

En cuanto a los criterios que deberian tenerse en cuenta para valorar un

disco (Lorenzo, 2011: 199) podriamos ver los siguientes:**

- Calidad de interpretacion musical.

Al respecto de la interpretacion musical puedo decir que, si la calidad
musical tiene relacion directa y proporcional con la implicacion personal de cada
uno de los artistas que forman parte del proyecto, en el caso de este disco ha sido
maxima. Desde mi punto de vista personal y desde la opinion de algunos musicos

que han participado en el proyecto, es éste uno de los mejores discos de Capella

%63 Serviran estos puntos para una tabla de comparacion de discografia de Capella de Ministrers.
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de Ministrers. A mi con estas opiniones y sensaciones me basta. En todo caso

esperaremos a ver qué opinan los criticos al respecto.

- Calidad de interpretacion textual.

He sido preciso y exigente con el texto y creo que en la grabacion se
comprende. En un repertorio tan vocal era imprescindible primar la diccion y la
articulacion vocal al conjunto instrumental. Ello condicion6 la manera de grabar y
es que en este disco ha sido distinta la disposicion de los cantantes en la
grabacion. No estaban situados enfrente del conjunto instrumental sino inmersos
en el mismo. Arriesgada propuesta que hemos agradecido tanto los técnicos de

sonido como yo mismo.

- Originalidad, novedad del programa.

Aunque el repertorio de las ensaladas ya se ha abordado en discos
monograficos, como he comentado en esta tesis, el disco que se presenta tiene la
singularidad de incorporar una ensalada inédita (La Negrina de Cérceres) y otra
de la que sdlo existe una grabacion (La Viuda de Flecha). Aportar dos ensaladas
de cada autor es novedoso y sobre todo vincularlas al entorno social de su época.

Por mi parte, creo y espero que este disco pase a ser referencia en el repertorio.

- Toma de sonido.

La toma de sonido es un tema delicado. Desde mi subjetiva opinidon se ha
conseguido una buena toma de sonido donde prima la presencia y la claridad del
texto con los instrumentos. Ha sido un trabajo laborioso de toma de sonido y
edicion pero satisfactorio, ya que he conseguido lo que para mi debe ser un disco:
aproximar al escuchante la interpretacion haciéndole sentir como si estuviese en

un espacio privilegiado para disfrutar de la misma.
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- Labor musicoldgica que precede a la interpretacion e informacion

sobre ella.

En este sentido el trabajo musicologico lo ha realizado Maricarmen
Goémez. Su edicion de las ensaladas (2008) ha sido fundamental para la
consecucion de este trabajo discografico. Ya hablé con ella sobre esta edicion en
la entrevista que mantuvimos y que se adjunta a esta tesis. Alli hacia referencia a
la singularidad de su trabajo en cuanto a agrupacion de obras, datacion,

identificacion de fuentes y nueva edicion corregida.

- Producto material que se ofrece (formato, presentacion de texto e

imagenes, calidad y originalidad, relacion con el programa...).

He incidido al respecto en esta tesis: me es grato presentar el libro/disco
por su imagen visual y por su contenido. No sélo se ofrece el CD con la musica
sino que ademds un DVD con el concierto en directo y el videoclip. No sdlo se
ofrece el estudio adhoc de Maricarmen Gomez sino que se alifian las ensaladas
con un texto de Ferran Adria. No s6lo se busca una imagen adecuada para la
portada, sino que se ilustra con imagenes explicativas el interior. Creo que en ese

sentido cumple todos los requisitos planeados y mis exigencias.

- Aporte con respecto a lo publicado anteriormente.

La aportacion en cuanto a presentar las ensaladas en soporte libro/disco es
singular. Nadie lo habia hecho anteriormente. También es singular la manera de
interpretarlas con cuatro cantantes y un grupo instrumental. Hablé al respecto
sobre el porqué de esta decision en el capitulo dedicado al proceso de estudio y
preparacion de esta obra. Si a todo ello agrego la incorporacion de dos nuevas
ensaladas, me veo satisfecho en el sentido de dar una vision novedosa ante lo que

existe ya publicado.
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Respecto a las producciones audiovisuales no puedo decir mucho. Soélo
tuve una experiencia con una produccion anterior en torno a Ausias March y el
disco Fantasiant’®® de Capella de Ministrers. En este caso la pretension de hacer
un documental y una producciéon audiovisual fue mas una voluntad que una
realidad. Aparece esta experiencia narrada en el apartado correspondiente a la
autobiografia y quiero significar la importancia de la experiencia para abordar un
producto de esta magnitud. Las decisiones previas a la realizacion y el equipo de
trabajo que se conjugue son fundamentales para el resultado artistico, mas aun
considerando que yo soy musico y mi aportacién en esas materias s6lo sera desde

un discreto punto de vista.

Soy consciente de la dificultad que entrafia una producciéon musical y
exigente conmigo mismo y con el resultado. Otra cosa seran las sensaciones o esta
investigacion, en cuanto al sistema de trabajo llevado a cabo y su sintetizacioén en

esta tesis.

Este capitulo dedicado a la autoevaluacion lo es en el aspecto artistico y en
el aspecto metodolégico. En este segundo caso sigo aplicando el plan trazado
desde hace meses para este experimento académico. Veo que llego al final de un
proceso y estoy a punto de recibir en soporte libro/disco el resultado artistico de
esta investigacion. No puedo contenerme a la emocién que me genera. No
obstante, he de ser consciente de que el proceso analitico requiere distancia y
serenidad. Por muy satisfecho que esté con la produccion artistica, el DVD, el
disco y los conciertos, tengo que tener la misma exigencia en el aspecto
académico. El 28 de marzo de 2012 mi director de tesis Alvaro Zaldivar me

comentaba por email:

Estimado Carles: Gracias por tus siempre amables y eficaces mensajes. Ya sabes
que me parece bien tu valiente y fundada propuesta, hay ahora que ver como
funciona llenando las paginas del trabajo... Entodo caso, y como reflexion
general, en una autoetnografia no basta sélo la experiencia, que seria un trabajo

mas bien autobiografico, sino que hay que trabajar "desde uno mismo" pero no

266 CDM 0927. Licanus.
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solo "sobre uno mismo". Hay que conectar esa experiencia personal registrada
con las ideas generales y generalizadas, las categorias, los
conceptos mayoritariamente aceptados y, en su contraste, que lo individual pueda
refutar, matizar o confirmar esos planteamientos generales. Como ejemplo, un
compositor puede registrar su proceso de inspiracion, y eso sera valioso, sin duda,
pero sera mucho mas valioso, interesard a mas gente, y sera verdaderamente
autoetnografico (en tanto que transdisciplinaridad de una ciencia social a una
investigacion artistica) si mientras registra y reflexiona sobre su inspiracion va
constantemente contrastando esa experiencia con lo que se dice, se ha escrito, se
supone y comenta sobre la inspiracidon... Seguimos en contacto, con un

cordial abrazo madrilefio, Alvaro.

Le contestaba al respecto:

Apreciado Alvaro: Cum aquila (altera) estoy atento a cualquier sugerencia. Vivo
intensamente esta experiencia y procuro contrastarla y reflejarla en el texto y en
la imagen de la mejor manera posible. El experimento esta ahora en pleno
proceso y tengo que ver el resultado que me llegara en forma de libro/disco con
CD y DVD a primeros de mayo. Tiempo hubo y debe haberlo para hablar sobre
los interrogantes. Aunque sabes que siempre agradezco sugerencias (El cuerpo —
y la mente— me pide ahora reflexion sobre todo lo que estoy haciendo). Puede
que en un sentido mas amplio y global, valorando la trascendencia de mi trabajo a

nivel cultural y social... (ya me dices...). Recibe un afectuoso saludo, Carles.

Al generar una autobiografia se corre el riesgo de caer en la novelacion o

el simple relato biografico. Soy consciente en cada momento de ese peligro y

procuro contrastar mi experiencia constantemente. Ya bien sea con las opiniones

de los entrevistados, con lecturas o con otras vivencias, teniendo siempre presente

que la autoetnografia pretende implicar al investigador en el contexto mediante

una escritura que recree su experiencia con un lenguaje escrito o visual, “el lector

de la autoetnografia debe ser movido emocional y criticamente. Este movimiento

no ocurre sin habilidad literaria, una légica persuasiva y una densa narrativa

personal y cultural” (Hernandez, 2011: 31).
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No olvido tampoco que “cuando el yo entra en investigacion hay que
ponerlo en contexto, el relato autobiografico no es una relato de lo que me paso,
sino la relacion de lo que me paso6 y las circunstancias en las que me pasé6. Lo
individual es publico”.*” He intentado hacerlo de esta manera, sobretodo
pensando siempre en la posibilidad de un ulterior analisis comparativo. No olvido
que el fin de esta investigacion es establecer items comparables entre mi
experiencia y la nueva propuesta interpretativa. Para la primera recurri al relato de
vida y la autobiografia. Para la segunda a la autoetnografia. El reto ahora es

sintetizar y analizar.

Continto pensando sobre el momento que vivo con esta investigacion y

comentandolo con mi director de tesis. Me decia Alvaro Zaldivar:*%®

Querido Carles: gracias por el envio de las entrevistas en DVD, recibidas ya hoy
en Madrid. Asi me las llevaré en los dias de Fiesta (pocos) que tengo ahora y las
reviso con mas calma. Dale también las gracias a Annabel por su amable eficacia.
Y espero también ver sin prisas los demas adjuntos que me remites. Sobre la
funcion de tu investigacion, me parece magnifico que sea algo que te preocupe.
No estés solo: todo el dmbito investigador ha tenido en las ltimas décadas una
preocupacion similar, y por ello se ha afiadido, como aspecto esencial de la tarea
cientifica, la "transferencia de la investigacion" (mira cémo ha crecido su
presencia incluso en las normas universitarias espafiolas). De algun modo se ha
dejado atras al viejo saber Faustico (un sabio que sélo lo sabe él...) para entender
que lo que sabemos lo sabemos entre todos (como ya dijera Pedrell hace tantos
afios...) y que no hay investigacion sin transferencia de la misma para adelanto de
la ciencia y mejora de la sociedad general. Seguimos en contacto, con un cordial

abrazo, Alvaro.

267 Minuto 14°33”’ de la entrevista con Fernando Hernandez
http://politube.upv.es/play.php?vid=51614 (EF1).
8 Bn email de 2 de abril de 2012.
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Presentacion del disco

Buenas, Annabel. Queda muy bonito lo del disco, como siempre, y vaticino un
nuevo ¢éxito de Carles y su equipo. Repasé las traducciones de mi parte y encontré
lo que te adjunto, que valdria la pena enmendar si se estd a tiempo. Vi que habéis
corregido lo que dije de la traduccion al inglés (que dice cosas que yo no digo
pero que no queda mal del todo). Con esto ponemos punto y final al tema
ensaladas, con el que llevamos un par de afos.. Un fuerte abrazo.

. 269
Maricarmen.

Asi cerrdbamos un ciclo. Este email de Maricarmen Gomez dirigido a
Annabel Calatayud (coordinadora de produccion discografica de Capella de
Ministrers) de abril de 2012 daba el pistoletazo de salida a una nueva etapa. Ahora
llega el momento de presentar no sélo el disco sino el videoclip que hemos (plural

consciente) realizado.

El primer acto de presentacion del disco fue el 4 de mayo de 2012 en el
Museo del Carmen de Valencia. Alli hicimos una rueda de prensa en la que
participaron diversas autoridades culturales. Primero se hizo una mesa con
parlamentos y después un breve concierto. El concierto fue similar al que hicimos
en octubre pasado en el Seminario de la Universidad de Valencia: una breve
actuacion para presentar la musica en publico con Pilar Esteban y cuatro musicos
(Pau Ballester, Juanma Rubio, David Antich y yo). La adaptacion del repertorio
para esta agrupacion es dificil pero funciona. Hasta Jorge Garcia (nuestro técnico
de sonido) me felicit6 por haber conseguido esas versiones de las ensaladas. Decia

que eran como un resumen de todo lo grabado; pinceladas de musica.

. s . . 270
La repercusion mediatica del acto de presentacion fue muy bien.”” El

hecho de incluir a Ferran Adria en el proyecto desperté mucho interés en la prensa

2% Email recibido en abril de 2012.

% Diversas noticias difundidas por la agencia EFE o aparecidas en EI Mundo (El Cultural), El
Pais o Las Provincias se pueden ver en:

http://youtu.be/nxdrxOVqpW8
http://www.elcultural.es/version_papel/ESCENARIOS/30969/Magraner_y_las_ensaladas_renacentistas
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sin llegar a eclipsar el disco. Me gustd que fuese asi. Dos dias después estuve en
la Feria del libro de Valencia y alli, junto a Maricarmen Gomez, presentamos el

disco.

La sensacion de haber cerrado un ciclo se conjuga con la del trabajo bien
hecho. Fueron muchos los comentarios al respecto. La apuesta por el videoclip,
por el libro/disco, por la inclusion de Adria, etc. Hablabamos de cada detalle y
cada decision que propicid ese resultado y personalmente presentia que ese era

uno de mis mejores trabajos musicales.

FINALIZADO EL VIAJE

LY ahora? He estado atento a la narracion del experimento y siempre tengo
presente no caer en la facilidad de la novelacion biografica por la exigencia
cientifica del relato autoetnografico. “El relato de la memoria del yo, sus
trayectorias, momentos criticos, etc., es el eje de toda investigacion
autobiografica, que se puede realizar desde si mismo o acompafiando de otro (el
investigador)” (Hernandez, 2011: 29). Tanto mi relato autobiografico como la
experiencia autoetnografica son texto y cuerpo que se redefine y en donde “tiene
lugar una praxis corporeizada en la que el cuerpo y la subjetividad del
investigador se reconocen como parte integrante y destacada del proceso de

investigacion” (Hernandez. 2011: 29).

(Como me siento? Me he expresado de manera emocional, reflexiva, fisica
y cognitiva. He intentado mostrar “estados de &nimo, acciones, espiritualidad e
introspeccion” (Hernandez, 2011: 30). Todo ello aparece influenciado por las
historias paralelas de mi vida, por mi pasado y mi circunstancia, por la estructura

del entorno donde me desarrollo y el entramado cultural donde habito. Para Tami

http://www.gentedigital.es/valencia/noticia/848974/capella-de-ministrers-presenta-su-disco-

batailla-en-spagnol--en-el-que-colabora-ferran-adria/
http://ccaa.elpais.com/ccaa/2012/05/04/valencia/1336157385 717993 .html

http://www.lasprovincias.es/v/20120505/culturas/ferran-adria-alina-nuevo-20120505.html
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Spry,””! la autoetnografia “es una metodologia de investigacion que tiene por

objetivo interrogar las politicas que estructuran lo personal”.

He procurado que el lenguaje se conjugue entre lo visual y lo escrito,
como hace la poesia. Texto e imagen que implican al lector (espectador) como un
texto evocativo. Norman Denzin*’* nos los presenta como “aquellos que tienen
fuerza suficiente para que el lector se coloque dentro de la experiencia”. Implicar
a quien lee para que perciba una experiencia auténtica, plausible. Todo ello
perceptible desde la lectura de este trabajo, la documentacion que se adjunta, las
horas de grabacion audiovisual, las vivencias narradas o presentadas en video, el
resultado artistico con el libro/disco, el concierto en vivo y el videoclip. Motivar
al lector emocionalmente porque al fin y al cabo he sentido que este trabajo era

una extension de mi proceso artistico. Nada que ver con un injerto.

Si estimulo desde el arte sonoro, desde la musica a los sentidos y el
intelecto, sirva este trabajo para incrementar esta estimulacion e intentar “motivar

al lector emocional y criticamente” (Hernandez, 2011: 31).

(Qué perspectiva tengo de todo el proceso de creacidon que presento en
esta tesis? /Y del proceso de investigacion? Es un momento en el que me siento y
escucho el disco. Veo el videoclip y repaso el concierto grabado en DVD. Me he
impreso el capitulo dedicado al proceso autoetnografico y lo leo. Veo de nuevo las
entrevistas y subrayo frases y palabras. Recuerdo las preguntas que me hacia en
el estado de la cuestion de este trabajo respecto a coémo identificaria items
posibles de ser analizados desde las herramientas que utilizo en mi trabajo de
investigacion o como propondria realizar tablas comparativas de analisis
cualitativo de mi proceso de investigacion entre el pasado y la actual propuesta

artistica.

Honorio Velasco me proponia, durante su entrevista, transformar el texto

en discurso académico para después generar categorias. Una primera forma de

2! Citado por Hernandez (2011:30).
272 Citado por Hernandez (2011:31).

302



clasificar es con grandes bloques categoricos identificados visualmente, decia.
Luego hay que buscar categorias més finas “categorias emic en las palabras, que
se convierten en efic”.’”> Se pueden marcar esas palabras incluso en el propio
diario de campo. “T0 puedes transformar eso en mapas conceptuales, de una
manera grafica. Marca palabras clave y comparas”.”’”* También me recomendé

Fernando Hernandez durante su entrevista formas de representacion visual de

analisis cualitativo.

Asi he hecho. He vuelto a revisar todas las anotaciones y leido todo lo
dicho por mi y escuchado en boca de los actores, colaboradores o entrevistados.
He subrayado todo aquello y clasificado por categorias para poder llegar a una
identificacion visual que me permitiese identificar elementos plausibles de

analisis.

Variaciones metodoldogicas

Al entrevistar al profesor Honorio Velasco me parecié muy interesante el
comentario que me hizo sobre lo que se reservan en antropologia para el
autoanalisis en sus investigaciones y lo que ello implica en cuanto que es
necesario realizarlo para desvelar las posibles variaciones de método, las actitudes
de implicacion o distanciamiento del investigador o como me he puesto ante el
espejo. En definitiva reflexionar, desde la sinceridad, para que aprendamos todos.

“Se trata de poner transparencia en tu trabajo”.>”

Creo conveniente en esto punto hablar de las desviaciones de método que
he experimentado durante este proceso de investigacion, de como ha variado la
inicial propuesta metodologica,. En primer lugar es necesario incidir en la

inevitable variacion del cronograma previsto en cuanto a prevision de acciones.

273 Minuto 13’43 de la entrevista con Honorio Velasco en

http://politube.upv.es/play.php?vid=51741 (EH2 II parte).

" Minuto 6’36 de la entrevista con Fernando Hernandez
http://politube.upv.es/play.php?vid=51615 (EF2 II parte).

*7 Minuto 24’58 en http://politube.upv.es/play.php?vid=51741 (EH2 II parte).
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En segundo lugar cabe destacar la yuxtaposicion de diversas propuestas
artisticas; en ese sentido he de comentar que en el momento que estoy realizando
este trabajo inicio otro nuevo proyecto musical ;Como lo incorporo en mi proceso
de investigacién? ;Como se inicia este nuevo proyecto musical? ;Coémo afecta a

mi proceso de analisis y como afecta a este trabajo?

En tercer lugar en cuanto a la flexibilidad®’® que he tenido que tener para
adaptarme a las circunstancias de cada momento y a la variabilidad que he

experimentado durante el proceso.

En cuarto lugar en lo que se refiere a la temporalidad, ya que he tenido
que dejar espacios de reflexion entre la evaluacion del proceso artistico y la
evaluacion de mi experiencia. No era previsible cuando plante¢ el método de
trabajo en esta tesis pero ha sido necesario para no contaminarme durante el

proceso. Luego lo explicaré.

En quinto lugar en lo referente a la realizacion de las entrevistas y su
disposicion en el tiempo. También en la variacion de método por lo
experimentado con las encuestas y con las opiniones vertidas en las entrevistas.

Volvemos al concepto de flexibilidad.

En ultimo lugar en lo referente al andlisis. ;Cuando realmente se acaba la
investigacion? ;Dénde poner un punto y seguido al proceso? ;De qué manera
saco las conclusiones y como preveia llegar a ellas? Para ello es fundamental
también saber en cada momento (y ser consciente) de las variaciones en la
propuesta inicial. Esta investigacion versa sobre una propuesta artistica pero
también sobre la forma en la que se lleva a cabo. El método también es analizado.

Como ya he comentado, Honorio Velasco decia que el método es variable, no es

7 Comenté ya que debia preservar estructuras abiertas en mi modelo de narracion: “Es
caracteristico de la etnografia el retardar al méximo la producciéon de estructuras cerradas de
ordenacion o comprension de la informacion, pues asi impedimos que nuevas informaciones
puedan entrar a modificar o formar parte de ellas. Las estructuras cerradas trabajan en contra del
interés dialdgico” (Velasco y Diaz de Rada, 1997: 127).
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un corsé, pero hay que ser transparente para no introducir sospechas sobre lo que

se esta haciendo, entre muchas de ellas la impostura.

Por evitar imposturas, con pretension de narrar lo que no es inefable, por
transparentar el método y actuar con sinceridad, es necesario incluso mostrar las

desviaciones que tiene el propio sistema de investigacion.

En cuanto a la inevitable variacion del cronograma, he de manifestar que
la propuesta inicial pretendia unas acciones en el tiempo que necesariamente han
tenido que irse adaptando a las circunstancias. Las propuestas artisticas estan en la
agenda y no se han cambiado. No obstante, el concierto extraordinario del mes de
octubre no estaba previsto como tampoco el proximo concierto de enero de 2013,
que acaba de concretarse en estos dias de mayo de 2012.°"" En cuanto a las
acciones académicas y el proceso de escritura de este trabajo he seguido las
acciones propuestas en el estado de la cuestion y respecto al proceso
autoetnografico. En esta accion era necesario establecer unas pautas temporales
que permitiesen la consecuencia de acciones. El orden de las mismas ha sido
basico para poderlas narrar y analizar. Pero también la flexivilidad que he tenido

que aplicar ante circunstancias inesperadas.

En lo que atafie a la yuxtaposicion de diversas propuestas artisticas, he
sido consciente de que los procesos artisticos no son elementos individuales en el
tiempo. Durante este proceso de investigacion he realizado muchos programas de
concierto que nada tienen que ver con las ensaladas y he empezado a preparar
otras propuestas artisticas que creo conveniente que no formen parte de esta
investigacion. ;Como afecta eso a mi proceso de analisis y a este trabajo? Dos
programas nuevos he comenzado a elaborar en este afo. Uno en torno a las
mujeres y la Edad Media, y otro en torno a la musica sefardi. En mente tengo uno
sobre el Apocalipsis y la musica. Claro que ha influido este trabajo en esas nuevas
propuestas. En primer lugar, con un necesario distanciamiento de cualquier

propuesta analitica. Es curioso que después de este arduo trabajo tenga la

77 Como indiqué anteriormente he de delimitar temporalmente el proceso de investigacion en esta
tesis doctoral.
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necesidad de liberarme de argumentos y andlisis y recurra a un repertorio donde
pueda hacer lo que quiera sin tener que justificarlo. Asi ha sucedido.
Inmediatamente después vuelvo a gestar otro proyecto absolutamente académico.
Esa manera de trabajar me resulta familiar. No quiero encorsetarme en un sistema
de trabajo y cualquier estimulo me parece adecuado. En este caso el académico ha
sido y es gratificante pero siento que un exceso de investigacion sobre mi manera

de trabajar me constrifie.

En cuanto a la flexibilidad”™ que he tenido que adoptar para adaptarme a
las circunstancias de cada momento y a la variabilidad que he experimentado
durante el proceso, puedo decir que me he sentido comodo. Ha sido como
improvisar sobre una partitura. Agradezco el esqueleto que levanté al proponer el
método en esta investigacion. Desde esa estructura he aceptado toda la

variabilidad que inevitablemente ha sufrido el proceso.

Referente a la remporalidad, he tenido que dejar espacios de reflexion
entre la evaluacion del proceso artistico y la evaluacion de mi experiencia. Como
decia, no era previsible cuando planteé¢ el método de trabajo en esta tesis pero ha
sido necesario para no contaminarme durante el proceso. He tenido que realizar
todo el proceso autoetnografico y delimitarlo en el tiempo hasta la fabricacion del

disco. Dejar los necesarios espacios era necesario para las oportunas reflexiones.

Respecto a la realizacion de las entrevistas y su disposicion en el tiempo,
volvemos a la necesaria flexibilidad en una investigacion artistica. La variacion de
método por lo experimentado con las encuestas y con las opiniones vertidas en las
entrevistas ha sido constante. No dependia so6lo de mi realizar las entrevistas. A
veces algunas han aparecido por necesidad y es el caso de las dos realizadas a
Honorio Velasco y Fernando Hernandez. Lo l6gico hubiese sido que fuese ese el
inicio de la investigacion (asi figuran en esta tesis, al inicio de la misma). Lo que
ocurre es que la necesidad de hacerlas ha surgido realizando el trabajo. Nunca me

plante¢ a priori realizar esas entrevistas. La realidad es que, conforme me

*" Ibidem (nota anterior).
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adentraba en el mundo de la etnografia, necesitaba ilustrarme y conversar con
especialistas sobre mi proceso de investigacion. De ahi que surgiese esa nueva
variaciéon de método incorporando ambas entrevistas que ahora figuran como

elemento de arranque en el cuerpo de esta tesis doctoral.

En lo referente al andlisis, me preguntaba cudndo realmente se acaba la
investigacion y dénde poner un punto y seguido al proceso. Delimitar el hecho a
investigar y durante cuanto tiempo se investiga es necesario. Me he propuesto la
temporalidad que ya he especificado en el cronograma y la accidn artistica sobre
las ensaladas. Desviarme de esa propuesta seria incorporar elementos de

confusion en la investigacion.

Y de qué manera puedo relatar las conclusiones y como preveia llegar a
ellas. Decia que para ello es fundamental también saber en cada momento las
variaciones sobre la propuesta inicial. Me pareci6 interesante el comentario que
me hizo Honorio Velasco en su entrevista sobre las variaciones de método, mi
implicacion o distanciamiento o cdmo me he puesto ante el espejo. “Se trata de
poner transparencia en tu trabajo”.””> Soy consciente de que he sido objeto y
sujeto de la investigacion durante todo el proceso artistico. He sido observado por
mi mismo en acciones artisticas mediante las grabaciones audiovisuales y he
reflexionado  sobre  actitudes, gestos, consecuencias, implicaciones,

comunicabilidad, etc.

Como comentan Joel Feliu y Samuel-Lajeunesse (2007: 269) he intentado
con este trabajo una conexion entre mi experiencia personal y lo social, con mi
humilde contribucién a la comprension de las interrelaciones humanas e invitando
a la reflexividad (entendida como la capacidad humana de evaluar la propia
accion y sus contextos en un entorno determinado). Eso ha implicado el analisis

de los procedimientos de investigacion, desde mi doble posicion de investigador y

*7 Minuto 24’58 en http://politube.upv.es/play.php?vid=51741 (EH2 II parte).
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actor social.?*°

También hay que evitar sospechas sobre lo que se estd haciendo, entre
muchas de ellas la impostura, como me decia Honorio Velasco en su entrevista.
Para ello propongo toda la documentacion escrita y audiovisual que se adjunta

anexa a este trabajo. Como prueba de la veracidad de lo vivido y experimentado.

Relacion de items identificables. Ratificando un estilo

He aqui las conclusiones parciales de mi experiencia artistica con las
ensaladas. Tal y como presenté al final del apartado dedicado a la historia de mis
procesos creativos, presento ahora la relacion de items que puedo definir en este
nuevo proceso de creacion con el objeto de poderse analizar y comparar con los
obtenidos desde mi experiencia.”® De mi vivencia autoetnografica durante mas
dos afios de experimento puedo entresacar estas grandes categorias intentando
delimitar cldusulas, incisos, ordines, giros melddicos, redobles y requiebros, como
si de un analisis musical se tratase, desmenuzando asi la gran partitura que es este

proceso creativo con las ensaladas:

1. Sobre el lenguaje musical: armonia, creatividad, felicidad, belleza,

poesia, complejidad, magia, humor, provocacion, cultura.

“No és una musica de gran concentracio, és dificil... pero fonamentalment
espere passar-ho bé i que la gent ho passe bé”.*™ Me decia Ignasi Jorda en su
entrevista. En general a los musicos les parece esta musica de las ensaladas un
repertorio divertido. Como comenté al finalizar sus entrevistas, este programa lo

califican de excitante, motivador, estresante. La exigencia personal de cada uno de

0 Concepto de reflexividad desarrollado por Facundo Ponce en su proyecto de tesis (julio de
2006) sobre la “Memoria, representaciones sociales y discursos mediaticos de las dictaduras
militares en América Latina” para el programa de doctorado de la Facultad Latinoamericana de
Ciencias Sociales.

1 ya expuestos en el aparatado correspondiente de esta tesis.

2 Declaraciones de Ignasi Jorda en el minuto 13°45 de su entrevista que se puede ver en el
repositorio politube http://politube.upv.es/play.php?vid=51500 (ET8).
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ellos pasa por la honestidad, la confianza en la experiencia (el pilar que acaba
sustentando muchos de los argumentos escuchados en todas las entrevistas) o la
superacion de la técnica musical (sobre todo para los cantantes). He vivido el
humor, la provocaciéon (recordemos el baile del final de La Negrina en Peiiscola
y la santiguacion que hizo el tenor en genuflexion cual converso al cristianismo),
la transmision no so6lo del sonido sino el contenido del propio repertorio y la

magia generada en los conciertos.

2. Musica, musicos y colaboradores de maxima calidad artistica y

académica.

Ha sido una premisa para empezar a elaborar este proyecto. Recordaba un
tropiezo que narré ya anteriormente y que me paso en el disco del Tirant lo
Blanch. No queria ahora arriesgarme con musicos desconocidos o con
inseguridades. Esa opcion estaba clara desde el principio. Tanto para musicos
como para colaboradores y productores. Todo el equipo ha sido de altisima

calidad y ha manifestado su gran profesionalidad e implicacion en el proyecto.

3. Conocimiento de la técnica de cada época para poder interpretar el

repertorio y la seleccion de los adecuados musicos para el mismo.

En el caso de las ensaladas me remito al capitulo especifico dedicado a la
técnica musical del Renacimiento en esta tesis. Alli hablo sobre el necesario
dominio técnico del instrumento, el propio instrumento, el tempo, el lugar de
interpretacion, la reproduccion del sonido, el entorno historico y estético, y otros
elementos sonoros necesarios y descritos a lo largo de la historia de la musica y
aplicables a la musica del Renacimiento. Hablo también de las fuentes musicales
y dedico un capitulo a la eleccion de los cantantes o instrumentistas que iban a
participar en este proyecto. En el caso de la propuesta artistica que he llevado a
cabo he sido muy consciente de acceder a todos los elementos que desde la
historiografia, la estética musical o la musicologia me ha sido posible y desde

ellos tomar las decisiones adecuadas para la eleccion del corpus artistico.
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4. Todos los actores tienen la misma integraciébn en el proyecto,

independientemente de su aportacion.

“En este projecte veig que estas més viu, aixo ja es nota, que estas pegant
voltes al procés en abstracte i aixo esta influint ja en les ensalades mateixa”.*
Esta apreciacion de Jos¢ Herndndez manifiesta la integracion que han tenido en
esta propuesta aunque creo que en este caso ha sido especial. El hecho de tener
que entrevistarles y hablar tanto con ellos antes de los ensayos les ha motivado.

Les ha influido realizar esta tesis y mi actitud previa a los conciertos.

5. Utilizar fuentes originales (facsimile o edicion urtext) y herramientas

adecuadas (instrumentos de época).

Es un elemento caracteristico de Capella de Ministrers usar instrumentos
de época o copia de los mismos. En este repertorio, tal como me propuse a la hora
de mandarles las partituras a los musicos, han dispuesto del facsimil de la obra. La
verdad es que no hemos recurrido a ¢l. Nos ha servido para subsanar algin error
pero no es una herramienta a la que se acceda cuando se estd ensayando. Solo lo
he hecho servir en el momento de la preparacion de la partitura y como guia para
los cantantes. Si se tiene una buena edicion no necesitamos el facsimil. Hablé en
su momento sobre la fragilidad de la musica escrita y la volatilidad de la partitura

(cuando ensayamos por primera vez en mayo de 2011).

6. El objetivo es preservar siempre la pureza del sonido original con la
transformacion necesaria para que se pueda presentar ante el publico

actual.

Lo que ha transmitido esta musica en directo después del primer concierto
que dimos fue frescura, entretenimiento, diversion, alegria e intensidad. El

publico percibid la diversion de los musicos y les contagid, se veia la sonrisa en el

%3 José Hernandez-Pastor en el minuto 22’54 de su entrevista que se puede ver completa en el

repositorio politube http://politube.upv.es/play.php?vid=51520 (ET2).
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patio de butacas. Pero me pregunto: ;Tiene algun sentido preservar la pureza del
sonido original? No es objeto de esta investigacién responder a esta compleja
pregunta, pero manifiesto que en mi caso no tiene excesiva importancia. Me
preocupa mas mantener unas caracteristicas de la originalidad de esta musica y
adaptarlas al publico del siglo XXI que la propia “pureza del sonido” de la

interpretacion (subjetivo e inalcanzable reto).

7. Las técnicas de ensayo e interpretacion, desde la formacion clésica a
la especializacion, son un patrimonio que el musico debe saber

aprovechar al méximo.

Planifiqué todos los ensayos y cre¢ una adecuada estrategia para montar
este repertorio. Asi se puede ver en mi relato autoetnografico. El adecuado
cronograma y las oportunas reflexiones me han permitido trabajar con intensidad
esta musica. Pero no debo olvidar que la materia prima, los actores, tienen la
formacion adecuada para captar y asimilar mi mensaje y convertirlo en expresion
y musica. En ese sentido el secreto ha sido conjugar un equipo adecuado y una

exigente y planificada metodologia de trabajo.

8. Como ha sucedido a lo largo de la historia en la mayoria de los campos
de la evolucion humana, las nuevas tecnologias son un apoyo para la

investigacion de la musica.

(Qué hay de nuevas tecnologias en este proyecto musical? Esta el disco y
el DVD con el videoclip y el concierto en directo. También las conversaciones por
skype con algln cantante. Pero tampoco olvido la cantidad de horas grabadas de
ensayos que me han servido como herramienta de analisis y trabajo. La
incorporacion de todos estos elementos influye en el resultado visual o sonoro y

también en la presentacion de la propuesta artistica.

9. Ampliar el concepto de interpretacion y colaborar con otras ramas

artisticas: cine, danza, poesia, pintura, fotografia, etc.
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Ha sido este proyecto singular en este aspecto. Desde la colaboraciéon con
Maricarmen Goémez y con Josep Lluis Sirera hasta la aportacion de Ferran Adria.
No dejo de considerar las influencias que han ejercido sobre mi las
conversaciones con Fernando Herndndez y Honorio Velasco, ademés de los

colaboradores del Taller d’ Audiovisuals de la Universitat de Valéncia.

10. La informaciéon que da una obra musical se disfruta a través de los
sentidos (no sélo el oido); también se disfruta y racionaliza con la

reflexion y la lectura (ediciones discograficas): el sexto sentido.

Siempre me he preocupado de transmitir la esencia de este repertorio
musical en los conciertos. Ha sido una propuesta que planteé al inicio de esta
investigacion y que ha permanecido viva a lo largo de todo el proceso artistico.
Hablé en los conciertos y me preocupé de incorporar en los programas de mano la
informacién necesaria para que el publico captase no sélo la musica sino su
contexto y significado histdrico. Si eso no fue suficiente baste ver el libro/disco de
las ensaladas en el que se incorpora la necesaria informacion para que se disfrute
de ese repertorio, sea desde la estética sensorial o de lo que se genere mediante el

intelecto.

11. Los estimulos de los sentidos no sélo son auditives: se puede jugar
igualmente con el olfato y la vista. Los sentidos se convierten en uno
de los principales puntos de referencia a la hora de percibir la musica.
Es importante la conjugacion de la musica con el espacio

arquitectonico y con su historia.

Comenté durante el transcurso de la investigacion mi continua
insatisfaccion con los espacios donde habia representado el espectaculo. Ninguna
de las acusticas ha sido placida con mis intenciones. Tengo una cuenta pendiente
con este repertorio y es poderlo integrar en el espacio adecuado para conseguir esa

conjugacion entre el elemento arquitectonico y el sonoro. El primer concierto en
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Alcald, pecaba de falta de resonancia y calidez. El segundo, en Praga, fue el que
mas me satisfizo, aunque no era acogedor. El tercero, en Pefiiscola y al aire libre,
fue complicado. El cuarto no puedo valorarlo de igual manera por ser en version
reducida y el ultimo en la iglesia del Patriarca pecd de excesiva distancia con el
publico y demasiada reverberacion. Espero poder encontrar el lugar donde las
ensaladas se encuentren con el espacio arquitectonico y estoy convencido que en

ese momento podré experimentar nuevas sensaciones con este mismo repertorio.

12. La busqueda técnico-conceptual es el vértice de la pirdmide creativa.

Hablo aqui de creacion y técnica. No pongo en duda que en esa piramide
creativa la imaginacion es fundamental. Asi me lo han corroborado algunos de los
musicos a los que he entrevistado y asi lo he vivido en el proceso de creacion.
Pero nunca ha de estar carente esa imaginacion de la necesaria técnica para

h?*** en su entrevista de 27

garantizar un resultado correcto. Destacd David Antic
de mayo de 2011 cuatro aspectos basicos que un intérprete debe tener para
afrontar una partitura de musica antigua: una base técnica del instrumento,

conocimientos musicoldgicos, imaginacion y experiencia.

13. Se propone una idea y se cuaja en equipo. La investigacion se afirma

como necesaria para la evolucion personal y profesional.

Me siento muchas veces como el propulsor de un proyecto. Mi gran
responsabilidad estd en generarlo y establecer un plan de ruta. A partir de ahi el
equipo es fundamental. En primer lugar el equipo de produccion, al que me he
referido en numerosas ocasiones a lo largo de esta investigaciéon. En segundo
lugar los propios actores del proceso creativo: ellos han formado un equipo en
esta accion artistica; han comentado, sugerido, hablado, propuesto y también
discutido sobre muchas cuestiones musicales. Les he escuchado en ensayos y
conciertos y he variado propuestas iniciales mias en pro del grupo. El resultado

final: el disco y el videoclip ha sido supervisado en equipo. A todos nos ha

8 hitp://politube.upv.es/play.php?vid=51496 (ET6).
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ensefado las ensaladas con Capella de Ministrers.

14. Las barreras entre autenticidad y espectaculo. Cobra importancia la

reinterpretacion, la nueva lectura de la obra.

Este ha sido un reto propuesto desde el inicio del proyecto. Existian
versiones de las ensaladas, ya lo comenté en su momento y también manifesté mis
intenciones con la version que queria presentar tanto en lo visual como en lo
sonoro. Me pregunto qué sentido tiene ser auténtico. jAuténtico con qué? ;Con el
incierto desconocimiento del pasado en cuanto a maneras de interpretar la
musica? ;Con las versiones que imaginamos se podrian interpretar en la época?
He hablado ya al respecto y siempre he sido consciente que pretendo que mi
version sea un espectaculo para el publico contemporaneo. Comentaba al inicio de
este trabajo que para mi el significado de interpretar es mucho mas amplio que el
que se pueda entender con el de la mera ejecucion de una partitura o el tafier o
cantar. Primo tanto la estética como el valor histérico de la obra que se interpreta,
todo ello con la intencion de examinar, preservar, conservar y difundir el
patrimonio musical sin olvidar el valor artistico y espectacular (en el sentido de

espectaculo) que conlleva la propia interpretacion.

15. La estructura clasica de la musica se rompe: la presentacion y la
puesta en escena busca romper esquemas y barreras para aproximarse

al publico.

Ha sido ésta una propuesta distendida. He mantenido las formas en la
puesta en escena pero me he atrevido en momentos puntuales. Esa combinacion
entre el concepto clasico de interpretacion y la nueva puesta en escena me gusta.
Acercarme al publico con guifios relaja al espectador. Lo he vivido en los
conciertos. Recuerdo Alcald y Pefiiscola sobre todo. Los momentos en los que
hablaba o escenificdbamos con gestos. El momento del baile de los cantantes con
la pavana. Han sido pequenos guifios que han trascendido mas alld de la mera

presentacion en concierto. Me encuentro satisfecho con el resultado y mucho mas
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si a todo ello puedo incorporar un videoclip grabado con trajes de época. Aunque
la propuesta sea del todo clésica la veo innovadora por lo poco habitual que

resulta en nuestro escenario cultural.

16. Se potencia una nueva manera de servir la musica. Se produce una
actualizacion del concepto de concierto. En la sala el musico se

integra y con ello integra a los oyentes.

En las reflexiones posteriores a las entrevistas y conciertos decia que para
los instrumentistas resulta dificil comunicar el significado de las ensaladas e ir
mas alla de la mera interpretacion de la obra (que no es poco). Los cantantes
tienen mas opciones, optan por recurrir a la exageracion de la expresividad o a la
teatralidad. Juan Manuel Rubio confiaba en el poder visual y el timbre de los
instrumentos y Jordi Ricart busco con la mirada y la actitud la complicidad del
publico. Distintas fueron las opciones de los profesores Sirera y Muntané, el
primero veia necesario incluir elementos extramusicales y la segunda apostaba por
el valor y el poder de la musica en si misma. Una buena conjugacion de todos
estos elementos ha sido mi propuesta. He visto a los cantantes moverse en el
escenario, actuar, mirarse, gesticular, sonreir y provocar. He visto al publico
atraido por la sonoridad y la presencia de los diversos instrumentos que han
participado en las ensaladas. He sentido el interés por el baile de pavana que
incorporé en el concierto y desde luego que no dudo de lo gratificante que va a

resultar el resultado visual y sonoro del videoclip.

17. Lo autdctono como estilo es un sentimiento de vinculaciéon con el
propio contexto geografico y cultural, asi como con su tradicion

musical.

No creo que haya habido mas aceptacion de este repertorio en Valencia
que en Madrid o que en Praga. Poco tiene de madrilefio este repertorio y en este
caso, el de las ensaladas, no afecta su vinculacion territorial o cultural con el

resultado artistico ni con la aceptacion del publico. La comprension del repertorio
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si que es importante. Mucho mas que el sentimiento de vinculaciéon al contexto

cultural o a la tradicion musical espafiola o de la Corona de Aragon.

18. La miusica de otros paises se somete a los mismos criterios de

interpretacion.

Recuerdo la conversacion con William Dongois. Me preocupaba como ¢l
aceptaria esta singular propuesta musical. Hay que tener en cuenta que no es éste
un repertorio habitual ni para los propios especialistas en musica antigua. Su
aportacion, como la de los otros extranjeros que han participado en el proyecto, ha
sido exquisita. El tratamiento musical es el mismo. El criterio de interpretacion es
el mismo. So6lo condicionado por las peculiaridades de la propia musica, pero eso

es otro cantar.

19. Dos grandes caminos para alcanzar la armonia en un concierto o disco:
a través de la memoria (conexion con lo autoctono, con el

patrimonio), o a través de nuevas creaciones.

En ese sentido este proyecto retine ambos requisitos. Por un lado recurro al
patrimonio musical de la Corona de Aragén. Por otra parte me permito incorporar
a esa reinterpretacion la imaginacion necesaria para poderlo presentar en publico.
Conjugo asi dos elementos que me parecen esenciales para el concepto de musica
antigua. Todo ello sin renunciar a la necesaria investigacion, a las fuentes, a los

tratados, a la funcionalidad de la musica; en definitiva al conocimiento del pasado.

20. Lenguaje propio cada vez mas codificado y basado en la experiencia,
que en algunas ocasiones establece relaciones con el mundo y el

lenguaje del arte.
Decia en el capitulo dedicado al proceso de ensayos y conciertos que la

experiencia no s6lo permite generar una base solida para abarcar un nuevo

proceso creativo sino que debe servir sobre todo como fundamento del anélisis
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ante una nueva propuesta. Ser coherente con mi profesion y mi evolucion artistica
me ha llevado a preguntarme todo lo que me pregunto en este trabajo, a la
curiosidad, a la lectura, a la investigacion, al andlisis y a la innovacioén. Ese
lenguaje propio se ha generado con el paso del tiempo y soy consciente de ello.
Lo he experimentado en este proceso artistico. Muchas decisiones las he tomado
subsanando errores del pasado o recordando como lo hice anteriormente. La
innovacion recae en la interdisciplinariedad. De ella ha estado bien abastecido este
proceso creativo. He recurrido a la musicologia, a la historia medieval y a la
antropologia. He compartido ideas con directores de cine, realizadores, camaras e
ingenieros de sonido. He hablado con traductores, disefiadores y fil6logos. Esa
interrelacion me ha enriquecido y ha propiciado el resultado visual y sonoro de las

ensaladas con Capella de Ministrers.

21. La concepcion de los conciertos estd pensada para que la armonia

funcione también en espacios reducidos y con pocos musicos.

En el proceso de creacion de las ensaladas propuse un cronograma en el
cual se fuesen incorporando musicos a la propuesta artistica. Todo para llegar a mi
version ideal, que es la que he grabado en disco. Muchas veces las circunstancias
de produccion o las propias de un festival que nos contrate no permiten presentar
este concierto en version completa. Conocedor de ello antes de iniciar el proyecto
me propuse poder interpretar las ensaladas en una version reducida para asi poder
generar mas movilidad. Resulta que esa version pequeria del repertorio es la que
ahora nos contratan. También era previsor ante la crisis que atravesamos en este
afio 2012 que no permitiria grandes propuestas musicales para grupos de musica
antigua. No por ello me siento mal con ese formacion. Todo lo contrario. Ya
manifesté que deseaba volver a la intimidad y complicidad de un grupo de 9
musicos en el cual me sentia mds comodo. A la experiencia inicial de los

conciertos de Alcald y Praga.

22. El espectaculo y la performance, son completamente licitas, siempre

que no sean superficiales y encuentren sentido en el entorno historico y
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musical que se presenta.

(Cual es el limite ante una propuesta musical con repertorio historico? Es
una pregunta delicada la respuesta a la cual tampoco forma parte de esta
investigacion. Si que tengo que intentar saber como planteo yo la interpretacion
del repertorio para poderlo comparar con otros conciertos o discos que hice en el
pasado. En ese sentido las ensaladas han sido alifiadas con gran dosis de
“conocimiento” (ya hablé al respecto de lo que es para mi el conocimiento en la
interpretacion de la musica antigua). ;{Me da libertad conocer para hacer lo que yo
quiera? ;Es necesario argumentar la propuesta artistica que uno presenta? No sé ni
puedo valorar (ni debo) todo lo que el resto de compaifieros de musica antigua
hacen o como lo hacen. Me interesa en esta tesis mi propuesta. Para mi s6lo vale
una buena preparacion, la mejor posible, para acceder al repertorio. En todos los
sentidos, el técnico o el musical (en el sentido mas amplio de los términos).
Siendo asi después me puedo permitir las licencias oportunas para hacer mi
lectura del repertorio en pro de adaptarla a las circunstancias de la vida actual. La
performance en este caso estd condicionada por la realidad historica que
promueve el repertorio adaptada (traducida diria un lingtiista) al publico y la

realidad de nuestra época.

23. El grupo es el mayor exponente de Capella de Ministrers. La

estructura esta viva y sujeta a cambios.

Me doy cuenta en esta propuesta que cada vez tengo mas responsabilidad.
He sentido en cada dia del proceso de ensayos y conciertos, en cada momento de
la grabacion o la edicion del disco y el DVD que mis decisiones son
trascendentes. En cierta manera siento una responsabilidad que cubro con los mas
allegados a mi persona, tanto en lo profesional como en lo personal. Ahi es donde
tengo la sensacion de que quien va y quien queda es Capella de Ministrers y no
yo. Aunque todos sepan que estoy detras del proyecto, de cada decision que se
toma, el grupo tiene mas fuerza que mi persona y me alegro por ello, al tiempo

que como nucleo vivo de artistas evoluciona, se modifica, crece, se interrelaciona
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y seguro que un dia morira.

24. El conocimiento y/o la colaboracion con expertos de los diferentes
campos (cultura, gastronomia, historia, disefio, danza, teatro, etc.) es
primordial para mi progreso y el del proyecto Capella de Ministrers.
En especial, la cooperacion con la comunidad académica. Compartir
estos conocimientos entre los profesionales de la musica contribuye

a dicha evolucion.

Un proyecto musical como el mio, a titulo personal y colectivo con
Capella de Ministrers, requiere de la interrelacion. Las ensaladas han sido un buen
ejemplo de ello. La colaboracion académica con el Congreso de Valencia en
octubre de 2011 o con mi participacion en el master de la UAB en noviembre del
mismo afio han sido muy gratificantes. Pensar y hablar sobre lo que hago
comunica la intencidén y aproxima la teoria a la praxis interpretativa. En especial
en ese sentido he experimentado la necesaria comunion que debe existir, cada vez
mas, entre musicologos y musicos practicos, para romper por una vez con aquella
afirmacion de Guido d’Arezzo con la que encabezo este trabajo de investigacion:
“Musicorum et cantorum magna est distantia, Isti dicunt, Illi sciunt quae

componit musica. Nam qui facit quod non sapit diffinitur bestia”.*>

285 (+1050?) en Regulae rhytmicae. Guido <Aretinus> (f. 57r-57v) Incipit: Musicorum et cantorum

magna est distantia. E1 Dr. Alvaro Zaldivar me comentaba en un curso de misica en Morella en
julio de 2012, al respecto de la traduccion de este texto: “Sobre la traduccion de tan famosos como
manipulados versos guidonianos (ojo sobre todo a la maniquea interpretacion de Enrico Fubini,
experto en ilustracion pero mucho menos ilustrado en medievo...), efectivamente comenté que el
término "bestia" actual (animal bruto, monstruo, incluyendo humanos asi de terribles...) no es el de
épocas anteriores, donde —mira la poesia antigua— habia ‘dulces’ e incluso ‘benditas’ bestias...
pues se referian con ese término a seres ‘irracionales’, que perfectamente podian ser bonadosos.
Lo que no podian dichas bestias era ‘conocer lo que hacian’. En definitiva, la bestia requiere a
quien le mande, quien le imponga el uso, sin conocer el arte. No es un hombre libre, que sabe de lo
que se ‘compone’ lo que hace. Ahi esta también la sutileza entre quienes ‘dicunt’ (dicen, en su
sentido meramente practico), y los que "sciunt”" (comprenden). Lo que podriamos ver entre unos
loros (que ‘hablan’, ‘dicunt’) pero no ‘sciunt’ (comprenden) lo que dicen... Y la prioridad final de
lo escrito para el saber verdadero: la ‘volatil” voz del cantor no hace al arte, sino el "estable"
razonamiento, el texto, el documento fruto de la razén que habla a la razén. Verba volant, scripta
manent! Una traduccion modernizada, pero quizas mas comprensible (Dandole al ‘arte’ el sentido
del tiempo, de las artes liberales, del arte matematica... que es un conocimiento racional y no una
mera actividad creativa...) hoy podria ser: ‘Hay una gran distancia entre los musicos y los
intérpretes. Estos solo cantan, mientras aquellos comprenden de lo que se compone la
musica. Pues quien hace lo que no entiende se comporta como un irracional’ de ahi los versos:
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También en ese sentido no olvido las palabras del maestro Francisco
Salinas referentes a los conocimientos que eran necesarios para el musico tedrico
(Leon, 1991: 566): “La primera cualidad que pide al aspirante es puramente
personal, la posesion de una inteligencia bien desarrollada. El tedrico debe saber
cantar, tocar algin instrumento y aun construirlos ademas de una preparacion
aritmética y geométrica y estar versado en la Poética, asimismo, el conocimiento
de la lengua griega, basado tanto en los términos musicales como en la

importancia de los escritores que en ella escribieron”.
Tablas comparativas de coherencias

(Como realizar una tabla comparativa de elementos cualitativos?
Comentaba anteriormente las opiniones de los profesores Fernando Hernandez y
Honorio Velasco en las que me alentaban a transformar el texto en discurso
académico para después generar categorias. Me decia Honorio Velasco que se
puede clasificar marcando palabras clave incluso en el propio diario de campo
pero que necesitaria una construccion tedrica para hacer el paso posterior que me

permitiese tener argumentos. “Para este asunto tienes que leer”.

Mantener la mente abierta para captar el contexto, me proponia. Desde ahi
es desde donde sale el andlisis. “También tendras que pronunciarte sobre las
opciones que tienes, saber lo que se quiere o lo que no”.** No dejo de lado la
continua lectura, propuesta en el estado de la cuestion de esta tesis, ni tampoco el
necesario elemento autocritico y de autoevaluacion que de manera lineal he
pretendido que figurase perennemente en este trabajo, incluso en las oportunas

conclusiones.

Aqui presento esta tabla de elementos identificativos de una manera de

trabajar con la musica. La mia. La propuesta sigue las indicaciones expuestas

Irracional y no cantante es quien canta no por conocimiento (arte) sino por uso. No es la voz del
canto la que hace el arte (como saber), sino el razonamiento documentado”.

% Minuto 15°15 en (EH2 II parte).
7 Minuto 19°27 en (EH2 II parte).
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anteriormente y servirda como guia para las conclusiones que presentaré en el
siguiente capitulo. La concrecion que pretendo al presentar este resumen busca la
sintetizacion de muchas ideas propuestas y analizadas durante este trabajo de
investigacion. De forma esquematica y quasi telegrafica califico cada uno de los

aspectos que estoy identificando de mi estilo, pretendiendo con ello generar items

que promuevan las oportunas conclusiones en esta tesis.

Desde la experiencia con
Capella de Ministrers
1. Sobre el lenguaje musical®®®
Complicidad y vigor instrumental,
contrastes timbricos y dindmicos, adornos
virtuosos, delicadeza, sensibilidad y
claridad en la exposicion, ritmo regular,
sutileza expresiva, implicacién y pasion a

la hora de interpretar.

2. Calidad artistica y
académica. Musicos y
colaboradores

No se explicaria la proyeccién como la que
ha tenido el grupo sino por la gente que ha
colaborado con Capella. Fundamental
rodearse de buenos profesionales para
hacer estos proyectos. Me quedaria con la
consolidacién de un proyecto basado en un
equipo de gente que trabaja de forma

habitual con Capella de Ministrers.

3. Conocimiento de la técnica

La buena formacion técnica de los musicos

288

anteriores y sobra repetirlo aqui.

Desde la nueva propuesta con las

ensaladas musicales

Provocacion, humor y diversion.
Repertorio excitante, motivador pero
también estresante. Honestidad y confianza
en la experiencia. Superacion de la técnica
musical y comunicacién. Implicacion y

pasion en la interpretacion.

Es una premisa para este proyecto. Evito
riesgos con musicos, colaboradores o
productores. Todo el equipo ha sido de
altisima calidad y elegido de una manera
consciente desde la experiencia generada

con el tiempo.

Es necesario el dominio técnico del

El titulo que se propone es esquematico. El titulo completo de cada punto esta en parrafos
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que colaboran con Capella ha sido
fundamental para el resultado artistico. Al
mismo tiempo ese resultado motivaba la

continua especializacion.

4. Integracion en el proyecto
por parte de los actores
Al principio para mi las decisiones eran

mds grupales. Sin embargo para los

musicos el grupo era mds yo en los inicios.

Ahora, con el tiempo, yo propongo ideas y

hay mucha implicacién de todos.

5. Fuentes y herramientas
Nuestro secreto como grupo es esa manera
rigurosa de trabajar el estilo. Tras largos
afios de trabajo seguimos siendo referente
gracias a esos criterios de interpretacion.
Se destaca la fidelidad y respeto a las

épocas, los instrumentos y estilos.

6. Pureza del sonido
Hay una evolucion en el grupo desde el
decir que intentamos ver cémo sonaba la
musica antigua en su origen a aceptar que
el sonido original es irrecuperable. Se
identifica Capella con la utilizacion de
herramientas para buscar la emocién en la
gente: instrumentos de época y otros
criterios histéricos para llegar a emocionar

al publico.

7. Técnicas de ensayo e

interpretacion

instrumento, el propio instrumento y el
pleno conociendo del repertorio y su

circunstancia histérica.

Mucha implicacién y complicidad en los
actores derivada de mi actitud previa con

este trabajo de investigacion.

Uso instrumentos de época o copia de los
mismos. He dispuesto del facsimil de la
obra pero hemos recurrido poco a él. Es
necesario disponer de una buena edicién y

la experiencia de los musicos.

El repertorio transmite frescura,
entretenimiento, diversién, alegria e
intensidad. Me preocupa mds la
originalidad de esta musica y su relectura
actual que la propia “pureza del sonido” en
la interpretacién. Sacrifico la autenticidad

por el especticulo.
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Cada disco que grabamos es mejor que el
anterior. La forma de ensayar no sé si lo
condiciona pero los procesos son mds
maduros y nos da un bagaje que

aprovechamos.

8. Uso de nuevas tecnologias
Aunque reconozco algunos fracasos sé que
la tecnologia en las grabaciones ha sido
fundamental. Rodearse de un buen
material afecta también al resultado final.
Para mantenerte vivo en el mundo
profesional de la misica no hay mas
remedio que estar al dia, también en

tecnologia.

9. Colaborar con otras ramas
artisticas

Capella ha evolucionado porque yo he
evolucionado, también por la gente que me
ha rodeado y sus influencias. Son muchos
afios y muchas horas de convivencia y de
trabajo. La misica formaba parte de un
circulo de facetas artisticas que nos
enriquecia mds aun. Capella sin eso no
seria el grupo que es. Sin lo que fue no lo
seria nunca. De Capella se espera también

eso. Un concepto mas multidisciplinar.

10. Sentidos y sinestesias.
Ediciones audiovisuales
El objetivo durante veinticinco afios ha
sido el de generar emociones no s6lo en
los conciertos de una manera clésica.

También en discos o especticulos.

Planifiqué todos los ensayos y creé una
adecuada estrategia para montar este
repertorio. Dispuse de un equipo adecuado
y una exigente y planificada metodologia

de trabajo.

Resultado: un CD y un DVD con un
videoclip y el concierto en directo. La
incorporacion elementos tecnolégicos ha
influido en el resultado visual o sonoro y
también en la presentacion de la propuesta

artistica.

Ha sido el proyecto singular en este
aspecto. Muchos colaboradores de diversas
especialidades han participado en la
preparacion y ejecucion de la propuesta.
En este proceso ha existido una gran
preparacion por mi parte. Mi implicacién y
conocimiento ha influido en los actores de

manera positiva.

He transmitido la esencia de este repertorio
musical en los conciertos y el libro/disco

que ha motivado esta investigacion.
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Calidad de interpretacion musical

Hay discos mejores que otros pero todos
aportan algo novedoso, ya bien sea por la
calidad o por la recuperacion de
patrimonio. No juzgo ahora lo grabado
pero me hace pensar mucho e incluso
emocionar. Seguro que porque hay algo
singular en cada una de las

interpretaciones.

Calidad de interpretacion textual
Siempre he sido exigente en este aspecto y

asi lo ha reconocido la critica.

Originalidad, novedad del programa

He sido consciente en todos los proyectos
de la necesidad de esa originalidad en los
programas, desde una coherencia temadtica

global.

Toma de sonido

Cada vez he sido mds exigente. Al
principio confiaba plenamente en los
técnicos. Ahora escucho en la grabacion y
en el estudio y me dejo llevar por mi

experiencia.

Labor musicologica que precede a la
interpretacion e informacion sobre ella
Los que queremos aprender cada dia
escuchamos y leemos con curiosidad los
estudios novedosos que acompafian a los
discos. Toda esa informacion, incluidas las

ilustraciones, los convierten de nuevo en

Si la calidad musical tiene relacion directa
y proporcional con la implicacion personal
de cada uno de los artistas que forman
parte del proyecto, en el caso de este disco
ha sido méxima. Considero que es éste uno
de los mejores discos de Capella de

Ministrers.

He sido preciso y exigente con el texto y

creo que en la grabacidn se comprende.

Incorporo una ensalada inédita (La
Negrina de Cérceres) y otra de la que s6lo

existe una grabacion (La Viuda de Flecha).

Se ha conseguido una buena toma de
sonido donde prima la presenciay la

claridad del texto con los instrumentos.

En este sentido el trabajo musicolégico lo
ha realizado Maricarmen Gémez. Su
edicién de las ensaladas (2008) ha sido
fundamental para la consecucidon de este

trabajo discogréfico. También la
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un producto que se aleja del mercado de
consumo. No siempre cada proyecto ha
estado precedido de la colaboracién con

los mejores especialistas de cada género.

Producto material que se ofrece (formato,
presentacion de texto e imdgenes, calidad
yoriginalidad, relacion con el
programa...)

El cedé es, ademas de una herramienta
buena para disfrutar, un documento
musicolégico vélido. A partir de la edicién
de los libro/disco empecé a generar otro
tipo de programas de concierto y discos.
Ya no se trataba de hacer un repertorio del
pasado sino de integrarlo en un proyecto

novedoso.

Aporte con respecto a lo publicado
anteriormente

Con los discos se muestra que la
recuperacion de la musica del pasado pasa
por muy diversos caminos. Vincularla a
hechos histdricos, a la poesia o la literatura

es lo que he pretendido siempre.

11. Estimulos de los sentidos y
conjugacion con el espacio
arquitectonico

El espacio es fundamental. Para el ptiblico
y para nosotros es importante que las
condiciones sean 6ptimas. Al final se
recuerdan mds los conciertos por su
contexto que por la “pureza del sonido”.

Son muchos mads los conciertos que

exhaustiva preparacion que he requerido
para afrontar esta tesis y la posibilidad de
trabajar con los mejores especialistas del

repertorio. Nunca antes hice algo asi.

Me es grato presentar un libro/disco por su
imagen visual y por su contenido. No sélo
se ofrece el CD con la miusica, sino
también un DVD con el concierto en
directo y el videoclip. Ademads del estudio
de Maricarmen Gémez con un texto de

Ferran Adria.

La aportacién en cuanto a presentar las
ensaladas en soporte libro/disco es
singular, asi como la manera de
interpretarlas, con cuatro cantantes y un

grupo instrumental.

Continua la insatisfaccion con los espacios
donde he representado el espectaculo de
las ensaladas por una inadecuada acustica.
En cambio tengo una grata satisfaccion

con el resultado del libro/disco.

325



recordamos el componente extramusical de

la emocion.

12. La técnica como concepto
La técnica evoluciona e involuciona junto
al proceso creativo y en un continuo
proceso de adaptacion. Es un bisqueda
continua. Instrumental y estética. Te vas
adaptando. Un proceso paralelo al
crecimiento y al crecimiento de los
conceptos que se aplican. Hemos
evolucionado técnicamente. Eso es uno de

los pilares de Capella, de los vértices.

13. Las ideas y el equipo
Es un trabajo en equipo dirigido por mi. La
forma de dirigir son indicaciones de
manera estética pero siempre dejo espacios
a cada musico. Tengo unas ideas estéticas
que son firmes en el ensayo y suelo pedir
opinidén a los musicos. No se concibe
Capella sin Carles Magraner, aunque todos
los musicos tienen una personalidad muy

definida que aportan también al ensemble.

14. Autenticidad y/o espectaculo
Incorporé la imaginacién y la performance
a mi propuesta artistica. El publico que
viene a escuchar a Capella viene también
en cierta manera a escuchar una parte de
historia musical. Eso si que ha sido un
sello de Capella. La gente viene a escuchar
un patrimonio aunque se recurra al
“espectdculo” como herramienta para

hacer que el publico esté atento.

La imaginacién ha sido fundamental, unida
a una base técnica del instrumento,
conocimientos musicolégicos y
experiencia, asi como a una exigencia
técnico musical por parte de cada miisico
participante para adaptarse al nuevo

proyecto de las ensaladas.

Me siento el propulsor del proyecto con la
responsabilidad que eso conlleva. A partir
de ahi el equipo es fundamental. Todos
hemos aprendido con esta propuesta

artistica.

El significado de interpretar es mucho mas
amplio que el que se pueda entender con el
de la mera ejecucién de una partitura o el
tafier o cantar. Primo tanto la estética como
el valor histérico de la obra que se
interpreta sin olvidar el valor artistico y
espectacular (en el sentido de espectdculo)

que conlleva la propia interpretacion.
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15. Estructura musical. La
presentacion y puesta en
escena

Todo cambia desde que se pierde el miedo,
que no el respeto. Asi es desde hace diez o
quince afios. Cualquier trabajo necesita un
apoyo musicoldgico, aunque después se
rompa alguna linea. La experiencia nos da
credibilidad y herramientas para ser

transmisores.

16. El concepto del concierto
Mi responsabilidad es mds amplia incluso
a la hora de entender el concierto como un
espectdculo completo. He objetivizado el
acto publico del concierto, relativizando
los pormenores para fijarme en la esencia.
La comunicabilidad mejora gracias a la

experiencia.

17. Tradicién musical y contexto
cultural
Es muy importante la labor que ha hecho
Capella de recuperar esa miisica de
archivos. Es una labor bésica y justificaria
por si misma la existencia de un grupo

como éste.

18. Musica de otros paises
No es un repertorio que nos identifique
como grupo aunque el tratamiento que se
le hace a la hora de interpretarlo es el

mismo que con cualquier otro.

Ha sido ésta una propuesta distendida con
el necesario atrevimiento. Una mezcla

entre lo clasico y la innovacion.

Una buena conjugacién de muchos
elementos ha sido mi propuesta. Desde el
planteamiento escénico a los instrumentos
de época, pasando por el baile de pavana
que incorporé en el concierto y el resultado

visual y sonoro del videoclip.

No afecta la vinculacion territorial o
cultural del repertorio al resultado artistico
ni a la aceptacién del piiblico. Si que es

importante la comprensién del mismo.

El tratamiento musical es el mismo. El
criterio de interpretacion es el mismo. Sélo
condicionado por las peculiaridades de la

propia musica.
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19. Desde la memoria con las
nuevas creaciones
Veo una constante que es la de generar
algo nuevo mezcla de creacion, o si se
quiere reinterpretacion, con la base del
patrimonio y la memoria. Desde el rigor
histérico conjugando elementos de

presencia escénica.

20. Lenguaje propio basado en
la experiencia
La manera de trabajar que tenemos hoy en
dia es la suma de todos los afios que
llevamos trabajando juntos una serie de
musicos y colaboradores y desde luego, sin
duda alguna, la seguridad que nos depara

la experiencia.

21. Armonia con pocos miusicos
y en espacios reducidos

El grupo es una virtud que ha enriquecido
el proyecto. Capella es Carles Magraner
donde alrededor hay dos o tres elementos
importantes y después otra gente, tal vez
menos importante en cuanto influencia (no
musical, claro). A partir de ahf el drbol se

abre.

22. Espectaculo y performance
Nuestro espectdculo siempre es la pasion
con la que interpretamos desde un
convencimiento personal que ha ganado
seguridad con la experiencia. Desde la
emocion di vida a la musica y desde ahi

licité el espectdculo o la performance

Este proyecto retine ambos requisitos. Por
un lado, recurro al patrimonio musical de
la Corona de Aragén. Por otra parte, me
permito incorporar a esa reinterpretacion la
imaginacion necesaria para poderlo

presentar en publico.

Muchas decisiones las he tomado
subsanando errores del pasado o
recordando como lo hice anteriormente. La
innovacion recae en la
interdisciplinariedad. De ella ha estado

bien abastecido este proceso creativo.

La flexibilidad del tipo de agrupacién
permite diversas propuestas artisticas. Me
siento mejor con una formacién reducida,
con la intimidad y complicidad de un

grupo de 9 musicos.

La performance en este caso estd
condicionada por la realidad histdrica que
promueve el repertorio adaptada
(traducida, dirfa un lingiiista) al piblico y a

la realidad de nuestra época.
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necesaria para conseguirlo.

23. El grupo como estructura
viva

Generarlo forma parte del rol de director y
del rol que observan los musicos en mi.
Siempre lo he sabido. Los musicos son
conscientes de su rol a lo largo de los afios
y cada vez estdn mds seguros de lo que yo
pretendo de ellos a nivel musical y

escénico.

24. Conocimiento y colaboracion
con otras disciplinas y
profesionales

Cada uno que particip6 con Capella,

musicos y colaboradores, generan el grupo.

El encontrarme durante mucho tiempo con
vinculos de trabajo con los que tienes
plena confianza me permitié atreverme a
lo que hago hoy. Encontrar importantes
colaboradores no sélo facilita que el
producto gana en calidad sino que los que
participamos en €l nos sintamos también
mds importantes y seguros porque
formamos parte de un proyecto donde hay

gente de gran valia artistica o académica.

Aunque todos sepan que estoy detras del
proyecto, de cada decisién que se toma, el
grupo tiene mds fuerza que mi persona y
me alegro por ello, al tiempo que, como
nudcleo vivo de artistas evoluciona, se
modifica, crece, se interrelaciona y seguro

que un dia morird.

He experimentado la necesaria comunién
que debe existir, cada vez mds, entre
musicélogos y miisicos pricticos. Ya es un
hecho habitual que se colabore con otras
artes o especialistas con Capella de
Ministrers. En el proyecto ensaladas ha
sido con music6logos, bailarines,
fotégrafos, documentalistas y realizadores
de cine. Nos enriquece y nos hace

sentirnos mas seguros de lo que hacemos.

329



“De algun modo se ha dejado atras al viejo
saber Faustico (un sabio que solo lo sabe €l...)
para entender que lo que sabemos lo

sabemos entre todos (como ya dijera

Pedrell hace tantos afios...) y que

no hay investigacion sin transferencia

de la misma para adelanto de la ciencia

y mejora de la sociedad general”.

(Alvaro Zaldivar)zsk)

CONCLUSIONES

“No concibo las conclusiones simplemente como un apartado separado de
la tesis, un escueto resumen esquematico de por donde ha transcurrido aquello que
ya he tenido que dejar bien justificado en su apartado correspondiente, el cuerpo
de la investigacion” (Lorenzo, 2004: 761). Asi pues, no son ¢&stas unas
declaraciones postumas o una verdad absoluta. Pretenden mucha creacion estas
conclusiones y un acto de concrecidon exquisito que de nuevo promueva la
reflexion. Aunque muchas mas preguntas han quedado en el aire durante todo este
trabajo, intentaré responder aqui a aquellas que me planteé¢ al inicio de esta
investigacion, pero nunca con la intencion de generar una formula magica ni
descubrir un modelo metodoldgico infalible para la reinterpretacion exifosa de la

musica pretérita.

“I find scepticism the only possible frame of mind in which to work. But
that, of course, is a view as characteristics of its place and time as any” (Leech-
Wilkinson, 2002: 261). Estas son las conclusiones a las que llega Daniel Leech-
Wilkinson después de realizar un minucioso analisis en su estudio sobre
interpretacion y recepcion de la musica medieval en The Modern Invention of
Medieval Music. Analiza alli cbmo cambia la aproximacion a la musica antigua a

lo largo del siglo XIX y XX y los variables posicionamientos de tedricos como

% Alvaro Zaldivar en un email recibido por el autor de esta tesis el 2 de abril de 2012.
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Fétis, Riemann, Ambros, Schulter o Coussemaker (2002: 19), Hindemith o Salzer
(2002: 192), Hughes, Gaston Allaire o Hirshberg (2002: 206) o de diversos
grupos de musica especializados (2002: 95 y siguientes) en cuanto al uso de
instrumentos, andlisis y maneras de interpretar el repertorio medieval. Desde ese
escepticismo que provoca la investigacion académica se podria atender a un
concepto filoséfico y cientifico en cuanto no existe una verdad empirica suficiente
para poder recuperar la musica del pasado en su esencia. La primera conclusion
desde mi experiencia, mi conocimiento y este trabajo de investigacion es quasi
una tautologia: por mucho que especulemos nunca sabremos a ciencia cierta como

sono la musica de la Edad Media, el Renacimiento o el Barroco.

Pero es que nunca ha sido mi intencién recuperar ese imposible: el sonido
del pasado. A partir de esta premisa, reiterada a lo largo de esta tesis como inicio
de partida de mi investigacion, me adentro en conclusiones y mediante un
ejercicio de concrecion analizo y comparo mi experiencia con mi reciente
propuesta artistica en torno a las ensaladas de Flecha y Carceres. Seguro que sin
huir de la pasion que caracteriza mi oficio y a la que nunca renunciaré sin
menospreciar el exigirme la “claridad, el orden, la forma, el significado y la logica
que se espera encontrar en la investigacion, pero también la pasion, el erotismo y

la vitalidad que son caracteristicas de las artes” (Hernandez, 2008: 114).

En ésta, mi practica analitica cualitativa,”® he buscado siempre la
conexion de lo personal con lo social, desde mi punto de vista, ya evaluable en

parametros de:*"'

- La contribucion substantiva; en cuanto que este trabajo ayude a la

comprension de la vida social.

- El mérito estético; si la experiencia de la lectura y visualizacion

de esta tesis es satisfactoria.

% Usando la expresiéon de Laurel Richardson, 2000. En Writing: A Method of Inquiri. Londres.

! Segun Feliu (2007:269) citando a Richardson —ver nota del autor a pie de pagina—.
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- La reflexividad; en la que revelo ser consciente del propio punto

de vista y mi posicion.

- El impacto; si el texto llega emocional e intelectualmente y

provoca nuevas preguntas.

- El realismo de lo narrado; su plausibilidad y verosimilitud.

Son éstas que presento las conclusiones de un experimento junto a la
evaluacion de mi vida profesional con Capella de Ministrers. La reflexion y el
andlisis de un musico préactico con la experiencia de 25 anos de carrera
profesional son ya suficiente bagaje para argumentar este trabajo de investigacion
y para sacar conclusiones desde esos pardmetros. “Un objetivo es la consciencia
de que la experimentalidad define lo especifico de un proyecto. En numerosos
casos, los investigadores performativos no llegan al periodo doctoral con las
maletas vacias, sino que acuden con un curriculo ya hecho, es decir con un
repertorio bien dominado, con unas cualidades como intérpretes claramente
reconocidas” (Pérez, 2010: 17). Asi pues, el proceso experimental sobre mis
estadios creativos y mi vivencia con el arte promueven estas lineas conclusivas de

mi tesis.

“Si varios actores documentasemos rigurosamente algunos de nuestros
procesos de creacion con transparencia y comunicabilidad, podria desarrollarse
una especie de cuadernos de actor que se podrian incluso publicar, y servirian de
referencias para futuras interpretaciones, proyectos o estudios interdisciplinarios.
Me imagino un apartado como estos en un ala de una biblioteca. Se podria visitar
y encontrariamos documentados la creacion de personajes como Julieta, Caligula,
Melibea, Antigona, Richard o Sarah...” Citaba asi Alvaro Zaldivar a Alejandra C.
Ramos Riera “en la defensa de su pionero trabajo de fin de master titulado Como
actuar en (el) silencio. Interpretando el silencio, la pausa y la escucha en 'El
amante de Harold Pinter’, defendido el 29 de septiembre de 2011, en la Facultad

de Filosofia y Letras de la Universidad de Murcia, dentro del Méster en Artes
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Escénicas liderado por el experto teatral Dr. Cesar Oliva” (Zaldivar, 2012: 18).
Esta seria otra de mis primeras conclusiones. Aqui descifro, narro, relato y

muestro e/ como lo hago. Un manifiesto ante la supuesta inefabilidad del arte.

En wuna entrevista (Avant. The Journal of the Philosophical-
Interdisciplinary Vanguard, Volume II, Number T/2011) a Patrizia Bovi,

directora del ensemble Micrologus decia:

In our attempts to restore the music that comes from many ages ago, we wanted
to track down its primary function. By doing this, one discovers the music’s sense
and livelihood, and so it automatically becomes ‘up to date’. Today, this also
pertains to people who study not archeology of music, but rather emotions
elicited by the it as long as it is situated in functional context. If you are
performing a dancing piece and the audience does not feel the urge to dance, you
have failed. Moreover, in order to restore the language of music, you need to
understand the music itself. This is the first, crucial step. The performer needs to
understand the music —intellectually, emotionally— and analyze it from the
perspective of its primary context. Only this way can you enable the audience to

get a grip on the music as well.

Sirvan estas palabras como refuerzo textual a todas las ideas expresadas en
este trabajo, a la necesaria comunion entre gnosis y praxis que abogo en cada una
de las lineas de esta tesis, recuperando asi la esencia del arte musical entre la
musica practica y la musicologia, tan intima como fructiferamente
interrelacionadas. “...(éstas son) las pautas a seguir por parte de los creadores o
intérpretes, hoy por fortuna se imponen modelos de trabajo multidireccionales que
enriquecen mutuamente teoria y practica, analisis documental e interpretacion

sonora” (Zaldivar, 2012: 4).

Me tengo que remitir ahora a los primeros parrafos que escribi, cuando me
motivé para iniciar esta aventura personal y académica. Para la investigacion
desde los procesos artisticos decia que se tenia que ser transparente en el proceso,

asegurar la comunicabilidad en los resultados, narrar la experiencia sin vanidad ni
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engafio, aprovechar los conocimientos y afios de batalla en el mundo de la musica
antigua, usar la tecnologia, dejar caminos abiertos a nuevas interpretaciones que
mejorasen la calidad humana®? y la cultura artistica, derrumbar el status gremial
de ciertos estamentos musicales y la idealizacion de lo inefable, contribuir a
delimitar nuevas estrategias y metodologias y utilizar todos los conocimientos que
en mi caso, desde mi preparacion, pueda aportar de campos como la musicologia,

la estética, la historiografia o la filosofia.*”

Veamos las conclusiones respecto a
cada uno de estos “nada dogmadticos mandamientos” (Zaldivar, 2008) y su

consecucion en esta tesis.

Se ha conseguido la pretendida transparencia en el proceso de esta
investigacion mediante una escritura sustentada de continuo en un aparato
audiovisual y documental. Se ha escrito desde la sinceridad, en primera persona,
con el fin de poder comunicar los resultados a toda la comunidad académica
interesada. Solo el hecho de presentar publicamente un trabajo de investigacion
como ¢éste garantiza ya su acceso universal. Tratandose de una investigacion
artistica, que recurre fundamentalmente a la experiencia y a la (auto)etnografia
como herramientas, se podria pensar que carece de un necesario rigor cientifico.
Nada mas lejos de ese pensamiento. Concluyo que argumentadas con creces han
quedado ya, en los postulados y planteamientos iniciales de este trabajo, las bases

cientificas sobre las que me apoyo para esta tesis.

Se narra el proceso sin prever el resultado, desde mi experiencia como
musico, sirviéndome para ello de las utiles herramientas que me depara la
etnografia y la nueva tecnologia en pro de una investigacion, convergente a veces
y yuxtapuesta otras, con la clasica. Se demuestra asi que esta tesis influye de
manera directa en los actores que en ella participan, evidentemente también en mi
persona, con las evidenciables consecuencias que sobre el proceso artistico

genera. Como argumenté en su momento esa influencia quedo ya patente y, si un

202 . . . ., . . . ., ,
“Si una investigacion no te hace mejor persona no es una buena investigacion” me decia (como

ya mencioné¢) el profesor Fernando  Hernandez en su  entrevista (EFI
http://politube.upv.es/play.php?vid=51614 minuto 2°01).

293 Segun Alvaro Zaldivar en su ponencia “Investigar desde el arte” leida en Santa Cruz de
Tenerife en marzo de 2008.
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resultado artistico es directamente proporcional a la implicacion de los musicos,

seguro que aqui éste se ha visto mejorado.

Se concluye que este trabajo ha servido para crear y comunicar mejor y
desde luego para mejorar la calidad humana, la de quien suscribe y la de los
muchos a los que ha salpicado esta investigacion. El proceso de esta tesis ha
supuesto mayor comunicabilidad, implicacion, conversacidon, silencios,
reflexiones, pensamientos, creacion y musica, al fin y al cabo, una interaccion
personal entre todos los participantes, mas alld de lo habitual en cualquier otra

produccion de las que he participado a lo largo de mi trayectoria profesional.

Delimitando el campo de la investigacion se ha conseguido narrar un
proceso Unico e irrepetible, desbancando lo gremial, desde la humildad de quien
escribe, asi como el concepto de inefabilidad de cualquier proceso creativo (o del
arte en mayusculas), aportando asi nuevas y diferentes técnicas y métodos de

investigacion en torno a los procesos artisticos.

Desde la hipdtesis planteada al inicio de este trabajo se establecid un
modelo y un método para desarrollar un experimento que propiciase respuestas a
las preguntas planteadas. He aqui y ahora mis conclusiones a cada una de las

cuestiones alli propuestas.

Concluyo que el uso de la etnografia ha sido adecuado para la consecucion
de los fines de mi trabajo. Los objetivos planteados en mi investigacion
académica se han podido desarrollar metodologicamente nutriéndome de
herramientas y recursos (auto)etnograficos. Las tablas, los cronogramas, las
narraciones, las entrevistas, los registros, los diarios, las reflexiones, las
autoevaluaciones, etc. han sido adecuados. Para mi ha significado un reto personal
recurrir a la etnografia como herramienta metodoldgica. Agradezco ahora el
esfuerzo realizado y me congratulo de la efectividad del método. El modelo ha
sido 6ptimo, tanto el académico como el procesal respecto a la consecucion de

esta tesis y la necesaria estructuracion del experimento en torno a la propuesta
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artistica de las ensaladas. Desarrollar una adecuada idea inicial y preparar de
manera tenaz y consciente la investigaciéon sobre mi experiencia y el propio

experimento ha sido fundamental.

En las tablas comparativas que he elaborado como conclusiones parciales
de este trabajo se ha visto demostrado el alto nivel de coherencias y cohesiones
que existen a lo largo de toda mi trayectoria profesional, ratificindolo con el
experimento en torno a la nueva propuesta artistica que he descrito en esta tesis.
También la influencia de este trabajo y de mi experiencia en las ensaladas de
Flecha y Carceres ha sido patente, por mi implicacién y por las sensaciones que
muchos actores han manifestado al respecto. Y es que ha sido esta investigacion
en torno a las ensaladas una experiencia en la que me he apoyado en los mayores
especialistas del repertorio, nunca antes habia hecho algo similar y reconozco la
seguridad y confianza que me ha brindado acceder a esa informacion de manera
directa. Pero es dificil valorar si esa influencia ha significado un mejor o peor
resultado artistico. Comparar el mismo proceso experimental con investigacion y
sin investigacion es imposible. S6lo puedo afirmar que el hecho de investigar de
la manera que lo he hecho ha promovido mas comunicacién y un mayor

conocimiento e implicacion por mi parte y la de los artistas. Mas que otras veces.

Ahora si puedo hablar de un estilo propio. Las tablas de coherencias que
presenté al final del capitulo anterior asi lo atestiguan. La mia es una manera de
aproximarme a la musica del pasado desde mi personalidad, conocimiento y
voluntad. Sobre todo basada en mi respeto al pretérito e intangible arte sonoro y
en mi libertad como artista, director e intérprete. Asi pues mi trabajo se
caracteriza por un lenguaje musical especifico en donde prima la implicacion de
los artistas y la pasion a la hora de tocar. Por una excelente cualidad y calidad en
musicos y colaboradores y un conocimiento, adaptacion y crecimiento continuo
respecto a una técnica musical que se nutre de las herramientas adecuadas, sin
menospreciar elementos de caracter escénico o performativos. Mi rol como

director genera implicacion en todas las partes que participan en los proyectos y la
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experiencia de veinticinco afios de trabajo me permite conocer y coordinar de

manera flexible y fructifera cada iniciativa que promuevo.

Con Capella de Ministrers estoy abierto a las nuevas tecnologias y a una
continua colaboraciéon con otras ramas académicas o artisticas, generando
espectaculos que han significado muchas de las veces una ruptura con el concepto
clasico de la interpretacion de la musica antigua. El disco ha sido un referente en
mi trabajo y asi lo atestiguan las mas de cuarenta grabaciones que hay editadas. Sé
adaptarme a cualquier escenario pero siempre prevalece la emocion al espacio,
aunque éste nos ayude a generarla. Soy un propulsor de ideas y cada vez mas
confio en un equipo artistico y profesional generado con el tiempo. La confianza
en ellos es bésica para este proyecto pluridisciplinar. No me importa tanto la

.. , 294
“autenticidad” como el “espectaculo”

aunque promulgo el “no todo vale”. Solo
desde el respeto y el pleno conocimiento del pasado se puede presentar una nueva
reinterpretacion del patrimonio musical. Mi propuesta es de compromiso con ese
patrimonio musical y conjuga imaginacion con tradiciéon, con la intencion de
remover y conmover la memoria del escuchante. El grupo es y fue una estructura
viva. La experiencia y su trayectoria permiten asi la colaboracion con grandes

especialistas, artistas o académicos, generando con ello un efecto de confianza en

bucle.

Como punto final a estas conclusiones destaco la necesaria creatividad,
implicacion, pasion e imaginacion que, desde el conocimiento y la continua
reflexion analitica, debe tener un intérprete y a la que me refiero reiteradamente a
lo largo de esta tesis. Podemos acceder al repertorio pretérito e interpretarlo con
las mismas condiciones en las que se cred e incluso recreando las mismas
circunstancias en las que fue generado. Podemos conocer la técnica, el entorno
social, los instrumentos, la funcionalidad de esa musica, etc. Todo lo que atafie a

una pieza de musica antigua. Pero ;qué sabemos de las intenciones del autor de

294 ‘r sz ¢

Entendiéndolo con la acepcion que le da la RAE (http://lema.rae.es/drae) respecto a ‘cosa que
se ofrece a la vista o a la contemplacion intelectual y es capaz de atraer la atencién y mover el
animo infundiéndole deleite, asombro, dolor u otros afectos mas o menos vivos o nobles’.
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esas musicas? ;Qué impacto generaba su musica en sus coetaneos? ;Es posible

reproducir un similar impacto con la reinterpretacion de la musica antigua?

The complication in the authenticity of intention is that, as the concept of
intention is applied in human affaire, allowance is made for what I call
contrafactuals intentions. The question of what the founding fathers intented in
the Constitution is not only the question of what they intented when they framed
it, but what, given those intentions, they would have intended, here and now,
given the new circumstances in which we find ourselves, but which they could
not possibly have anticipated. This is also the case with the performing intentions
of composers. What Bach’s performing intentions would be today, given the
circumstances in which we make music today, are part of what his performing
intentions were when he was alive, even though he could not possibly have
anticipated what musical life would be like in the twenty-first century. (Kivy,

2002: 134).

Desde la experiencia adquirida y desde la adecuada preparacion académica
justifico todos mis intentos por aproximar el repertorio del pasado a nuestros
contemporaneos usando la necesaria creatividad e imaginacion y con la
implicacién y pasion inherentes a mi ser como intérprete. Todo lo que he hecho
para sorprender e impactar, para no enlosar esa capacidad de atraccion que la
musica no debe perder en el momento de interpretarse o para recargar de
intenciones interpretativas a la obra musical ha sido positivo, visto el resultado
artistico de mis veinticinco afios de trayectoria. Baste leer esta tesis para ver el
impacto que mi trayectoria artistica ha tenido en muchas personas. Para ello he
tenido que recurrir muchas veces a recursos escénicos, a la performance, vestirme
de época, colaborar con artistas contemporaneos, con cineastas o dramaturgos,
hacer danza historica, trabajar con fotografia o videoarte, etc. Todos esos procesos
ya han quedado relatados en este trabajo de investigacion. Todos ellos han sido
conscientemente provocados a lo largo de mi vida profesional en pro de recuperar

un “impacto”, de restaurar la intencion en esencia.
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Puedo poner un ejemplo grafico y que siempre he tenido en mi mente a la
hora de recrear la musica del pasado. Imaginemos que vivimos en un mundo sin
musica grabada, donde excepcionalmente s6lo podemos escuchar musica en vivo.
Viajemos a la Edad Media. ;Cual seria la sensacion de un peregrino medieval al
entrar en una catedral gética y escuchar esos primeros cantos polifonicos? Seguro
que no eran solo sensaciones auditivas. Mas bien percibiria un cimulo y sinfin de
sinestesias y sensaciones corporales. No perder ese impacto es mi compromiso
como intérprete con la reinterpretacion de la musica del pasado. Asi se ha visto

reflejado en esta tesis doctoral.

Todo este trabajo que presento ha formado parte de un proceso vital
intenso pero delimitado en el tiempo. Muchas cuestiones quedaron entre sus
paginas. De ellas derivan también estas propuestas de investigacion que presento a
continuacion como intencion de reiterada insistencia en torno a la necesaria
investigacion artistica. Desde un aspecto puramente musicologico, echo en falta
estudios generales sobre la interpretacion de la musica pretérita espafiola, ya bien
sea de la Edad Media, del Renacimiento o del Barroco. Sobra que me adentre en
la necesariedad de investigaciones especificas sobre la particularidad del canto o

de la diversidad de instrumentos caracteristicos de nuestro repertorio pretérito.

Desde un aspecto (etno)musicoldgico, leeria con sumo interés cualquier
aproximacion a los criterios de (re)interpretacion de la musica antigua espafiola,
tanto por grupos nacionales como extranjeros, asi como el andlisis de las
interpretaciones del repertorio espafiol en las ultimas décadas y su comparacion
con la tratadistica, sobre todo desde la critica discografica y su singular aportacion
historiografica mediante los libretos que habitualmente acompanan las

grabaciones.

Desde perspectivas socioculturales, he echado de menos disponer de
estudios que analizasen la reaccion e interrelacion entre el publico y el intérprete
de musica antigua ante su propuesta escénica y como afecta la critica a las

posteriores interpretaciones de un mismo repertorio. También hubiese agradecido
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estudios (auto)etnograficos desde la vision del director y/o del intérprete (de
musica o de cualquier otra rama artistica). Acercarse a su rol y su experiencia y
ver como se interrelaciona con “los otros”. Huelga decir el interés que me
depararian visiones de estos aspectos desde posicionamientos musicales con

perspectivas socioldgicas, psicologicas o filosoficas.

“Musica est scientia”. Entiendo que los musicos practicos estamos aun en
los primeros peldafios de un largo proceso en torno a nuevas posibilidades de
investigacion musical. Incipiente es la investigacion académica artistica entendida
en su sentido mas amplio, que no en lo puramente (etno)musicoldgico. Sobre todo
si, desde la pluridisciplinariedad académica, se accede a nuevos paradigmas y
conceptos de investigacion en el arte. Para ello la preparacion intelectual del
musico practico es fundamental, reivindicando desde la gnosis su praxis musical.
“Hay una gran distancia entre los misicos y los intérpretes. Estos solo cantan,
mientras aquellos comprenden de lo que se compone la musica. Pues quien hace

. . . 295
lo que no entiende se comporta como un irracional”.

Es positivo que los mismos cientificos o los artistas ejerciendo como tales,
sean los primeros en dudar sobre sus propios procesos. So6lo asi se promueve la
investigacion. Cuestionar es avanzar. Incluso sobre los modelos paradigméticos
en ciencia. “El cambio de un paradigma por otro, de acuerdo con Kuhn,*”° no s6lo
tiene lugar segin la simple comprobacion racional de la evidencia. Los
paradigmas son inconmensurables, dibujan el mundo de maneras incompatibles,
asi que los datos en si se interpretan de manera diferente si se trabaja con
diferentes paradigmas. Esto implica que la validez de las afirmaciones cientificas
es siempre relativa, depende del paradigma con que son juzgadas, nunca es un
mero reflejo de territorios independientes de la realidad” (Hammersley y

Atkinson, 2009: 26). No desistamos en el intento.

%3 Traduccién de la cita de Guido d’Arezzo que figura al inicio de esta tesis.

% Citando Hammersley y Atkinson a The Structure od Scientific Revolutions (1962) de Thomas
Kuhn.
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ANEXO0S?’

ANEXO 1  Herramientas etnograficas
Modelo de entrevista con Honorio Velasco y transcripcion

Repositorio politube

ANEXO 2  Autobiografia vs autoetnografia
Modelo de entrevista con Fernando Herndndez y transcripcion

Repositorio politube

ANEXO 3  Documentacion de la historia de mis procesos creativos

DVD adjunto

ANEXO 4 Entrevistas de mi historia/relato de vida
Modelo de entrevista y transcripcion

Repositorio politube

ANEXO 5 XXV aiios de Capella de Ministrers
Documentacion

Repositorio politube y DVD adjunto

ANEXO 6  Historia y musicologia
Modelo de entrevista con Maricarmen Gémez Muntané y
transcripcion

Repositorio politube

7 Todos los documentos audiovisuales estan en el servidor de la UPV, repositorio politube. El
fin del servicio politube, segiin su normativa, es la publicacién por parte de los miembros de la
comunidad universitaria de los videos relacionados con sus actividades realizadas dentro de la
propia Universidad. Los videos adjuntados al servicio politube estan sujetos al régimen de gestion
de derechos de autor vigente en Espafia. Sera decision del autor el establecer cualquier restriccion
de uso y explotacion de los mismos. El vinculo para acceder al repositorio donde he descargado
todos los videos es http://politube.upv.es/memberprofile.php?uid=29867 donde se pueden localizar
también por la abreviatura que va unida a cada vinculo (si no se accede por el hipervinculo).
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ANEXO 7 (Y qué hacemos con la puesta en escena?
Modelo de entrevista con Josep Lluis Sirera y transcripcion

Repositorio politube

ANEXO 8  Modelo de entrevista y encuesta con los actores

Repositorio politube

ANEXO9  Mi diario de campo
Diario del proceso de ensayos, conciertos y grabaciones. Copia de
la tesis en formato digital. Programas de concierto, criticas,

documentacion.

DVD adjunto

ANEXO 10 Documentos audiovisuales y artisticos
Grabaciones de entrevistas, ensayos y conciertos

Repositorio politube

ANEXO 11 Presentacion resumen en formato audiovisual
Complemento audivisual a esta tesis. Grabacion del concierto del
Patriarca, disco y videoclip realizado por el TAU

Repositorio politube, CD y DVD adjuntos

ANEXO 12 La danza en la Corte del Duque de Calabria
Modelo de entrevista a Eva Narejos y transcripcion

Repositorio politube
ANEXO 13 Ensaladas y gastronomia

Modelo de entrevista a Ferran Adria y transcripcion

Repositorio politube
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ANEXO 1: Herramientas etnograficas. Entrevista con Honorio Velasco

La entrevista integra con Honorio Velasco se puede ver en el sitio web de

la  UPV politube. http:/politube.upv.es/play.php?vid=51745 (EH1 1 parte) y

http://politube.upv.es/play.php?vid=51741 (EH2 II parte).”®

MODELO DE ENTREVISTA?*”

Entrevista a realizar con el profesor Honorio Velasco, Catedratico de
Antropologia Social en la Universidad Nacional de Educacion a Distancia. Al
profesor Velasco le encargué hace unos meses un texto para el libro/disco E/
Ciclo de la Vida que conmemorara el XXV aniversario de Capella de
Ministrers.’” En concreto le habia pedido un texto sobre la metamorfosis, sabedor
de su conocimiento sobre el ritual y la fiesta y con el convencimiento de que
sabria aportar ideas interesantes a la musica que proponia para esa fase del ciclo

vital.

En ese sentido mi primera intencion es preguntarle sobre la tradicion, tanto
oral como escrita. Hace poco entrevisté¢ a Ferran Adria y en un momento de la
conversacion hizo una afirmacion rotunda: “La tradicio és la manipulacio de la
historia. Si jo te parlo de cuina tradicional, ;de quan? ;On pares la historia? La
tradicio va cinquanta vegades més rapid que fa trenta anys. La tradicio és
I’anima de la contraavantguarda”.>®" Si la misica en que baso todo mi trabajo es
musica pretérita, tradicion al fin y al cabo, como antropdlogo ;qué valor tiene la

tradicion en nuestros dias? ;es toda tradicion una realidad reconstruida?

% Las abreviaturas indican la referencia del video en politube para quien acceda sin hipervinculo

y facilitar la localizacion de cada audiovisual en el repositorio. Para localizar un video sin su
hipervinculo, recomiendo poner la referencia del mismo en el buscador de politube.

¥ Modelo que se utilizo para la entrevista que se hizo el 14 de febrero de 2012 en una cafeteria de
la estacion de Atocha en Madrid. Considere el lector que a continuaciéon se han transcrito
literalmente cada una de las entrevistas que se presentan en estos anexos y que, por lo tanto,
pueden haber incorrecciones morfosintacticas y/o léxicas o incluso incoherencias propias del
discurso oral.

39 Ep el apartado correspondiente de esta tesis aparece la referencia a esta conmemoracion, a ese
disco y al texto citado.

% Ferran Adria en el minuto 29°01°" de su entrevista http:/politube.upv.es/play.php?vid=51595
(EA1 parte I).

355



Hacias referencia en tu libro La logica de la investigacion etnogrdfica
(1997: 10) a que “todos usamos términos como la observacidon participante,
entrevista, analisis cualitativo o historia de vida, pero ello no implica que estemos
aludiendo a las mismas realidades”, en relacion al uso de estos términos por los
cientificos de la educacién y los antropologos. ;La comprension del método
etnografico de investigacion en las artes pasa necesariamente por la redefinicion
de estos términos? ;Cudl es el proceso por el que se convierten estas herramientas

de la antropologia en una etnografia al servicio de la investigacion artistica?

El libro referenciado es “un modelo de trabajo para hacer etnografia”
(1997: 11). La adaptacion de los procesos etnograficos a la educacion estd dando
muchos frutos y cada vez es mas aceptada por la comunidad cientifica. Las
investigaciones artisticas, noveles en ese territorio académico, empiezan a nutrirse
del proceder etnografico como herramienta de investigacion. ;Como se hace la
etnografia aplicada a un proceso artistico? ;Y si es en primera persona como en
mi trabajo autoetnografico? ;Como se ejecuta una logica de trabajo aplicada a las

artes desde la antropologia?

Me gustaria que hablasemos del método en la investigacion. El referente
en el ambito de la investigacion antropolégica es el trabajo de campo, frente a la
pérdida de operatividad del método comparativo, constituyendo “la fase
primordial de la investigacion académica” (1997: 18). Aunque no un método, el
trabajo de campo si que es una “situacion metodoldgica y también en si mismo un
proceso, una secuencia de acciones, de comportamientos y de acontecimientos”

(1997: 18).

De la carta fundacional del trabajo de campo en Los argonautas del
Pacifico occidental de Malinowski,”** a la instauracion del método de Edgerton y

303 . .
Lagness™~ basado en que los mejores instrumentos para conocer y comprender

*%2 publicado en 1922.
% Edgerton, R.B. 1977. Methods and Styles in the Study of Culture. San Francisco. Chandler and
Sharp. Libro citado por el entrevistado (1977: 271).
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una cultura son la mente y la emocion, que una cultura debe ser vista a través de
quien la vive y que una cultura debe ser tomada como un todo (holismo), ;cémo
evoluciona el método etnografico? ;Son aplicables estos principios a la

investigacion autoetnografica?

En ese sentido la investigacion que propongo, basada en la observacion y
la entrevista, indispensables en mi proceso de trabajo, ;se caracterizaria por su
categoria emic?, entendida como un discurso hecho por el propio sujeto en su
mismo entorno. /Es la autobiografia, e/ autorretrato de vida, la autoetnografia en
definitiva, un método en el que pueda validar instrumentos de registro de datos
“que conduzcan a generar un discurso inteligible” (1977: 42) como el describir,

traducir, explicar e interpretar en primera persona?

En términos generales, ;como ve la aplicacion de elementos audiovisuales
en un proceso de investigacion artistico? En particular, ;como propondria realizar
tablas comparativas de analisis cualitativo de mi proceso de investigacion entre el
pasado y la actual propuesta artistica? ;Coémo identificaria items posibles de ser

analizados desde las herramientas que hago servir en mi trabajo de investigacion?

357



TRANSCRIPCION

Carles Magraner (CM): El repertorio que estoy interpretando se llama ensaladas del
siglo XVI, una forma musical y poética espaniola que mezcla temadticas e idiomas.
Hablando con Ferran Adria al respecto de las ensaladas, para este mismo proposito,
hizo dos afirmaciones: en primer lugar que la tradicion es la manipulacion de la historia
y en segundo lugar afirmo que la tradicion es el alma de la contravanguardia. Si yo lo
que hago es tradicion, una tradicion que puedo recuperar desde los archivos, la
iconografia y demas elementos técnicos que tengo para recuperar la miusica del pasado,
Jqué valor tiene la tradicion en nuestros dias? ;O realmente la tradicion es una realidad

reconstruida?

Honorio Velasco (HV): Efectivamente son muy estimulantes estas preguntas. El asunto
fundamental estd en este papel que has asumido, un papel aventurado de transmisor de
tradicion. Papeles que en principio hemos atribuido a determinados personajes dentro de
nuestra sociedad, en particular a nuestra sociedad doméstica, y que no son tan ficiles, no
salen simplemente del fruto de la experiencia. Son més bien el fruto de una biografia
pasada, un cimulo de biografias es en este caso, pues tu no solo llevas tu propia biografia
sino las de tus anteriores. En este sentido se convierte en una responsabilidad que atenaza.
A veces confundimos tradiciéon con atenazamiento, no es asi tanto, pues creo que la
tradicion es muy creativa. En lugar de ver la tradicion de manera tan plana e imitativa yo
la veo muy creativa. Los estudios que he hecho sobre los rituales en muchas partes, que
recrean y mantienen la tradicion, mas bien he visto que son gentes que no tanto recrean el
pasado sino que crean el presente aprovechando los recursos que su biografia y las
biografias que sus antecedentes les estaban dando. Me parece que ademas en el caso de
algunos aspectos rituales mas normalizados, por ejemplo las partituras musicales que han
sido recibidas de una manera normativa, en las circunstancias reales de ejecucion los
intérpretes se sobrepasan a si mismos, y ellos se califican de estupendos. Cuando no
logran la comunicacion, la metamorfosis con la gente, ellos mismos lo saben, y cuando lo
logran es porque han puesto esa parte de punto creativo que les hace ser mucho mas que
una repeticion. No creo que en ese sentido la tradicion tenga que estar lastrada, sino al

contrario.

CM: Esto venia porque le pregunté a Ferran Adria cudl era su método, pues en mi tesis

estoy en busqueda de mi método, y él ha expuesto su manera de trabajar en una edicion
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de ‘elBulli’. Le pregunté como lo hacia y afirmo que aquello que lo diferenciaba de los

otros era la creatividad en la tradicion. ; Como lo ves?

HV: El proceso de tradicion es muy complejo. Hay ademas un conjunto de actos
creativos. Los rituales son muy buen ejemplo, puedes ver las actividades referidas a
realizar vestimentas, a recrear el entorno mediante artilugios, pases de danza, comidas,
ocio y/o diversion. Si llamas a todo eso tradicion pensando que estds haciendo lo mismo
que tus mayores, entonces diriamos que lo que has hecho es esclerotizar la fiesta, y es al
revés. El desorden de la fiesta viva es parte necesaria de la tradicion. Cuando contemplas
de este modo dindamico la tradicidn, una vision reduccionista de ella para mi resulta intil,
como repeticion propia. Me parece que es una vision reduccionista que se pierde de la
tradicion la vida. La tradicion es un proceso complejo, vivo, vital, que es capaz de
arrastrar a las personas hasta el punto de hacer multitudes y que la multitud se sienta

protagonista.

CM: Cuando hablo de como es mi musica me gusta decir que restauro la musica,
entonces me preguntan si eso es hacer arqueologia, pero les explico la diferencia entre
hacer arqueologia o antropologia musical. La arqueologia no tiene esa creatividad, en

cambio la antropologia si.

HV: De hecho la arqueologia viene siendo ultimamente mas antropoldgica, la arqueologia
técnica ha resultado demasiado fria, esquelética, sin carne. Hablar de los pueblos sin
carne pues te pierdes lo mejor. La comparacion que haces del uso de esas categorias me
parece pertinente. Hacer antropologia de la musica significa, por un lado, reconocer que
en la cultura hay un montén de recursos disponibles, llamalos tradicion. Es mas, si me
apuras, incluso en lo que llamamos ahora las propuestas novedosas de la cultura seriamos
capaces de identificar cuantos recursos vienen del pasado, nuevo del todo me niego a
creer que haya algo. Sobre todo en este plan, en este conjunto de fendmenos que se
refieren a la cultura compartida, hablamos de ese potencial de comunicacidén de personas.
Son recursos de los que tu dispones para hacer comunicacion con las personas, porque en
definitiva no sé si te importara tanto la pureza de la reproduccion, transmitir a tu publico

ese punto de pureza.

CM: Una de las cosas que sé seguro es que antes cuando empezaba buscaba siempre

como sonaba en el pasado, ahora no tengo reparos, lo que me importa es aproximarme
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pero también comunicarme con el presente.

HV: Eso es lo que transforma la vision de la cultura tradicional. Las claves estan por un
lado en que tengas el interés y el apasionamiento por fijarte en todos estos recursos
viejos, olvidados, eso es una parte del trabajo. La otra esta en ejercer ese papel de
comunicador, que pasa por lograr con tu habilidad pero también con esta especie de
intuicion y conocimiento, de llegar a la gente con todos estos materiales. La recuperacion
consiste en hacer que la musica recobre la vida, no consiste en poner la musica en el

museo.

CM: Esto es un concepto muy complejo porque podriamos hablar también de
funcionalidad. Por ejemplo, no es necesario estar en unas exequias fiuinebres para
escuchar el Réquiem de Mozart, sino que podemos disfrutarlo en casa o en un auditorio.
Quiero preguntarte también por algo sobre lo que hablas en tu libro La logica de la
investigacion, cuando te refieres a que todos usamos los términos como andlisis,
entrevista, relato de vida, etc. pero esto no implica que nos refiriéesemos a las mismas
realidades cuando hablabas de la comunidad educativa o de los propios antropologos. Y
yo me pregunto, jy cudndo lo usa un musico? ;Tendria que redefinir estos términos en
mi investigacion artistica y estas herramientas que se utilizan antropologicamente para

una investigacion artistica?

HV: No. Lo que es evidente es que tu las haras utiles en la medida en que las articules en
tu propio contexto. Son suficientemente elésticas, decimos cualitativas precisamente por
eso. Porque mantienen la propiedad de que puedan ser usadas en diferentes ambitos
cientificos, a su vez ajustindose a lo que son los objetivos de cada una de estas
disciplinas. En este sentido la observacion participante tiene una estructura abierta que te
lleva a que mantengas tii como investigador, tu condicion de persona y a la vez tu
condicion de observador habil, analista, que sabes dirigir la mirada. Primero tienes que
mantener tu condicion de persona porque si no no serds capaz de sintonizar con el
ambiente, eso el observador frio no lo hace. En ese sentido los demas te ven como
persona, como camara fotografica. La gran riqueza de este método etnografico es que el
mejor instrumento y el principal es el propio investigador. Lo Unico que tienes que hacer
es que dentro de tu ambito tienes que ajustar la observacién, manteniendo este punto:

estar implicado para poder sintonizar y estar distante para poder captar.
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CM: ; Y en el caso en el que yo soy el propio investigado?

HYV: Este asunto lo tienes a través de los recursos de reflejo, porque tu tienes tu obra que
€s como un espejo, la utilizas como un reflejo. Tienes un desdoblamiento. No s6lo tienes
que ponerte distante sino que te contemplas en tu obra. Tienes de bueno que no tienes que
meterte en la mente de nadie, sino que estas ya en la tuya. Ves el contraste. El drama o la

aventura de estudiar a otros es ponerse en su lugar, detréas de los ojos.

CM:. Cuando hablas de Malinowsky y hasta la evolucion del método... ;Sigue

evolucionando el método?

HV: Y mucho. El método ha ido evolucionando desde una especie de fijacion objetivista
hacia una especie de asuncion subjetivista, es una manera de conceptualizar un
desplazamiento de dos polos. En el método cientifico en particular en ciencias sociales
tenemos dos posiciones extremas: el objetivismo y el subjetivismo. El objetivismo otorga
a la realidad una fuerza poderosa y determinante. El mejor conocimiento es aquél mejor
reproduce la realidad sin deformarla. El subjetivismo es para aquellas personas con
enorme capacidad de autoreflexion capaces de trasmitirse en forma de discurso, saliendo
de si. Pero en la que la realidad exterior no es relevante, pues el conjunto de ideas,
sentimientos interiores son lo importante. Entre estos dos extremos la antropologia
primero se posiciono al lado del objetivismo, se trataba de hacer descripciones exactas de
los objetos, de los ambientes, de reproducir las palabras de los informantes. Ahora la
antropologia ha ido derivando, debido a la importancia que han ido tomando las
biografias, hacia la subjetividad. En este camino por un lado los informantes han sido
incorporados a la autoria, en lugar de hacer mondlogos hacemos didlogos incluso
polifonia, con muchos discursos a la vez. De manera que lo que queremos es traducir
subjetividades, no solo la del investigador, que ahora si que aparece, pues antes era la
parte trasera del método cientifico. Esta traslacion encuadra muy bien con lo que tu
quieres hacer. Por una parte, aparece el investigador como sujeto y, a la vez, tenemos este
reflejo que es tu propia obra, que te va obligando a desdoblarte. Ademas con esta ventaja

de que es tu mente.
CM: Yo no sabia como definir lo que hago, creia que hacia una investigacion

caracterizada por lo ‘emic’ en cuanto que el discurso lo hago en mi propio entorno.

¢ Crees que seria aceptable esta descripcion?
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HYV: No. Ahora ya no concebimos las categorias emic y etic como separadas entre si, mas
bien las concebimos como entremezcladas. No hay nada estrictamente emic ni nada
estrictamente efic. En nuestro trabajo respondemos también a las reglas de la disciplina,
por lo tanto por muy emic que quieras ponerte vas a acabar encuadrando la mente. Tu vas

a estar involucrando constantemente una vision efic.

CM: Tres cuestiones sobre herramientas. Los elementos audiovisuales, sabes que los uso
mucho en mi investigacion, los veo indispensables. ;Como ves ese uso aplicado a mi
especifica investigacion sobre mi nuevo proceso de creacion artistica? ;jQué peso

relativo debe tener el elemento audiovisual en una tesis doctoral?

HV: En la antropologia ha ido evolucionando mucho. En algunas universidades
norteamericanas estan aceptando tesis doctorales en formato audiovisual puramente. Asi
que lo que se estd produciendo es la informacion en soporte audiovisual estd empezando a
aparecer como discurso principal. Esto significa, por una parte, que en la academia
muchos de nosotros deberemos plantearnos las direcciones de las tesis y estimular que se
trabaje en esta direccion, no Unicamente en el formato audiovisual como instrumento,
sino como soporte principal, como discurso. Tu puedes tomar una decisiébn en este
sentido, construir una parte de tu tesis en este soporte que complemente a la otra parte
que es la parte textual. El uso instrumental de la informacién audiovisual, ahora bastante
sofisticado, que permiten editarlo con mucho detalle y de manera relativamente fécil, y
poder tener todo este material bien clasificado. Como hacemos en etnografia textual
convertirlo en fichas clasificadas por categorias. Ahora hay muchos programas que hacen
esto. Precisamente estoy asesorando un proyecto de investigacion [+D de un catedratico
de pedagogia que trabaja en colegios de Madrid sobre el problema de la convivencia en
colegios con alumnos con mucha variedad cultural. Ha puesto cadmaras en colegios y
genera horas y horas de grabacion para poder hacer un documental con esto. Lleva un
control estricto de minutaje con multireferencias, es un método de trabajo muy
sofisticado. La segunda cuestion es mas compleja, pues ahora hacemos intervenir a
nuestros informantes en el proceso de la investigacion haciéndoles ver a ellos las
imagenes que hemos grabado y registrando los comentarios que van haciendo mientras se
observan. La reflexividad. Resulta muy rico este asunto. Esto mismo podrias hacerlo con

tus amigos, ti como sujeto y ellos contigo viendo las imagenes.
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CM: Esto podria ser para reconstruir la historia de mi pasado, por ejemplo poner un
concierto mio de hace diez anios y verlo con un amigo. ;De manera esquemdtica o

dejando la conversacion libre?

HV: Completamente libre. En ese sentido funciona un poco como hacia antes el método
psicoanalitico clasico de asociacion libre, en el que el psiquiatra decia una palabra y ta
tenias que decir al respecto. Ha resultado mucho més productivo el método asi, presentas

la imagen y te pones a hablar sobre ello con otras personas, y eso hay que registrarlo.

CM: Tenia un problema de como utilizar una de las herramientas que era para recurrir a
mi pasado: el relato de vida, que es improvisado ante una camara. El problema residia
en que necesitaba una tercera persona que me grabase. ;Podria ser complementaria al

relato de vida esta manera de trabajar que me explicabas anteriormente?

HV: En ese sentido es posible que sea mas fructifero posiblemente. Para poder hacer el
relato de vida segiin me cuentas necesitas crear un clima, incluso para ti mismo, el
recuerdo te vendra mas lleno de detalles, mas rico. Quiero decir, no se trata de que te
pongas con un amigo, sino que el clima es algo generado a propdsito de las imagenes,
hablar sobre ellas olvidando la situacion experimental en la que ests. Se trata de situarse
en el recuerdo comun. Pero el problema de la reflexividad estd en caer en la
artificiosidad, que convierte el asunto en un discurso frio. Pero también es cierto que
muchos recuerdos se refieren a momentos de mucha emocion, y en este tipo de discursos
la emocién puede contar mucho. Hacer aflorar esto no es nada facil. Los recuerdos
comunes salen. Cuando hacemos esto con los informantes de las fiestas por los pueblos es
muy habitual que las emociones salgan inmediatamente, incluso sin haber un disefio
previo. En esta especie de rememoracién que es mas que recuerdo. Para eso tienes que

crear un clima, buscando las emociones en la medida en que van saliendo.

CM: Es apasionante el mundo en el que me he puesto, también por la clarificacion del
método de trabajo de los musicos. Pero sabes que la musica necesita mucho de la
antropologia. Cada vez que hago miusica entiendo mejor mi trabajo, desde el momento en
que entiendo mi trabajo como un trabajo ligado al ser humano, entendiendo la musica
como un proceso antropologico. Esta interdisciplinariedad necesaria. Estamos
continuamente reinterpretando el pasado. Pero tengo dos puntos para comentarte. En

cuanto a estas palabras que deberia subrayar para que identificasen mi método.
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HV: Esto es un segundo o tercer momento de la investigacién. Cuando has generado
documentacion en el diario de campo, en los registros audiovisuales, en las entrevistas,
etc. con todo eso tienes que transformar ese texto en bruto en discurso académico. El paso
siguiente es generar categorias, hay grandes epigrafes que vienen a equivaler con lo que
encuentras en los manuales de antropologia. Habria un gran apartado al intercambio.

3

Entiendo la comunicaciéon como intercambio. Ahi puedes poner con ese ‘‘sello’” sobre
todo aquello que crees que es intercambio. Después puedes hacer un ejercicio de poder,
marcando e identificando las categorias. Después necesitas generar categorias mas finas,
entre el emic y el etic, y desplazar las categorias emic hacia el etic. Por ejemplo, si en tu
diario de campo utilizas con frecuencia una palabra muy significativa, y a partir de ahi
vas generando. Al margen del diario de campo sacas esta palabra, y queda ya marcada.
Una vez tienes eso necesitas una construccion teoérica, para hacer el paso posterior, que te
permita tener un argumento o varios. Para ello tienes que ver, pues la mayoria de las
veces no tenemos una construccion tedrica potente que permita hacer encajar todos estos
conjuntos de categorias que hemos ido generando. Para ello hay que leer antropologia de
la musica, de la performance, leer antropologia de la comunicacion y teoria de la musica.
En la medida en que encuentres parrafos iluminadores en los autores que puedas

desarrollar en tu conjunto de categorias, vas dandole forma a este conjunto. A veces la

lectura lleva a visiones contrapuestas.

CM: ;Una lectura académica o incluso social? Como por ejemplo conocer la historia del

siglo XVI.

HV: Claro. Conocer la historia sin duda, en ese sentido es la antropologia mas clasica en
la que tienes que recrear el contexto. Es necesario conocer historia social. En la medida
en la que conexiones contexto y tus mensajes ahi estas proponiendo un modelo. Ese tipo
de ideas a mi me han venido leyendo, sin que sean cosas estrictamente de musica,
disfrutando de lo que lees, con la mente abierta para captar el contexto. A continuacion
vas al diario de campo y anotas tus lecturas, empiezas a hacer traslaciones entonces.
Desde ahi sale el analisis ordenandolo en puntos. Y seguira evolucionando todo, y tendras

que pronunciarte, darte cuenta de lo que quieres o no hacer.

CM: Incluso acaba siendo una investigacion en la que las herramientas son

continuamente analizadas, forma parte de este andlisis cualitativo. Tuve una experiencia
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con esto, al terminar un concierto fui a entrevistar a los musicos, y me di cuenta de que

yo no podia hacer las entrevistas.

HV: En la tesis nosotros reservamos un capitulo a estas cosas, dedicado al autoanalisis. El
método es asi en la naturaleza. Ademas en algunos casos es obligado. Esta tesis, por
ejemplo, sobre violencia familiar en las mujeres. Efectivamente el tema en cuestion
obliga a dedicar un capitulo al autoandlisis. El investigador ha hecho un diario de campo,
conviviendo con estas mujeres afectadas. Esto es informaciéon muy delicada en primer
lugar, ademas €l vio que el hecho de que ellas le contaran lo que pasaba era terapéutico,
asi que les afectaba, y ademas aqui hay un problema en el que la informacion puede
convertirse en un documento acusatorio. Es muy complicado. A veces la naturaleza de lo
que estudias te obliga al autoandlisis. Por ejemplo, algunos colegas que han investigado
sectas religiosas y se han hecho asociados a éstas por un tiempo, hay que especificar
cuénto tiempo has formado parte de sus creencias, hasta qué punto se han integrado. En
tu caso yo veria necesario, pues tl eres tu objeto de investigacion, te sugeriria un capitulo
de autoandlisis. Variaciones de métodos, sortear dificultades, implicacion y
distanciamiento, mostrar de qué manera te has puesto delante del espejo mediante este
reflejo de ti mismo. Sobre todo esto tienes que reflexionar, porque gracias a esa

informacion aprenden los demas. Se trata de poner transparencia en tu trabajo.

CM: En musica todos decimos que los procesos musicales son inefables porque son como
‘inspiracion de las musas’. Pero yo creo que se puede narrar. ;Hasta cuando aparece

cada musa?

HV: Efectivamente, la transparencia ayuda mucho a otros. Por otra parte mantiene el
método en lo que es, no es un corsé, ni una herramienta de taller. Es variable, entonces
mantenerlo nos va mucho en ello pero a costa de ser transparente. Convertirlo en caja
negra va a provocar que introduzcas muchas sospechas sobre lo que estas haciendo. Hay
una sospecha grande que recorre nuestra disciplina que es la impostura. Hay tesis
acusadas de plagio, no sé6lo porque copiaron de otro sino porque nunca estuvieron alli. El
problema del plagio no es tanto que copiaran de otro, sino que no experimentaron esa

vivencia.

CM: Honorio, pienso que la musica y la antropologia tienen que encontrar un camino en

comun. Agradecerte tus conocimientos que tanto aprovecharé en mi investigacion.
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ANEXO 2: Autobiografia vs autoetnografia. Entrevista con Fernando

Hernandez

La entrevista integra se puede ver en el sitio web de la UPV politube.

http://politube.upv.es/play.php?vid=51614 (EF1) y http://politube.upv.es/play.php?vid=51615
(EF2).

MODELO DE ENTREVISTA>*

Preparo esta entrevista que pretendo que circule en torno a la
autobiografia, herramienta fundamental en mi trabajo de investigacion, asi como a

la idea de transdisciplinariedad desde la etnografia a la escuela o el arte.

En primer lugar, me gustaria hablar de la investigacion sobre el relato de la
propia experiencia, un desafio en cuanto “la investigacion quiebra y cuestiona el
dualismo subjetividad/objetividad que ha sido el norte y la referencia de lo que
hasta estas fechas recientes se consideraba como investigacion cientifica”
(Hernandez, 2011: 7). (Como acepta la comunidad cientifica estas nuevas
propuestas de investigacion? ;Cudl es el momento actual y qué se espera en un

futuro inmediato al respecto?

El proceso de escritura es fundamental en la investigacion autoetnografica.
Asi lo entiendo y lo vivo en mi trabajo diario y referencias han sido sus
indicaciones sobre los modelos de escritura. “Escribir en primera persona y
convertirse en propio sujeto de la investigacion conlleva mas de un problema”
(Hernandez, 2011: 13). Al respecto me parece muy interesante y clarificador el
rigor que propone (Hernandez, 2011: 14 y 15) para diferenciar la autobiografia de
un relato que persiguiese s6lo una finalidad literaria. (Qué ventajas e

inconvenientes observa en ese proceso de escritura, ya condicionado a priori por

% Me retno con el profesor de la Universidad de Barcelona Fernando Hernandez, profesor de la

seccion de Pedagogias Culturales en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Barcelona, el
3 de febrero de 2012 en la Llibreria Laia de Barcelona. Ya le habia conocido en el Master de
Musica de la Universitat Politécnica de Valéncia el afio 2010 y tomo como referencia su libro
sobre investigacion autobiografica (Hernandez, 2011) para prepararme esta entrevista.
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un esquema de trabajo, corsé necesario para su validacion académica? Mi trabajo
de investigacion oscila entre la autoetnografia y la autobiografia. Comentaba en el
estado de la cuestion de mi trabajo que intentaria desvelar mi pasado mediante la
historia (relato) de vida, las entrevistas o la oportuna documentacioén. Accederia a

¢l mediante estas tres herramientas:

d) Autobiografia/Relato de vida. En el caso particular de esta tesis opto
metodolégicamente por la autobiografia entendida como escritura
personal y meditada sobre mi pasado y el relato de vida entendido
como la narracion audiovisual a un interlocutor de partes concretas de

mi pasado (y las peculiaridades de este método autoetnografico).

e) Documentacion. La documentacion que aporto complementa todo lo

que pueda narrar en mi relato o escribir en mi autobiografia.

f) Entrevistas. Realizo una serie de entrevistas a musicos y colaboradores

que han estado cerca de mi durante los tltimos afios.

La comparacion de ese pasado con el actual proceso creativo la realizaré
mediante la identificacion de items pretéritos con los derivados del andlisis del
proceso autoetnografico del presente en el que recurro al oportuno diario de
campo, grabaciones, entrevistas, autoevaluacion y andlisis. ;Dénde radica la
diferencia entre la perspectiva autobiografica y autoetnografica? ;Es una cuestion

temporal o también un estilo de escritura?

Usted comentaba en la sesion del Master de la UPV del curso 2010/2011
que la investigacion debe ser desde una dimension social y tenemos que
plantearnos cémo incluir la experiencia y como narrarla. Asi nos hablaba de tres
tipos de investigacion en las artes: CREATIVA, en la que yo no someto mi
proceso, ARTISTICA, en la que yo detallo el proceso con un método que la
valida y la que denomina INVESTIGACION BASADA EN LAS ARTES. Es ésta

la que mas le interesaba. Una investigacion social que utiliza procedimientos

367



artisticos como imagenes, musica o poesia para permitir desvelar cuestiones
distintas a los numeros o los textos y en la que la faceta humana es muy
importante. Respecto a los procedimientos nos citdé como referente al psicélogo
Jerome Bruner y decia que hay dos modos de conocer y pensar: el paradigmatico
(que elude el yo) y el narrativo (donde el yo es evidente) y dos perspectivas de la
investigacion: la realista (experimental) y la narrativa (toda realidad es construida

en funcion de quien la mira y observa).

Nos hablé seguidamente de las consecuencias para la investigacion del
programa de Master entre las que destacaba las de identificar las posiciones,
interpretar lo que sucede y usar una metodologia que permita construir didlogos.
Por ahora no hay consenso en la investigacion por el arte pero hay puntos de
coincidencia como la narracion accesible, la transparencia y la transferibilidad
(que otros se puedan aprovechar de mi trabajo). En ese sentido y visto que mi
investigacion es artistica me gustaria saber su opinion respecto a la idea de
transdisciplinariedad desde la etnografia a la escuela y, como no, desde la
etnografia al arte. Me parece muy interesante el concepto de reflexividad en
cuanto “conecta las distancias entre el yo y el nosotros, actuando como espejo, la
autoexpresion artistica nos pone en relacion con como nos sentimos realmente,
cdmo miramos y actuamos, pudiendo llevarnos a un mayor estudio de uno mismo
y produciéndonos una intensa reflexion critica en la medida en que tiene lugar un
proceso en el que el autor hace publico los mecanismos de su propia labor”
(Hernandez, 2008: 107). ;Cémo se puede acceder a este concepto desde la

practica diaria de la investigacion?

Como final a esta entrevista me gustaria que me indicase sugerencias para
mi investigacion en este proceso de comparacion entre el pasado y el presente,
con herramientas etnograficas desde la autoetnografia a la autobiografia, en busca
de un método que defina un proceso de trabajo tan personal como el del propio

artista que suscribe.
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TRANSCRIPCION

Carles Magraner (CM): En el decdlogo recomendado por mi director de tesis, Alvaro
Zaldivar, se indicaba que cualquier tesis debe mejorar las relaciones humanas. Si esto no

lo consigue una tesis realmente debemos cuestionarnos las cosas.

Fernando Hernandez (FH): Realmente es un desafio. Hace algunos afios una colega
norteamericana decia que si una investigacion no te hace mejor persona no es una buena

investigacion. Es el sentido que te devuelve a ti mismo alguna cosa.

CM: Sobre todo creo que la humildad con la que uno acaba la tesis se incremente con la
desde la que se empieza, y desde luego seguro que puede mejorar su entorno. Las
herramientas sobre las que me voy a basar en este trabajo de investigacion artistica de
mi tesis vienen del mundo de la etnografia, porque voy a investigarme a mi, mi presente,
mi pasado, mi manera de actuar. Y son herramientas que aun hoy en dia no estan
aceptadas en algunos ambientes universitarios, hay universidades que esta tesis
dificilmente la verian con buenos ojos. ;Por qué sigue pasando? ;En qué momento
estamos? ;Hemos ganado mucho en las herramientas de investigacion en el mundo del

arte? ;Estan aceptadas estas herramientas?

FH: Yo creo que ha habido un cambio muy grande desde los afios 70, lo que pasa es que
la hegemonia de eso que se llamé el paradigma realista ha sido siempre muy fuerte,
porque es el paradigma de la ciencia experimental. Dadas unas determinadas condiciones
de experimentacion y aplicado el método adecuado puedo definir las condiciones de la
realidad. Esa es la definicion bésica del paradigma realista, pero claro eso ha permitido el
desarrollo de la ciencia y la técnica. Cuando esto se lleva al campo de las ciencias
humanas y sociales se entra asi, sobre todo a partir de la famosa distinciéon de Dilthey en
el siglo XIX. El problema es que nosotros no estamos trabajando con las proteinas de la
leche, ni con la idea de la reproductividad, sino con la experiencia de los seres humanos o

con los productos de esos humanos.

CM: Que muchas veces no son repetibles.

FH: Exactamente. Por ejemplo este encuentro que estamos teniendo ti y yo de esta

manera no se va a volver a repetir, y cuando veamos la grabacion no sera el mismo
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encuentro, entre otras cosas porque va a darnos vergiienza vernos. Pero qué mal
hablamos, qué feos estamos... Todo ese tipo de cosas. Entonces, claro, para eso se
necesita entrar en otra dindmica. La etnografia una de las cosas que plantea, después de
los primeros grandes etnografos, es el relato de lo que se vive. En el proceso de esa
investigacion. Por lo tanto, el proceso de investigacion es ese dar cuenta de lo que se
vive. Hay autores que dicen dar cuenta para que el lector tenga la impresion de que
estuvo alli, aunque no hubiese estado. Por lo tanto no es dar cuenta de una determinada
manera sino con una dosis de verosimilitud. Y para ademds generar conocimiento, dar
cuenta y encima poder entrar en una dimensiéon que es muy importante. Es poder
evidenciar algo que si el investigador no hubiese estado alli no se habria visto. Esos tres
componentes son muy importantes, pero eso cuestiona toda la vision del paradigma
realista, que es como una religion. ;Coémo cambias las creencias de una religion? Se
necesita mucha investigacion, muchos lugares, etc. También hay otra cosa, en ciencias
sociales lo que se ha buscado muchas veces son numeros para que los politicos tomen
decisiones, pero los nimeros no cambian la realidad, sino que permiten reflexionar sobre
ella. Yo recuerdo una famosa investigacion hecha en Barcelona, dirigida por un numero
uno en el campo de la sociologia, lei el primer informe y habia trescientas tablas de
numeros, pero no habia ni una sola interpretacion. Por ejemplo, en Espafia, en una de las
cosas que fallamos sobre todo es en la interpretacion. En las ciencias sociales si no hay
interpretaciéon no hay investigacion. Las ciencias experimentales resuelven esto con el
método. Por eso se necesita tiempo. También es verdad que nunca pensé que en los
ultimos diez afios se hubiese reunido tanta bibliografia procedente de tantos lugares
diferentes reflexionando sobre qué quiere decir una investigacion artistica, narrativa, qué
quiere decir una investigacion basada en las artes. Y eso no pasa por lo que sucede dentro
de los ambitos cientificos y académicos, sino que también sucede por cosas que pasan
fuera de estos ambitos como la calle, los cambios sociales y culturales. A mi me
preocupa, porque vamos sacando tesis, cada vez con mas relevancia, con mucha gente

interesada por ellas. Hay que ir haciendo.

CM: Yo sé que tu has trabajado con la investigacion basada en las artes para aplicar el
arte en la educacion. Has hecho tanto que los que estamos trabajando un poco en esto
admiramos y copiamos un poco tu manera de trabajar, porque creo que es la sociedad la
que estd reclamando; los musicos, por ejemplo, o investigamos un archivo o no sabemos
que hacer. Y hay tantas cosas por hacer en la musica, su diversidad es tal! Las

posibilidades son tantas que incluso se puede aplicar a educacion y se puede estudiar
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como una investigacion basada en la musica para la ensefianza, para el bienestar, para
la medicina o para la sociedad... Y en ese sentido me gustaria preguntarte el por qué de
trasladar dos disciplinas que has utilizado mucho, ;Como trabajas desde la etnografia
hacia la educacion o hacia el arte? ;Como haces ese proceso? ;Como lo elaboras?

;Como lo argumentas?

FH: Yo creo que en la etnografia siempre tiene que haber una relacién con el campo, lo
que pasa es que el campo son muchas cosas. El campo es uno de los conceptos que mas
se ha revisado en los ultimos afios. Por ejemplo, nosotros en junio organizamos unas
jornadas en Barcelona sobre la investigacion etnografica online, por lo tanto el campo ya
no es una “fisicalidad”, sino es lo que ocurre en la red, y podemos hacer etnografia en la
red. Una caracteristica de la etnografia es eso, hay una inserciéon en un espacio que es o
no el tuyo propio, para desvelar procesos que no se ven desde una observacion cotidiana
y natural. Ahora bien, ;qué entendemos como el campo? El campo para un etndgrafo
tradicional era el campo donde vivia el exotico, sabiendo que nunca te ibas a integrar
porque el lenguaje no era el tuyo, pero precisamente no formar parte de ese campo te iba
a permitir ver algo que el que estaba dentro no podia ver. A partir de aqui el campo
también puede llegar a ser tu propio proceso, o lo que sucede en las semanas durante las
cuales se monta una pieza. El campo se abre desde lo ex6tico hasta lo cotidiano, desde lo
que sucede en una selva hasta lo que sucede en una clase o en casa. Eso es un gran
cambio que se produce a finales de los afios 70. Se produce una expansion para plantearse
que si no observamos lo que sucede en la cotidianidad no podemos comprender por qué
¢ésta nos afecta como nos afecta. Luego cuando vas a congresos hay debates si esto es
etnografia, es investigacion-accién, es narracion o no es etnografia. Son debates
interesantes, pero siempre me pregunto si aporta o no algo. Por ejemplo, he estado
trabajando en una investigacion que para mi fue nueva, pero lo aprendi con colegas de
mucha experiencia en este campo y que es el concepto de “microetnografia”. Tiene que
ver con el tiempo que estds en el campo. Durante una larga trayectoria se consideraba que
debia haber un largo periodo de estar en el campo, entre 4 meses y un afo para tener
conciencia de lo que pasaba, pero segun el proyecto que estés realizando esto es o no
posible. Por ejemplo, seguir a lo largo de un dia a una enfermera en un hospital y ver
todas sus funciones es lo que se te permite hacer en el hospital, no se te permite mas.
Entonces lo conceptualizas como una microetnografia. Te restringes en el tiempo pero
ganas en intensidad, porque estds permanentemente en ello. Hice esto con una maestra de

una escuela, y la estuve acompaiando durante toda una tarde. ;Pero tu microetnografia es
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solo eso? No, aunque la acompaiié¢ durante una tarde nos encontramos ademadas varias
veces, hemos intercambiado textos. Todo eso configura mi etnografia. La idea es que la

etnografia no es estrictamente la presencia en, sino que es todo lo que la nutre.

CM: Y el sentido que le des a la investigacion. En tu libro ‘Investigacion autobiogrdfica y
cambio social’ afirmas que escribir en primera persona en la investigacion conlleva mas
de un problema, y aplicar la investigacion etnogrdfica a la investigacion artistica,
porque muchas veces es microetnografia. Por ejemplo, a los musicos puedo accederles
una o dos veces, como me acerque a ellos con una camara la segunda vez me huyen, y asi
lo he experimentado, pues les “agredo”. Tengo que hacer microetnografia con ellos, muy
estudiada, muy directa y puntual. Pero te pregunto, qué ventajas e inconvenientes tiene
este proceso de escritura personal, ya condicionado por una limitacion temporal, por
este corsé que nos ponemos nosotros mismos al escribir, porque realmente es complicado

escribir tanto sea autobiografia como relato de vida.

FH: Voy a dejarlo claro, aunque hay otros colegas que no lo comparten. Yo creo que la
finalidad de una investigacion autoetnografica o cualquier investigacion aufo no es la
confesion. La confesion es un género literario que tiene gran tradicion desde san Agustin,
pero la finalidad de eso es hacer literatura. Pero el género de investigacion no es el género
confesional, pues tiene como finalidad construir la imagen de uno mismo, buscar la
autoindulgencia o la redencion. Sin embargo en investigacion cuando el yo entra es para
poner ese yo en contexto, y ahi para mi esté el paso fundamental. El relato autobiografico
no es un relato de lo que me pasd, sino de la relacién entre lo que me pasoé y la
circunstancia en la que me pas6d para poder establecer eso que es evidenciar que lo
individual es publico y que lo individual es social, para aprender de la vida social a partir
de la vida de un individuo, pero ese individuo tiene que verter eso social en la historia.
Cuando hablo de investigacion autoetnografica ya doy un paso mas, pues se plantea que
esta contando algo que ha pasado a un individuo en un tiempo y en un lugar. ;Pero qué
fuerzas sociales son las que lo hacen posible? Es decir, ;qué modelo de ensefianza de la
musica estd presente? ;Qué concepcion del cuerpo esta presente? Eso convierte lo auto
ya no en un contexto social, sino que genera teoria dentro de su propio trabajo, lo pone en
relacion con categorias sociales y culturales. Por eso es dificil. Yo comencé esta
investigacion planteando a mis colegas que ibamos a hacer autoetnografia, pero fueron
incapaces, por eso tuvimos que cambiar el titulo y poner autobiografia. Pero yo queria

hacer autoetnografia, pero la gente no pudo.
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CM: El proceso lo conoces perfectamente. Cuando hablo de escribir me refiero a que en
mi tesis va a ser muy importante la parte escrita, pero también la audiovisual, donde

podrds ver algunas de las reflexiones, y podrds verme a mi.

FH: ;Puedo decir algo al respecto de eso? Ultimamente estoy trabajando mucho el tema
de la investigacion visual y de como se construye el relato visual. He llegado a una
conclusion junto a otros colegas de que si haces un video no s6lo trabajes lo que se relata
en el video sino de como se relata. El tema del lenguaje visual, de la voz en off, el tema
de los planos, etc. Todo eso es importantisimo, pues esa es la investigacion visual. Por
ejemplo, nosotros ahora hemos hecho para narrar un proceso muy bonito, un video de

siete minutos y no hay ni un sélo plano que no esté pensado.

CM: No sé si esta hora y media de entrevista al final puedo convertirla en siete minutos
de procesos, un ensayo en el que yo pongo una reflexion en voz en “off” sobre una
entrevista grabada, o un fragmento de esta entrevista. Es un proceso de todo lo sucedido.
Pero quizds pueda también hacer un relato visual de todo esto, no sé si cabria en esta

tesis.

FH: Pero son decisiones del tipo ;quieres fomentar en el publico una mirada del tipo

voyeur? ;O quieres fomentar que el publico se imagine lo que no ve?

CM: Yo creo que fomentar una mirada en la que vea lo que existio.

FH: Entonces quieres que haya una narrativa realista por decirlo asi. ;Quieres que se vea
el fuera de campo o sélo el campo que ta fijas? Son preguntas para que tenga sentido de

investigacion y no sea un video familiar.

CM: La historia de la musica sin la musica no existe, y cuando yo me pongo a hablar de
musica puedo estar media hora hablando, pero en el momento en que pongo un
PowerPoint o un fragmento de un concierto el silencio se multiplica por diez y la
atencion se exponencia. Claro, la fuerza de la musica esta en escucharla y en verla. Soy
tan consciente de esto que en una investigacion artistica no puedo dejar de mostrar como
ensayé, como grabé un videoclip, o como te entrevisté a ti. No puedo dejar de enseiiarlo

porque creo que es fundamental para saber todo lo que a mi me ha influido para hacer
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esta tesis. Nadie leyéndolo creo que llegase a este punto de sensaciones que yo
experimentdndolo, quiero hacer complice al lector de la tesis de mi vivencia. Este es el

objetivo de mi documental.

FH: Pero sabes que eso es imposible. Es importante que en tu tesis anuncies una
imposibilidad desde la idea de la incomplitud, yo nunca podré llegar a tu experiencia,
nunca podrds comunicarmela, igual que lo que el artista visual pueda haber hecho, pero
yo montaré otra historia con su obra. Mi escucha de tu musica me llevara a un lugar que
tu nunca has previsto y yo nunca podré entrar en tu lugar. La emocion y lo que yo vivi
frente a la 8* de Mahler tenian que ver con muchas cosas que eran extramusicales, y no
tenian nada que ver con el proceso de composicion de la pieza, porque eso para mi
permanece invisible. Esto es muy importante. Te sugiero hacer alguna lectura sobre
fenomenologia, porque en el fondo la fenomenologia lo que trabaja es como hacer
investigacion a partir de la experiencia, como dar cuenta de esta experiencia. Ahi hay un

foco de fundamentacion que puede ser muy util para tu trabajo.

CM: Cuando hablabamos de la escritura de mi vida vemos que hay un punto de partida
entre mi investigacion artistica y mi pasado. Mentalmente lo imagino como dos lineas
curvas. Hacia el pasado recurro a partir de cuatro herramientas: autobiografia
entendida como un proceso de escritura personal reflexiva; el relato de vida entendido
como una narracion espontanea de mi vida, como esta entrevista en la que yo cuento mi
vida, y después recurrir tanto a la documentacion de mi pasado (entrevistas, criticas), y
ratificar todo con esta documentacion y las entrevistas realizadas por otros. Son cuatro
herramientas que quiero utilizar para ver mi pasado lo que refleja, y que después
compararé con mi experiencia autoetnogrdfica. La primera de ellas, la autobiografia,
pretendo hacerla como bien he leido en tu libro. Hablas de hacer una autobiografia

tecnogrdfica. Creo que voy a utilizar esta idea. ; Como lo ves?

FH: Yo te sugeriria que hagas un relato que sea intertextual, en la musica es muy
importante. Vas narrando lo que son esos eventos, esos momentos y escena claves en tu
proceso, en relacion con el propdsito de la investigacion, y al lado hacer un montaje
donde salga una imagen, un texto, y vas construyendo paralelamente un relato de quien
habla pero que lleva a citas. Eso es lo que comenzé a trabajar Juana Sancho, hacer
autotecnografia. Para mi seria crear un relato intertextual del cual ti no tienes que hablar

tautologicamente, no tienes porque decir “en ese momento hice tal cosa y trabajé con tal
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maestro” y poner una foto del maestro, no. Estds narrando y pones una conexion y en esa
conexion el lector establece el puente, construyendo de forma paralela las conexiones

contextuales de fuentes, referencias, etc.

CM: Las entrevistas pretendo situarlas al inicio, después de la introduccion de la tesis.
Esta entrevista figuraria de las primeras. Y posteriormente el capitulo seria uno que
empieza con “la historia de mis procesos creativos”, donde empiece con el contexto de

mi relato de vida.

FH: Te sugiero que hilvanes las entrevistas con otras cosas, con las lecturas, con lo que
viene después, sino, si estuviese en el tribunal, te diria que no has sacado valor alguno a
las entrevistas porque las has tratado por si mismas, pero no las has trabajado. Es como si
yo estoy tomando estas entrevistas como fuente de vivencia y las presento tal cual pero
sin hacer nada con ellas. Tienes que trabajarlas y llevarlas a ponerlas en relaciéon con tu
tema de tesis. Si no para mi son una inconsistencia de tu trabajo. Por eso te ponia el
ejemplo de esta persona de Madrid que construy6 el discurso de su tesis a partir de las
evidencias de las entrevistas, y luego las colocé como un anexo en la tesis, no como parte

del texto.

CM:;Como hago un relato de vida cuando normalmente se hacen a otras personas?

¢;Como se hace un autorrelato de vida? ;Puedo hacer eso yo solo?

FH: Es como hacer un autorretrato. Forma parte indudablemente de una puesta en escena.
Hay una técnica, que es la del confesionario, con la camara delante haces una confesion
de tus vivencias, pero esto no es el sentido de lo que tu tienes que hacer, pues debes hacer
un guiodn previo de lo que tienes que contar. Puede entrevistarte una tercera persona o que
entre en didlogo contigo para que tii cambies de papel, esto te permite no tener el control

de todo. Entrar en conversacion con otro para que desveles otras cosas.

CM: Si. Ademds me gusta mucho comparar la diferencia cuando hablo de mi pasado

pensando y cuando hablo de mi pasado tomando cafe.
FH: Con alguien que te provoque, que conozca el proyecto, te pregunte si estabas seguro,

que te ayude a reposicionarte. Es un poco lo que hace el que contrata a un “negro” y le

cuenta su vida para que lo escriba, pero aqui ti eres tu propio “negro”. Es importante que

375



alguien te ayude a descentrarla, a sacar otras cosas.

CM: El proceso de fabulacion en la autobiografia es fundamental. Crees que en la
escritura de un guion, de un libro de campo, recurres a la memoria pero también a la

fabulacion. ;Crees que mi autobiografia debo presentarla como un cuento?

FH: No. A ver. Todo relato es ficcional. El formato del relato puedes elegir el que
quieras, como fabula o como relato histérico. Hay un colega que en el momento en que
Espaiia habia mucho trabajo quiso escribir un relato de ficcién sobre las condiciones de
trabajo en Espafia, se fue a pedir un trabajo en fabrica, etc. Después escribe un relato de
ficcién basado en todo eso, pero él sabe que esta haciendo literatura, no sociologia. Esa
frontera es muy interesante. El género lo irds encontrado, pero te sugiero que eludas el
espontaneismo. Todo tiene que estar planificado, sabes donde estan los ejes, incluso en un

momento de la tesis desvela la secuencia de como lo has ido elaborando.

CM: Creo que tengo referencias tuyas al respecto. Leerte me ha ayudado muchisimo y
tener este esquema necesario. Los objetivos, el papel del otro, el investigador

investigado. Quiero tenerlo muy claro.

FH: Esto tu lo tienes que escribir, desde donde partes, si no estas perdido y estds haciendo
otra cosa. Es lo que diferencia la investigacion artistica, es algo que lo he estado
elaborando ultimamente, la diferencia entre investigacion artistica y creativa. La
investigacion creativa no tiene ningun interés en contar el proceso, mientras que la
artistica lo que cuenta es el proceso. Coloca en una paginas los momentos por los que
pasaste y las intenciones que tenias. Es muy importante que se vea cudl fue tu cocina,
porque esa es tu metodologia, y eso es lo que aportas a tu tesis, como construyes el relato

es mas importante para mi que lo que cuentas.

CM: Las ensaladas yo se que al final es la herramienta, pero lo bonito es como lo hago.

Haciendo esta tesis me siento cada vez menos musico y mas antropologo.
FH: Yo no sé como trabajas la musica, pero yo lo haria asi, porque ti no eres dos

personas y no hay improvisacion. Has venido a hablar conmigo porque tienes necesidad

de que las cosas estén controladas, y tener una cierta seguridad.
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CM: Es como cuando un musico improvisa. Fernando, para acabar, sdlo quiero
preguntarte: ;Como busco unos items comparables? Imagino que tengo todo el trabajo
hecho, el relato de vida, la autobiografia, ;como lo comparo? ;Como se puede comparar
mi pasado con el presente, mi experiencia con mi vivencia? jComo llego a las

conclusiones?

FH: A ver, eso puedes transformarlo en mapas conceptuales, graficamente. ;Cuales son
las ideas claves aqui? Ayer veia un procedimiento artistico que me interes6 mucho en el
que te dan una pagina de un texto de tu tesis, y con rotuladores de colores vas marcando
palabras claves, y esas palabras claves van sefialando los focos. Si en un relato del pasado
marcas unas palabras claves y en un relato del presente marcas otras palabras claves, eso

después lo comparas y puedes ver qué repites y qué no.

CM: ;Pero existe algo asi? porque no quiero inventarme nada que ya exista.

FH: Hay un libro sobre esto del que yo aprendi mucho, nunca traducido, Qualitative date
analysis, de dos autores norteamericanos. Ellos lo que hacen es mostrar formas de
representacion formal de vivencias cualitativas. Es muy divertido este proceso, pasar del

texto a como lo representas con graficos o mapas conceptuales.

CM: Te agradezco muchisimo todo lo que me has aclarado. Muchas gracias.
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ANEXO 3: Documentacion de la historia de mis procesos creativos

En PDF adjunto en DVD se adjunta la documentacién referente a la

historia de mis procesos creativos (1987-2012).

Documentacion

e Historico de entrevistas al autor de esta tesis

* Fotografias

* Repercusion en medios
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ANEXO 4: Entrevistas de mi historia/relato de vida. Autobiografia

Las entrevistas integras se puede ver en el repositorio de la UPV politube.

* Experiencia con Pau Ballester y David Antich. Documentacion

etnografica

http://politube.upv.es/play.php?vid=54438 (EDE1 I parte)

http://politube.upv.es/play.php?vid=54439 (EDE2 II parte)

* (Carles Magraner
La entrevista integra se puede ver en el repositorio de la UPV

politube: http://politube.upv.es/play.php?vid=54272 (EM1)

MODELO DE ENTREVISTA Y TRANSCRIPCION DE MI
RELATO DE VIDA

Francisco Checa (FCH): Hoy 10 de julio de 2012. Forma parte de tu trabajo esta
autoentrevista guiada, por decirlo de alguna manera. Intentaré hacer el papel de
entrevistador. Dentro del conocimiento de la técnica de cada época para poder
interpretar el repertorio y la seleccion de los adecuados musicos para el mismo, en
Capella de Ministrers ;jtodos los actores tienen la misma integracion en el proyecto,

independientemente de su aportacion?

Carles Magraner (CM): Pues hablando histéricamente podemos encontrar una etapa en la
que pretendimos ser muy democraticos, que fue en los inicios del grupo y conforme ha
pasado el tiempo yo he tomado una determinaciéon importante liderando la toma de
decisiones casi de forma unilateral. Ha sido un proceso desde la “democracia” hasta el
“autoritarismo compartido”. Al principio parecia que todo se decidia entre todos y ahora
es un poco como intentar, desde esa decision tomada de manera personal, implicar al

resto de participantes.

FCH: O sea que representa una evolucion en este aspecto.
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CM: Ha tenido una evolucion propia seguramente basada en mi inseguridad. Al principio
la inseguridad que yo podia tener con el proyecto de Capella, hace 25 afios, hacia que
todo se consensuase y que no hubiese una cabeza visible. A partir de una necesidad
especifica, desde una desintegracion del grupo, tuve que tomar las riendas y a partir de
ese momento si que las determinaciones son unilaterales, intentando buscar la

complicidad de los actores que participan en el proyecto.

FCH: ;Hay algun cambio en el resultado en cuanto las decisiones se toman desde el
punto de vista unilateral como dices o cuando es mds democradtico, por decirlo de alguna

manera?

CM: Yo creo que el resultado es mas una manera de trabajar. Visto desde la distancia me
da la sensacion que en los primeros discos cada uno tiene un color, incluso en la manera
de editarlos, no hay una personalidad definida. Hay mucha intenciéon pero poca
definicién. A partir de un proyecto personal parece que exista mas una definicion como
grupo, puede que desde el Llibre Vermell (2002), donde ya aparecié mi nombre junto al

de Capella de Ministrers en la portada de los discos y los programas de concierto.

FCH: Sobre el uso de fuentes originales (facsimile o edicion urtext) y herramientas
adecuadas (instrumentos de época). El objetivo en los conciertos o los discos es
Jpreservar siempre la pureza del sonido original con la transformacion necesaria para

que se pueda presentar ante el publico actual?

CM: Con Capella esto tiene una evolucion importante. Al principio cuando acababamos
de estudiar (en torno a 1985) queriamos buscar esa pureza del sonido con instrumentos de
época. Pero uno se da cuenta con el tiempo de que es imposible. Recuperar el sonido es
imposible. Hay una aceptacion de una realidad. Una evolucion desde el decir que
intentamos ver como sonaba la musica antigua en su origen a aceptar que el sonido es
irrecuperable si no existe una grabacién. Nunca podremos saber como son6. Desde esta
premisa (trato de) generar un nuevo concepto musical con unas herramientas, con un
estilo determinado por el conocimiento de la musica antigua, pero consciente en este
momento de que también ha habido una evolucién, consciente de que no me da miedo la

libertad sino que cada vez me parece mas satisfactoria y menos temerosa.
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FCH: ;Y notas un cambio en la percepcion del publico en cuanto a esa manera mds

purista a esta otra mds libre?

CM: Yo creo que al principio de Capella mostrabamos una (bienintencionada) “falacia”:
vamos a escuchar la musica antigua como sonaba. Desde la inocencia de nuestras
pretensiones mostrabamos unos resultados... realmente ahora acepto como los unicos
validos el mostrar un repertorio desde el conocimiento pero nunca pretendiendo
reconstruir un sonido. La evolucién es propia a la del conocimiento. Yo he aprendido
tanto en estos afios como cualquier intérprete que ha compartido el proyecto y somos
conscientes de que lo que pretendemos no es recuperar el sonido. No es la intencion de
Capella de Ministrers mostrar como sond esta musica en el pasado. Es otra, pero si que al
principio, durante los diez primeros afios, creiamos estar recuperando el sonido del

pasado.

FCH: Y qué me puedes comentar sobre las técnicas de ensayo e interpretacion, desde la
formacion clasica a la especializacion, son un patrimonio que el musico debe saber
aprovechar al maximo. Como ha sucedido a lo largo de la historia en la mayoria de los
campos de la evolucion humana, las nuevas tecnologias son un apoyo para la

investigacion de la musica. ; Qué hay de todo esto en la manera de trabajar en Capella?

CM: La evoluciéon que hemos tenido en 25 afios en campos de nueva tecnologia es
mucha, ahora el mundo del audiovisual es fundamental. Al principio grababamos de una
manera artesanal, a veces incluso echo de menos ese sonido en cinta de video, mas puro,
incluso ahora lo intento buscar. Tengo tomas de sonido de los primeros discos que me
sorprenden por la naturalidad y la espontaneidad. Ahora con mas medios parece mas
dificil, la espontaneidad se perdid por el camino y la echo de menos. Ahora, dentro de
una programacion planeada busco incluso la espontaneidad. No tener... recuerdo un disco
con Matias Navarro (hablamos de 1991) en el que grabdbamos muchas tomas de sonido
buscando la perfeccion de la interpretacion, ahi empezo a desvirtuarse todo. A partir de
esas circunstancias me planteé que preferia tres tomas con errores, mientras aquello me
sugiriese algo mas, aunque no fuese la perfeccion, a tener muchas tomas y hacer un disco

en el estudio de grabacién, que es lo que menos me apetece en este momento.
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FCH: Y qué haces para ampliar el concepto de interpretacion y colaborar con otras
ramas artisticas: cine, danza, poesia, pintura, fotografia... ;Por qué esa ampliacion del

concepto de interpretacion?

CM: No sé si ha sido una evolucion. Realmente fue una casualidad que en un momento
determinado apareciese el proyecto Bigas Luna en Capella (hablamos del afio
1999/2000). A partir de ahi me replanteé todo el trabajo que hacia. Hasta ese momento de
Bigas Luna con el Canto de la Sibila yo intentaba reconstruir un sonido, no queria salir
del espacio destinado a la musica antigua. A partir de ahi y de conocer a profesionales de
la danza, etc. impliqué la musica antigua con otras tendencias. Desde esa curiosidad y ese
resultado me lancé a ampliar el concepto de musica antigua e incluso llevé a reconocerse
hoy la interdisciplinariedad como sello de identidad de Capella, que nunca existié6 como
planteamiento de base en los inicios. La desvinculacion de la originalidad me provoco el
atrevimiento. Desde que empecé a despojarme del interés por el sonido auténtico me
interes¢é por mdas posibilidades de la musica antigua; a ser mas descarado y

consecuentemente a tener mas creatividad.

FCH: Y sin embargo hay una aportacion muy importante que es contextualizar la musica
en su espacio arquitectonico y su historia. Qué experiencias tienes al respecto. Una cosa

es el poder de la imagen o la literatura y otra el espacio natural.

CM: Al final te das cuenta de que con los elementos que utilizamos para interpretar
musica antigua el espacio es fundamental. Lo sé por los conciertos dados, cuando la
acustica nos ayuda seguramente el resultado es mas positivo. Al final porque uno
conjugue musica antigua con otros elementos técnicos o la amplifique para adaptarla al
cine, al teatro, etc. pero... cuando se toca actsticamente es fundamental el espacio. Si
interpreto musica medieval en un saldon gético tengo sensaciones que me aproximan a los
inicios de mi carrera, a esa busqueda de un sonido original. Recuerdo conciertos que

cuando se conjuga espacio con musica antigua el resultado es muy satisfactorio.

FCH: La informacion que da una obra musical se disfruta a través de los sentidos (no
solo el oido); también se disfruta y racionaliza con la reflexion y la lectura (ediciones
discogrdficas): el sexto sentido. ;Qué caracterizan esas ediciones discogrdficas en el

pasado y en la actualidad?
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CM: Antes eran mucho mas sencillas. Copié un modelo. Pensemos que no existian casi
referentes para saber como se hace un disco. Siempre lo digo que a hacer discos he
aprendido haciéndolos. Aun hoy creo que no existe una especialidad que te adentre como
musico en el mundo discografico. Los primeros discos no me satisfacian. Tuve que tomar
la decision de tener el control sobre todo el proceso para empezar a sentirme satisfecho.
Pero la seguridad me la dio la experiencia. Cuando habia grabado 10 me atrevi con un

sello propio y a partir de ahi incluso con el formato libro/disco.

FCH: Los estimulos de los sentidos no solo son auditivos: se puede jugar igualmente con
el olfato y la vista. Los sentidos se convierten en uno de los principales puntos de
referencia a la hora de percibir la musica. Es importante la conjugacion de la musica
con el espacio arquitectonico y con su historia. ;jQué experiencias has vivido al

respecto?

CM: Bueno podria hablar de muchas experiencias. Las que mas me han marcado son
aquellas en las que se han podido conjugar muchos elementos que parecen movidos a
veces por el azar. No podemos tener el control sobre todos ellos sobre todo cuando
tocamos muchas veces en marcos historicos. Hablo de temperatura, humedad,
iluminacidén, acustica, etc. Si todo se conjuga a los musicos nos provoca el duende y
suceden cosas maravillosas. De entre los muchos conciertos que he dado no recuerdo el
perfecto por la interpretacion sino el que mas emociones ha generado y desde luego que
si escucho o veo la grabaciéon del mismo me decepciona. Mejor no hacerlo. Son

momentos irrepetibles.

FCH: La busqueda técnico-conceptual es el vértice de la piramide creativa. Desde la
técnica a la propuesta artistica. se propone una idea y ;jse cuaja en equipo? La
investigacion se afirma como necesaria para la evolucion personal y profesional ;desde

una vision individual o colectiva?

CM: Las ideas desde hace unos afios las propongo individualmente. Antes no era asi.
Echo de menos ese trabajo en equipo, lo reconozco. Pero la infraestructura en la que se
trabaja con Capella no lo permite. Creo que incluso se me exige cada vez mas que los
proyectos no sean compartidos, es como una sensacion de que con el tiempo Capella es
Carles Magraner y es un proyecto personal. Si acepto esta realidad mi mision también es

implicar e ilusionar a los musicos y los colaboradores. Desde hace tiempo asumo el rol de
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director pero no creo que desde la individualidad ningun proyecto llegue donde ha

llegado Capella. Asumo mi rol pero todo lo que se ha hecho no lo he hecho yo solo.

FCH: En las barreras entre autenticidad y especticulo cobra importancia la
reinterpretacion, la nueva lectura de la obra. La estructura clasica de la musica se
rompe: la presentacion y la puesta en escena busca nuevos esquemas para aproximarse

al publico. ;Como lo has hecho y cudl ha sido tu consciencia al respecto?

CM: Al principio de una manera muy clasica. Mi primer manager me decia que la gente
quiere lo que se ve en la tele y en cierta forma nos motivaba a salir con pajarita al
escenario. Haciamos lo que veiamos. Con el tiempo he roto ese esquema. La personalidad
de cada musico estd en el escenario, evidentemente desde el respeto al publico y al
concierto. La puesta en escena ha sufrido un cambio radical. De lo acometidos que
éramos hemos pasado incluso a la relajaciéon en escena. Solo la experiencia y los muchos

conciertos te permiten ese cambio.

FCH: Desde tu perspectiva potencias una nueva manera de servir la musica. ;Se
produce una actualizacion del concepto de concierto con Capella de Ministrers? En la

sala el musico se integra e integra a los oyentes. ; Qué modelos sigues para llegar a eso?

CM: Seria como una evolucion ;Coémo lo hago ahora o coémo lo hice? Al principio de la
carrera uno no es consciente. Piensa mas en como lo hard que en lo que estd generando.
El proceso de control de la situacion que estas desarrollando, el concierto, te genera sobre
todo una seguridad en la que puedes empezar a atreverte, a interrelacionar con el publico,
a buscar nuevas experiencias. Esta separacion de la obsesion por la originalidad me ha
permitido buscar una cosa importantisima que es despertar la atencion del publico.
Tenemos elementos muy distintos a los que existian histéricamente para despertar la
atencion, no podemos presentar la musica hoy como un hecho museistico. A nivel
“artistico” siempre hay que despertar la atencién del publico y para esto... a partir de que
yo tomé la direccion del grupo, antes éramos mas discretos, me he atrevido a dar
conciertos en circulo, a disponer musicos en otras partes del escenario, procesiones de
ministriles, etc. He sido més atrevido desde entonces, desde que asumi la responsabilidad

de dirigir, desde que fui consciente de que si lo hacia era mi virtud o mi culpa.

FCH: Entonces, existe una evolucion desde una parte mds egoista de mirar lo que estds
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haciendo en este momento y pasas a un nuevo apartado en el que el centro es el publico.
¢ Consigues salirte de la situacion para ver de una manera generalizada que lo haces por

que hay gente escuchando?

CM: Incluso el sacrificio personal lo tengo cada vez que toco la viola, cada vez que
participo con Capella de Ministrers. Soy consciente de que antes, si yo formaba parte de
un grupo durante un tiempo, mi responsabilidad era puntual, cuando tocaba. No tenia
otra. A partir de un momento determinado mi responsabilidad es mas amplia. No es tan
importante mi participacion como intérprete como controlar la situacién que sucede en el
escenario transmitida al publico. A partir de aqui me puedo integrar como intérprete. Si
eso lo tengo controlado a partir de aqui yo disfruto. Esto ha sucedido desde hace 8,9 o 10
afios. No creo que mas alld esa sensacion la tuviese. Creia que si yo tocaba bien el

resultado era favorable. Entonces dependia més de unas sensaciones personales.

FCH: Lo autéctono como estilo es un sentimiento de vinculacion con el propio contexto
geogrdfico y cultural, asi como con su tradicion musical. La musica de otros paises se
somete a los mismos criterios de interpretacion. ;Sirve ese modelo para cualquier tipo de

musica?

CM: Con Capella abordamos al inicio musicas europeas. Telemann, Bach, etc. incluso en
conciertos pequefios era nuestro repertorio habitual. De aqui pasamos por necesidad a
tocar repertorio autdctono, por su singularidad, hasta que al final nos identifica este
repertorio como grupo, incluso el propio de la Corona de Aragén. Si que ahora la
excepcion es el repertorio internacional, al que intento aproximarme de la misma manera
que hago con el repertorio menos conocido. Aquel repertorio cuando lo ves en escena es
Capella, no se pierde la personalidad del grupo. Ese atrevimiento lo aplico a la musica sea
la que sea y el resultado espero que, a nivel de comunicaciéon con el publico, sea el
mismo, con la salvedad que ese repertorio me interesa mas como satisfaccion personal

que como identificacion de “marca”.

FCH: Hay dos grandes caminos para alcanzar la armonia en un concierto o disco: a
través de la memoria (conexion con lo autdctono, con el patrimonio), o a través de
nuevas creaciones. En ese lenguaje propio cada vez mds codificado y basado en la
experiencia, que en algunas ocasiones establece relaciones con el mundo y el lenguaje

del arte, jcabe la conjugacion entre ambas?
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CM: Me interesa en estos momentos la memoria universal. He recurrido en momentos a
localizarla territorialmente. Intento integrar a Victoria o Flecha en la memoria universal.
El concepto en mayuscula de la historia de la musica en occidente me interesa mas de lo
que me interes6 en el pasado. Territorialmente abogué por un repertorio autéctono donde
buscaba un sello de identidad con una musica que ahora veo tan internacional como otra.
El sello de identidad no es el que le podamos imprimir por ser musica autdctona, la

singularidad es el concepto a la hora de interpretarla. No la territorialidad.

FCH: La concepcion de los conciertos esta pensada para que la armonia funcione
también en espacios reducidos y con pocos musicos. El espectdiculo y la performance
Json completamente licitas siempre que no sean superficiales y encuentren sentido en el

entorno historico y musical que se presenta?

CM: Depende del repertorio. En la trayectoria que he tenido hay sitios donde tienes que
ser muy respetuoso con el festival o el escenario. En Montserrat (Basilica) te integras en
una perfecta escenografia (en referencia a interpretar el Llibre Vermell). Hablo de nuevo
de atrevimiento, dependiendo del espacio, para sentirse mas libre. Incluso del publico.
Depende de que sea en verano, en invierno, con publico de abono o publico joven.
Reconocer como es el escenario donde se interpreta permite actuar en consecuencia. La
experiencia y el conocimiento me lo permite ahora. Recuerdo un concierto en Buenos
Aires donde presentamos una version de Monteverdi que para mi era perfecta pero e/
teatro se nos comio (en referencia al Teatro Colon en 1992). Creia mas entonces en el
poder de la musica que en la conjugacion de espacio, musica, situacion, tiempo,
circunstancia. Con el tiempo lo he ido aprendiendo. Esta conjugacion de elementos me
permite presentarme ahora de otra manera. Aun me pesa ese concierto tan meticuloso y

tan preparado, pero que no llegé al publico.

FCH: Al principio primaba el grupo. Era el mayor exponente de Capella de Ministrers.
La estructura esta viva y sujeta a cambios pero tu siempre estds presente como eje

vertebrador del mismo. ; Como asumes ese rol?
CM: Al principio con mucho miedo. Siempre me he apoyado durante mucho tiempo en

personas muy vinculadas musicalmente y a las que he admirado. Siempre he preguntado

y compartido. Pero cada vez te quedas mas solo y las decisiones las tomas solo. Por
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ejemplo en los ultimos discos, incluso desde el miedo de haber presentado proyectos muy
atrevidos en los que no he consultado a nadie lo que iba a realizar. Es un hecho que lo ves
con tristeza pero lo tienes que asumir. Forma parte del rol de director y del rol que
observan los musicos en mi. Cada vez siento que tienen mas miedo (de implicarse) y
respeto. Si opinan se implican y lo evitan. Antes si que lo hacian. En cierta manera tienen
también la confianza que les genera la magnitud del proyecto de Capella y derivan en mi
la responsabilidad. Desde mi punto de vista requiere mucha reflexion y nada de
improvisacion presentar cualquier proyecto. Antes daba las partituras sueltas y ahora
cuando presento un proyecto lo doy ya encuadernado. Siempre sé lo que quiero y como lo

quiero antes de hacer un disco y se cambian pocas cosas.

FCH: El conocimiento y/o la colaboracion con expertos de los diferentes campos
(cultura, gastronomia, historia, diseiio, danza, teatro, etc.) es primordial para el
progreso en el proyecto Capella de Ministrers. En especial, la cooperacion con la
comunidad académica. Compartir estos conocimientos entre los profesionales de la
musica contribuye a dicha evolucion y tu siempre has estado atento a los mismos. ;Como
ves la relacion entre la comunidad académica o los expertos de los diferentes campos en

los que colaboras con Capella de Ministrers?

CM: Es una evolucion que ha tenido una exigencia personal inmensa. Un estudio
continuo. Estar cada vez mas solo ante un proyecto exige respaldarlo desde el
conocimiento y ganarse el respeto de una comunidad académica que sabes que te estd
observando. Para ello mi preparacion es fundamental, incluso con esta tesis, para el
respeto que pueda tener ante lo grandes sabios que ya comparten nuestros proyectos y que
aportan su conocimiento al mundo de la musica antigua. Mi gran baza ha sido tener la
confianza de esos colaboradores, en cierta forma garantizan mi trabajo. Al inicio yo
mismo escribia notas al programa de conciertos o hacia transcripciones de partituras.
Estaba inmerso en tantas cosas que creo que perdi el horizonte. Ser consciente de que la
transcripcion o la investigacion es muy especializada en el mundo que se desenvuelve
Capella de Ministrers genera la necesidad de colaboracion con otros mundos académicos
que enriquecen el proyecto. El respeto que le he perdido a encontrar la pureza del sonido
me permite divertirme mas con cada proyecto e incorporar otros campos a la musica
antigua. Cada uno que participa, musicos y colaboradores, generan el grupo. El
encontrarme durante mucho tiempo con vinculos de trabajo con los que tienes plena

confianza me permiti6 atreverme a lo que hago hoy.
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AUTOBIOGRAFIA

Recuerdo perfectamente mi primera actuacion. Eramos cinco amigos ilusionados en hacer
musica y ofrecimos nuestro primer concierto (mejor diria amenizacién musical) en
noviembre de 1987 en un local historico del centro de Valencia. A cambio de una
comida. Visto desde la distancia me admiro de la valentia que tuvimos para adentrarnos
en el mundo de la musica antigua. Nuestra formacion clasica de conservatorio, unida a
unos pocos cursos de musica historica, no era la mejor garantia para afrontar esta musica.
Pero qué podiamos hacer. La juventud cargada de osadia (e incluso de inocencia) nos
permiti6 abrir esta caja de Pandora que con el tiempo ha sido exigente con cada uno de
los que participamos en este proyecto de Capella de Ministrers. Al menos conmigo
mucho. La necesidad de saber y aprender llegé de la mano de las primeras notas del
Veracini o del Buxtehude de ese primer concierto. Los tentaculos de esa necesidad han
alcanzado mis 25 afios de trayectoria profesional y han ejercido gran influencia sobre

cada decision y cada proyecto que he llevado a cabo.

Dos grandes etapas recuerdo con Capella. La primera llega mas o menos hasta el afio
1997. La segunda hasta la actualidad. Ahora tengo la sensacién de la exigencia técnica
que tuvo ese primer periodo en cuanto al estudio del instrumento. Visto desde la distancia
primaba mas la técnica individual de cada miembro del grupo que una propia visioén en
conjunto del mismo, o del resultado artistico del conjunto. En ese primer periodo no
existia una cabeza visible del proyecto y todos haciamos todo. Cada uno con nuestras
propias dudas y virtudes. Las mismas que nos llevaban a asomar o esconder la cabeza
segin la propia evolucion del proyecto artistico. Unos dirigian mejor que otros. Otros

preparaban las partituras mejor que unos. Asi estuvimos funcionando.

Grabamos el primer disco desde la ilusion de jovenes de veintipocos afios. Musica
barroca valenciana fue un proyecto apasionante,”® editado en 1989, con mucha ilusion.
La musica se nos puso en los dedos. No teniamos ni formacidén ni experiencia en la
musica antigua. Casi de oido tocdbamos como los grupos europeos que admirabamos.
Imitdbamos un sonido. La sorpresa nos vino con los premios que recibimos y de repente

se nos abrid un camino profesional. Ofreciamos conciertos y nos llamaban de festivales.

3% www.capelladeministrers.es Para todas las referencias discograficas me remito al sitio web de
Capella de Ministrers donde se podra encontrar detallada informacion de cada uno de los discos en
el apartado correspondiente de discografia.
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Y nos decia entonces la critica: “La interpretacion viene a abundar en esta linea de
aciertos. La Capella de Ministrers afronta estas dificultades (repertorio desconocido y
estilisticamente indeciso) con el entusiasmo propio de su edad y con la preparacion
técnica fruto del estudio bajo la direccion de grandes pedagogos de sus respectivos
instrumentos” (Luis Carlos Gago en Rifmo, junio de 1990).** “Esta breve antologia
valenciana, entre finales del XVII y principios del XVIII, ha tenido en la Capella de
Ministrers una excelente interpretacion (Blas Cortés en Scherzo, junio 1990). “La Capella
de Ministrers cuenta con buenos musicos y sobre todo con una idea clara y convincente
de lo que es el estilo espanol de la época” (Pablo Izquierdo y Pino en Compact,
septiembre 1990). “Su labor investigadora es encomiable y laudable, rescatando
compositores del olvido, como el ilicitano Matias Navarro o Antonio Literes. Con todo

felicitamos a esta formacion por su trabajo de archivo” (Compact Disc, 1991).

Y no so6lo con los discos empezabamos a tener buenas sensaciones. Rezaban las criticas
de los conciertos: “El conjunto valenciano supo sacar el maximo partido a una musica
que no siempre resulta facil de interpretar pero que sin embargo ellos hicieron sencilla y
amena, a base de insuflarle sentimiento y grandes dosis de creatividad” (E! Diario de
Ledn, 15 de febrero 1992). Puedo entender ahora el entusiasmo con el que iniciamos el
proyecto. Tanto que nos llevé de inmediato a un segundo disco, el Cancionero de Upsala
o del Duc de Calabria.*’ Decia el periddico Levante en 1992: “Los dos discos compactos
que han grabado hasta la fecha han cosechado importantes éxitos de opinién y ventas.
También las llamadas de los mas prestigiosos festivales especializados de todo el mundo.
La seriedad de su trabajo y el respeto a los canones musicales antiguos han sido el sello
particular para que Capella de Ministrers empiecen a tener un reconocimiento tanto
dentro del territorio espafiol como en Holanda. Recientemente, en Utrecht, donde se
celebra el Early Music Festival, uno de los certimenes mas importantes de musica
antigua, demostraron que el repertorio barroco espafiol no tiene nada que envidiar al de

los Paises Bajos o al resto de Europa” (Levante, septiembre 1992).

Y en esta recopilacion de primeras criticas y opiniones sobre los inicios del grupo

recordaba ¢ésta de Jose Carlos Cabello en Compact, abril 1992: “Este conjunto, con este

306 . [ , - o . o
Todas las referencias a criticas s6lo estan indexadas por el periddico o revista, el critico o la

fecha, tal y como las cita el sujeto investigado. Se pueden encontrar muchas de ellas en el anexo de
documentacion. Las referencias a los diversos videos de YouTube se encuentran la mayoria en el
canal de Capella de Ministrers http://www.youtube.com/user/capelladeministrers?feature=watch
97 www.capelladeministrers.es

389



disco (Cangoner del Duc de Calabria), se situa entre los mejores del mundo en estos
repertorios. No hay mas que comparar a la Capella de Ministrers con Circa 1500, por
ejemplo, para saber donde estd cada grupo en imaginacion, conocimientos, naturalidad,
adecuacion estilistica, etc. En muy pocos sitios mas se habia logrado el nivel general de la
Capella de Ministrers. Todas las instrumentaciones y combinaciones vocales escogidas
para cada pieza me han parecido excelentes”. También otra de Scherzo en marzo 1992:
“Este disco tiene tanto un valor simbolico como real: de un lado, viene a representar el
auge de la actividad musical en Valencia, que en una década ha recuperado un lugar que
nunca debi6d perder; del otro, se trata de una grabacidon con logros musicales ciertos.
Demuestra al que se encomendd. La afinacion y el sonido punzante recuerdan los de
algunos grupos vocales ingleses, mas hay también rasgos totalmente propios, en especial
el estudio de la pronunciacion del castellano de la época”. Juan Luis Lopez en La Cronica
de Leon de febrero de 1992 decia: “La belleza de cada una de estas pequefias
composiciones, auténticas obras maestras de gracia, dulzura y colorido que en la
interpretacion de este grupo de intérpretes valencianos son un prodigio auténtico de
sensibilidad y buen hacer musical. Una grabacion, pues, para disfrutar con este

maravilloso conjunto valenciano que va a pisar fuerte en la musica antigua espafiola”.

Asi fueron los inicios y asi los recuerdo. ;Quién no hubiese apostado por un proyecto
como el de Capella de Ministrers después de ver la recepcion que tuvo en el entorno
musical y cultural de principios de los noventa? En una época en la que ni Internet ni los
moviles tenian cabida. Donde teniamos que recurrir al papel de calco, a los faxes y las
cartas mecanografiadas para coordinar giras de conciertos. La primera de ellas que tengo
en la memoria es la que hicimos por Sudamérica. En el afio 1993. “Las armonias que
llenaron los palacios virreinales de América hace dos siglos retornaron a los lugares que
las inspiraron tras cruzar el Atlantico en los instrumentos del grupo de cdmara valenciano
Capella de Ministrers, que en agosto hard una gira por Chile, Argentina y Brasil”. Asi
narraba el periddico Levante nuestra gira de 1993. Ya antes habiamos actuado en uno de
los festivales mas prestigiosos de musica antigua, el de Utrecht. Un grupo con poco mas
de 2 afios de vida y con musicos todos menores de 30 afios nos fuimos a Holanda a
mostrar un compositor desconocido. Mas atrevimiento si cabe. La revista Scherzo lo
narraba asi: “La Capella de Ministrers, uno de los proyectos mdas honestos y
esperanzadores en el castigado panorama ibérico de los jovenes musicos, actuaba por vez
primera en Utrecht. Dedicé uno de sus conciertos a la interesante produccion de cantatas

y villancicos del maestro de la catedral de Orihuela Matias Navarro, un nombre hasta
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ahora totalmente desconocido y que gracias a este conjunto entusiasta podemos volver a
escuchar”. Gonzalo Badenes en E/ Pais nos decia al respecto de uno de los conciertos
ofrecidos con el repertorio de nuestro tercer disco:**® “La Capella de Ministrers retom¢ el
hilo de las recuperaciones musicologicas al interpretar con su proverbial eficacia un
programa integramente dedicado al Barroco. El programa de la Capella discurrié sin

altibajos, la linea seria de este grupo acert6 a diferenciar las caracteristicas de cada obra”.

Asi se sucedieron actuaciones y discos. Sin una direccion clara del grupo pero con mucha
ilusion. Se sumaron al proyecto muchos musicos y cantantes. Trabajamos con distintas
discograficas y empezédbamos a ser un referente en la interpretacion de la musica antigua.
Actuamos en las salas més importantes del panorama musical. “El XVI Ciclo de Camara
y Polifonia se ha clausurado de forma excelente con la interpretacion de un
interesantisimo grupo de muy cuidado estilo. La Capella de Ministrers es un excelente
grupo, que sabe expresar con un vigor toda la carga de tierna y turbadora ingenuidad de
esta musica; intérpretes de mucha categoria, a la altura de estas pequefias joyas tan

atractivas como poco difundidas” (Ritmo, 1994).

En ese momento el Barroco centraba nuestra atencion. La formacion que teniamos
permitia acceder a este repertorio sin excesivas dudas. El lenguaje musical de esta época
era reconocible y con la especializacion que teniamos en la interpretacion de este
repertorio podiamos sentirnos seguros al abordarlo. En mi caso particular recuerdo que
tanto tocaba el violonchelo como la viola da gamba. Los cursos de musicologia y de
musica antigua me abrieron unas puertas a un mundo apasionante y me adentré en ¢l sin
miramientos. Hablaba con muchos musicos. Con los que en esos dias podian estar
interesados en la recuperacion del patrimonio. Cada conversacion era una clase magistral.
Musicologos, programadores, ingenieros de sonido, gestores, etc. De todos aprendia
como hacer y como gestionar un proyecto. Después lo ponia en practica. Sin riesgos. Las
dudas las suplia con el saber de aquéllos que eran especialistas en la materia. Asi hice con

.7~ 309 7 310
la zarzuela La Madrilefia™” o con la 6pera Los Elementos.

“El trabajo de recuperacion llevado a cabo por la Capella de Ministrers en torno a Los
Elementos, opera del musico mallorquin Antonio Literes, se inscribe dentro de la

trayectoria habitual de esta formacion, con una cuidada interpretacion y con buenas

3% Ibidem
3% Ibidem
310 Ihidem
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voces”. (El Pais, 1994). También en el periddico Las Provincias hablaban de nuestro
sexto disco en el afio 96: “Con su sexto CD, El Tutor Burlado o La Madrileria, La
Capella de Ministrers sigue preservando en una linea clara la recuperacion, investigacion
y registro de nuestro patrimonio musical, asi como en garantizar ante todo la fidelidad y
el respeto hacia las épocas y los instrumentos, hacia los estilos y sus autores. Ahi esta el
secreto que hace que tras largos afios de trabajo siga brillando con luz propia esta
institucién valenciana”.

De estos dos trabajos se pueden escuchar fragmentos en YouTube.*'

Poco a poco
descubriamos méas musica y ofreciamos mas conciertos. Recuerdo esos afios como de
busqueda de repertorio para llevarlo al atril. Me pasé muchas horas en archivos
transcribiendo musica. Eramos pocos los que nos dedicabamos a la musica antigua en
Espaia y el repertorio que elegiamos nos marcaba como grupo. Casi era la manera de
presentar un proyecto, con el repertorio. Asi segui el camino marcado por el Barroco

~ ’ , . ST . : [ 312
espafiol con mas musica inédita de Antonio Literes. Jupiter y Danae

fue mi gran
trabajo musicoldgico y una gran decepcion en cuanto a lo musical. Recuerdo la cantidad
de horas que dediqué a la transcripcion de la musica y el esfuerzo y empefio que puse en
su recuperacion. Fue en el afo 1999 cuando se pudo conseguir esta empresa y realmente
me marcd la experiencia. Habiamos alcanzado muchas metas musicales y el gran
problema que tenia siempre era el del repertorio. La eleccion del mismo y la
determinacion de las lineas a seguir caus6 un problema en el seno del grupo Capella de
Ministrers. Por esas fechas tuve que afrontar el proyecto asumiendo yo toda la

responsabilidad. En los programas de concierto y en los discos empezaba a aparecer mi

nombre como director.

Me di cuenta que me sentia mucho mas a gusto haciendo musica mas antigua que la del
Barroco. Que realmente ese fue un camino, no una meta. Pasar por esa experiencia me
llevo a lo que sentia como una necesidad: la de explorar otros repertorios musicales, otras
épocas historicas. Pero para eso tenia que renovarme continuamente y adentrarme en un
mundo apasionante pero aun desconocido para mi. Curiosamente es ese mundo la marca
que hoy distingue mi trabajo. El repertorio de la Edad Media y el Renacimiento se han

hecho sello identificativo de Capella de Ministrers.

1 hitp://www.youtube.com/watch?v=8MaGXKIFKRs Por ejemplo he aqui un fragmento de una
actuacion en directo en el Palau de la Musica de Valencia en una grabacion de 2004.

312 ..
www.capelladeministrers.es
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Era necesario cerrar una etapa y abrir otra nueva. Habian pasado diez afios y sacamos el

. . . . - ; 313
primer disco recopilatorio de ese primer periodo.

Todo tenia un limite y parecié por
unos momentos que lo que habia empezado en 1987 tocaba a su fin. Las relaciones
interpersonales se complicaron. Las ideas ya no eran aceptadas con la ilusién del
principio. Desapareci6 el calificativo de “jovenes intérpretes” para darnos cuenta de que
todo ese mundo que nos habia aceptado en nuestros inicios nos exigia mucho mas que
juventud e ilusiéon. Entonces me preguntaba qué se podia hacer, cudl era el camino a

seguir después de haber tocado en los mas importantes festivales y haber grabado discos

aceptados por el publico y con muy buenas criticas.

Festival de Almagro: “Memorable concierto: Antes de finalizar su actuacion fueron
interrumpidos por el aplauso de los espectadores, que habian sabido escuchar en el mas
respetuoso silencio, y que tuvieron consciencia desde el primer momento, de la calidad
artistica de quienes supieron sembrar la emocidn entre los asistentes. Tras la ultima
interpretacion del grupo, la gran profusion de aplausos y bravos obligaron a Carles
Magraner a disponer un bis. La hora y cuarto del concierto nos supo a todos a poco.

Bravo por Capella de Ministrers” (Lanza, julio de 2001).

Fueron esos afios de reflexion inconsciente. En 1999, 2000 y 2001 asumi en primera
persona el proyecto. Algunos musicos habituales del equipo dejaron de formar parte de
Capella de Ministrers. Otros se incorporaron. Me di cuenta que a partir de ahi era mi
responsabilidad. Podria hacer lo que deseaba pero ya no compartir como lo hice hasta
ahora. Asumi la madurez del grupo y en cierta manera tuve que madurar yo con el

proyecto.

Asi tomé decisiones. Una de las mas importantes era ampliar el repertorio hasta la Edad
Media. Otra tener plena autonomia y crear un sello discografico propio. Otra era ampliar
horizontes desde la musica en colaboracion con directores de cine, de teatro o de danza.
En definitiva, cerré una etapa y empecé casi de nuevo. Sin ser joven intérprete pero con la

experiencia de esos diez afios vividos.

314 . . . . .
Trobadors:”™ “El grupo valenciano se desenvuelve en un ambiente casi minimalista de

intima complicidad. El grupo liderado por Carles Magraner se reencuentra con sus

313 11,
Ibidem
314 Referencia completa al disco en http:/www.diverdi.com/portal/detalle.aspx?id=11433
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mejores momentos en un trabajo maduro e impecable que cuenta con un aliciente
especial: la joven y prometedora Ruth Rosique” (Ritmo, marzo de 2001). “Las versiones
de Capella de Ministrers son muy brillantes con muchos contrastes timbricos y
dindmicos, adornos virtuosisticos, ritmos adaptados a cada pieza y con cierto talante
morisco” (Scherzo, abril de 2001). “Trobadors es un disco estimulante que contiene
algunas interpretaciones apasionantes. La impresion dominante es de vigor instrumental.

Un disco que merece la pena investigar” (Goldberg, abril 2001).

Fueron esos afios de aprendizaje de un mundo para mi desconocido, el de la Edad Media,
pero con la garantia de la experiencia vivida. “La interpretacion de la Capella de
Ministrers que dirige Carles Magraner demuestra la afinidad de la formaciéon con el
repertorio de Trobadors” (El Cultural, abril de 2002). Me adentré en la época de los
Borgia y su musica: “Capella de Ministrers ha disefiado un espléndido recital. La
interpretacion testimonia el rodaje adquirido e ilustra la competencia técnica y el acertado
criterio aplicado: delicadeza y sensibilidad, pero también vigor ritmico, una mezcla
chispeante y emotiva que funciona muy bien”. (Ritmo, julio/agosto de 2001). Pero
tampoco quise olvidar los origenes con un repertorio mas clasico, I/ Barbaro Dolore:*"
“Disco de diverso interés, acrecentado por lo infrecuente, interpretado en la excelente
linea habitual de la Capella de Ministrers, cuyas seflas de identidad son claridad en la
exposicion, ritmo regular y sutileza expresiva, sin olvidar a la sensible y timbrada
soprano” (Ritmo, febrero de 2002); o esta de CD Compact en abril de 2002: “Las
versiones de la Capella de Ministrers son brillantes y llenas de vida, con un sabor
auténticamente barroco. En conjunto un disco de musicas recuperadas del olvido que ha

de formar parte desde ahora de nuestro patrimonio musical”.

Habia puesto en marcha otro nuevo engranaje. Me sentia dvido de musica y de
aprendizaje. Tuve que reincorporarme a los estudios e hice musicologia. Eran muchas las
dudas que me aparecian en cada momento y tenia que saciar mi curiosidad: lecturas,
conversaciones, estudios y analisis. A pesar de todo aun hoy me siento poco preparado

para mi oficio, nunca sabré suficiente.

Todo cambid a partir de ese momento y desde la creacion del sello propio de Capella de
Ministrers y mi persona asociada al proyecto. Mi responsabilidad era mayor pero también

me sentia mas libre para hacer y deshacer. Sabia que las decisiones eran mias y que el

315 hitp://www.diverdi.com/portal/detalle.aspx?id=6489
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resultado de cada proyecto dependeria directamente de mi implicaciéon. De inmediato esto
se dejo sentir en los musicos; asumian mi rol y lo aceptaban. Pero sobre todo lo
respetaban. Desde ahi, desde el respeto que generaba en ellos, encontré la suficiente

energia para continuar.

Generar un equipo de trabajo en mi entorno organizativo y administrativo fue también
decisivo. Necesitaba mantener la distancia adecuada entre la cruda realidad de la
organizaciéon de cada concierto y su faceta artistica. Ese entramado lo consegui con
Licanus, que desde 1999 actua en pro de Capella de Ministrers, dejandome a mi el

espacio oportuno para desarrollar los proyectos musicales.

Recuerdo de esa primera década del 2000 las habituales colaboraciones con Maricarmen
Gomez, que poco a poco se hizo una constante en el trabajo de investigacion de Capella.
Sin darme cuenta formamos ahora un tdndem que funciona casi por inercia. También
recuerdo las incursiones en el mundo del cine o de la danza contemporéanea. Proyectos
con Bigas Luna o con Santiago Sempere me abrieron las puertas de la imaginacion.

Después vinieron las colaboraciones con Manolo Boix o con Vargas Llosa.’'

Estas acciones me abrieron un nuevo camino. Incorporé la imaginacién y la performance
a mi propuesta artistica. Pasaba de realizar proyectos con criterios musicoldgicos (sobre
el Ars Subtilior o Tomés Luis de Victoria) a presentar propuestas escénicas con musica
medieval y danza contemporanea.’'’ Entre ellas destaco la produccién sobre Cancionero
de Palacio que se hizo para el Festival de Peralada con direcciéon de Alex Rigola.’'® Fue
en el afio 2003. En ese momento llevabamos 8 discos con el sello propio CDM. A partir
de ahi siento que tenia una formula personal, una manera propia de acercarme a la musica

antigua.

Habian sido necesarios 10 afios de experimentacion y 4 de adaptacion para encontrarme a
gusto con el proyecto. Para tener confianza con aquello que estaba llevando a cabo. Se
sucedieron grabaciones y colaboraciones. Viajes internacionales y giras de conciertos.

Colaboraciones con otros musicos (recuerdo entre ellos a Dufay Collective o el Ensemble

316 . .y
Detallada informacion de cada uno de estos proyectos se puede encontrar tanto en buscadores

de Internet como el sitio web de Capella de Ministrers.

*'" En http://www.youtube.com/watch?v=44NfPWsjnJE se puede ver un resumen del espectaculo
Lamento de Tristano.

*'* http://youtu.be/LLOquGF21QE

395



Akrami). Ademds de tocar y preparar proyectos musicales disfrutaba con propuestas
escénicas o con colaboraciones puntuales en danza o teatro. Al mismo tiempo organizaba
festivales de musica antigua o participaba en actividades académicas con ponencias o

mesas redondas.

Puedo decir que en esta primera década de los 2000 aprendi un oficio. Aprendi a preparar
un proyecto. Aprendia a grabar un disco y a producirlo. Aprendi a dirigir y a sacar partido
de los recursos de los que disponia. Todo ello sentado ante el atril y por la propia
necesidad. No fue el conocimiento quien me llevo a la practica, fue la experiencia la que

me exigio saber.

Recuerdo otro punto de inflexion determinante: el del proyecto Musica Angélica.’'’ Fue
uno de los mayores retos de mi vida profesional. Descubrir los instrumentos del Altar
Mayor de la Catedral de Valencia y reconstruirlos para ofrecer un concierto y grabar un
disco me aport6 grandes satisfacciones. En primer lugar por lo que tenia de singular como
proyecto organolégico. Me di cuenta de todo lo que durante afios habia aprendido, casi
sin advertirlo, sobre instrumentos del pasado. En segundo lugar lo que supuso como
coordinacion de musicos y lutiers. Aun hoy seguimos recogiendo los frutos de un trabajo
bien hecho. Experiencias asi uno es consciente de que se viven pocas veces en la vida.
Creo que supe articularla y generar con ella una propuesta artistica perfectamente
ensamblada con nuestro siglo XXI. Reunia lo visual con lo sonoro, la historia con el arte,

el placer con el intelecto.

Algunos conciertos los recuerdo con especial carifio y de su vivencia, aun hoy, me valgo.
De entre ellos destaco el Oude Muziek de Utrecht, La Chapelle de Lyon o el concierto
con el Requiem de Victoria en la Catedral de Saint Patrick de Nueva York. También el
realizado en mayo de 2008 en la inauguracion de la Casa de la Lengua Espafiola en Rodas
(Grecia), presidida por S.M. la reina Dofia Sofia en viaje oficial. También ese mismo afio
el homenaje al rey Jaume I que tuvo lugar en el Monasterio de Poblet, con motivo del 800
aniversario de su nacimiento. Han sido muchas actuaciones. Casi mil en 25 afios.
Recuerdo la emotividad de muchas de ellas. Lo importante que ha sido el sitio donde
tocamos y el publico, casi mas que el repertorio. Mi agradecimiento a este oficio me
viene de estos recuerdos. De las sensaciones que percibi y que siempre espero de nuevo

en cada actuacion. Al margen de lo que toque o con quien lo toque. Pienso que ante esas

319 hitp://youtu.be/Zt2k TY eksxw En un concierto realizado en 2010.
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sensaciones no puede haber prevision. Suceden por un cimulo de circunstancias y a veces
creo que todo lo que hago puede provocar ese suceso. No estoy del todo convencido pero
por si acaso no cedo en el intento. Por mucho que intente controlar el proceso artistico
siempre hay un momento de magia inefable. He de admitirlo. Cuando uno se relaciona
con el arte no puede pretender tenerlo todo establecido y controlado. El momento de la
interrelacion con el publico es imprevisible, es ahi cuando sucede lo que por mucho que
lo intente no podré describir ni analizar en este trabajo, aunque tampoco sea mi intencion
hacerlo ni sea el objeto de este estudio.

. ;o : . 320
Lachrimae y las propuestas de musica internacional.

Aunque me sienta muy
identificado con todo el repertorio espanol también me he aproximado muchas veces a un
repertorio internacional. En discos el Lachrimae de Dowland y en conciertos el Orfeo de
Monteverdi o Dido y Eneas de Purcell. También La Representazione d’Anima e Corpo de
Cavallieri. Son los primeros programas que me vienen a la cabeza. Recuerdo que cuando
comenzaba tocaba sobre todo musica de Bach, Telemann o Marais, enter otros. Después
me interesé mas por la musica espafiola y dejé de ofrecer conciertos con aquel repertorio.
Esporddicamente me acerco al gran repertorio internacional. Elijo bien lo que me gusta
tocar e intento tratar esa musica como cualquier otra que interpreto. Normalmente
siempre han sido obras de repertorio a las cuales he tenido facil acceso. Me explico. Son
obras que ya conocia y de las cuales tenia partitura y grabacion. Eso siempre me ha
facilitado el trabajo y me ha permitido poder hacer una versiéon mia sin mayor dificultad.
Nunca me he planteado grabarlas en disco. Creo que ya existen demasiadas versiones en

el mercado para sacar una nueva. Solo lo hice con el Lachrimae de Dowland y tuvo tan

poca repercusion que no creo que incida de nuevo en grabar un repertorio internacional.

Recuerdo que en los conciertos ofrecidos realicé una lectura de esas obras de la que estoy
satisfecho. Aunque creo que el secreto para el éxito con ellas esta en tener buenos
musicos y un minimo criterio de direccion. Siempre he pensado que para hacer bien esa
musica hay que saber coordinar las agendas de los mejores intérpretes y después saberles
dirigir. Recuerdo que una vez, hablando con Bigas Luna, me sugeria algo similar para
hacer una buena pelicula, algo asi como que, si quieres hacer un buen film, tienes que
adaptarte a la agenda del director de fotografia. O también recuerdo una conversacion con

un musico que me hablaba de Philippe Herreweghe. Decia que ahora preferia tocar a

320 hitp://youtu.be/XLCuesRO22M
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Bach. Le pregunté por qué. Me dijo que para eso s6lo tenia que disponer de buenos

musicos, sentarles ante la partitura y dar la entrada. A partir de ahi todo funcionaba solo.

Uno de los proyectos de los que me siento mas satisfecho es Feminae Vox.”' Coincidi6
con mi época de estudio de la musica medieval y un periodo en el que realicé muchos
andlisis y transcripciones de partituras de la Edad Media. Me senti muy comodo con la
aplicacién de todos esos conocimientos al disco. Estaba muy seguro de lo que queria y
por primera vez navegué fluido en el mundo de la musica del siglo XIII y XIV. Lo que
recuerdo con menos agrado es la dificultad de los cantantes para aproximarse a este
repertorio. No existia, ni creo exista aun, una escuela para poder encontrar la manera de
cantarlo. Aun todo sigue siendo demasiado intuitivo en ese aspecto. Sigo sin percibir una

formacién so6lida a nivel de estilo en las voces que se dedican al repertorio antiguo.

De los proyectos mas ambiciosos en el mundo del disco que recuerdo destaco mi apuesta
por el formato libro/disco con la musica en tiempos de Jaume 1.*** Casi de casualidad me
adentré en un mundo apasionante. Se celebraba en el afio 2008 el centenario del Rey
Conquistador. Con ese argumento propuse un disco que en principio pensé doble, o sea,
un cedé para la musica religiosa y otro para la profana. Conforme avanzaba en el
proyecto me di cuenta de que me faltaba algo. Fue entonces cuando opté por una
colaboracion con el ensemble marroqui Akrami para abordar un repertorio basado en la
poesia andalusi de autores que habian residido en estas tierras. Fue necesaria la
colaboracion con estos musicos y la integracion en el proyecto de especialistas de este
repertorio. En concreto participaron en este libro/disco Antoni Furi6, Josemi Lorenzo,
Maricarmen Goémez y Manuela Cortés. Lo puedo calificar de proyecto interdisciplinario y
germen de una nueva linea de produccion con Capella de Ministrers. A partir de ese
momento empecé a generar otro tipo de programas de concierto y discos. Ya no se trataba
de hacer un repertorio del pasado sino de integrarlo en un proyecto novedoso. La forma
de presentar la musica cobraba mas importancia. Empecé a ser consciente de que el
argumento que le diese a un repertorio me permitiria aproximarlo mas al publico de
nuestros dias. No era lo mismo tocar una pieza del Ars Antiqua del Monasterio de Ripoll
que enmarcarla en un contexto historico, entre canciones de trovadores o poetas

andalusies.

32 hitp://www.diverdi.com/portal/detalle.aspx?id=38386
322 hitp://www.diverdi.com/portal/detalle.aspx?id=37928
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Asi nacié Fantasiant y el proyecto de videoclip y documental sobre Ausias March.’> Fue
en el afio 2009. Después del entusiasmo con el que terminé el proyecto anterior me decidi
a seguir en esa linea de conciertos y grabaciones. Ese disco es uno de los mas bonitos que
he realizado. Me gusta el contenido y la interpretacion. Fui capaz de hacer versiones de
pocos musicos (voz, clave y viola) o versiones con dos cantantes y grupo instrumental.
Ofreci muchos conciertos con este tipo de formaciones. Recuerdo muchos de ellos pero
mas gratamente los de menor formato. En una actuaciéon en el Palau de la Musica
Catalana hace pocos afos crei ofrecer uno de los mejores conciertos de mi carrera
profesional. La sensacion desde el escenario fue esa y la misma sensacion tuve al
escuchar la grabacion del concierto realizada por Catalunya Musica, que lo emitid en
directo. Sin embargo, al hablar con alguna gente del publico me di cuenta de que ellos no
habian percibido lo mismo. El sonido quedaba en el escenario y en la sala daba la
sensacion de pobre, de que nos faltaba dinamica y proyeccion. Me sorprendi. jSiempre
me siento tan dependiente de la acustica! De esas leyes fisicas que modifican el sonido de
mi instrumento segun el espacio o la humedad relativa del ambiente. ;Qué remedio nos
queda? Y todo a pesar de que ya conocia la sonoridad de la sala y recurri a una formacion

nada reducida para tocar alli.

Por si fuera poco también me empefi¢ en ese proyecto en un videoclip y documental en
torno a la figura de Ausias March, su poesia y la conexion con la vida actual. La idea era
interesante pero la realizacion no lo fue tanto. Me lamento ahora de no haber encontrado
entonces el equipo adecuado para poder realizar el proyecto y es que uno tiene que saber
lo que quiere pero también si se puede y con quién quiere hacerlo. Con el proyecto
Fantasiant fallé por no poder en esa época y no encontrar el partner adecuado para su

realizacion.

Ahi vino otro libro/disco Tirant lo Blanch.*** Entre conciertos y proyectos aparecié uno
de los trabajos mas densos de Capella de Ministrers. Habia aprendido el oficio que me
permitia presentar un repertorio en un contexto. Entonces ;jpor qué no recurrir a una
novela y musicarla? Asi hice con ese clasico de Joanot Martorell. Dos cedés grabados en
el afio 2010 durante una semana maratoniana. Recuerdo que por aquel entonces teniamos
pocas posibilidades econémicas para realizar el proyecto pero, sin embargo, yo creia en el

mismo y me lancé a producirlo y grabarlo. Habia trabajado durante mas de un afio en su

33 hitp://youtu.be/ICWV59ry82g
2% http://youtu.be/BFo9P_HOIwS
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contenido y s6lo requeria de buenos musicos para poder hacer un buen trabajo. Recuerdo
que la grabacién fue bastante complicada. Confié en un equipo de musicos en el que a
priori no fui demasiado exigente. Me equivoqué y pagué por ello. Sobre todo con estrés y
tensiones durante los dias de grabacion. Tuve que subsanar muchos problemas
recurriendo a los colaboradores habituales de Capella. A los que me daban confianza. Me
di cuenta entonces de que habia actuado precipitadamente al confiar en exceso de
recomendaciones de musicos o cantantes para interpretar unos papeles que después no me
convencian. Me fié de las opiniones de algunos colegas y mi exigencia no coincidia ni era
correspondida con su actitud. Otro error que me costd entender y del que aprendi.
Llevaba entonces mas de 20 afios de carrera profesional y aun me pregunto ahora cémo
me pudo suceder eso. Menos mal que lo subsané en la edicion del libro/disco y consegui
realizar una produccion mas que digna. Agradezco la actitud de “mis musicos”, aquellos
que se implicaron para, con su profesionalidad, rescatar la parte musical. Agradezco
ahora el buen trabajo del equipo de produccion para coordinar la edicion del libro/disco,
en el que no falto la inestimable participacion de un sobresaliente equipo académico y la

sugerente aportacion escrita de Mario Vargas Llosa.

En estos aflos han sido muchos los viajes internacionales y la participacion en festivales
en Espafia. Recuerdo ahora lo que lei de Fernando Hernandez sobre las sensaciones y los
sentimientos (Hernandez, 2011: 10). ;Qué sensaciones me quedan de esas vivencias?
(Como los sentimientos o la memoria han influido en esa trayectoria? No puedo dejar de
expirar ante estas cuestiones. Llevo dias pensando al respecto. Me vienen miles de
vivencias, humanas y profesionales (si las vivencias se pueden clasificar como tales). El
oficio de musico se aprende con el tiempo y la experiencia. Cuando sali del conservatorio
estaba repleto de temores ante el reto de subirme a un escenario. Poco a poco fueron
desapareciendo. Gané en confianza, seguridad y como se dice en nuestro argot, en tablas.
Las sensaciones que me quedan de los conciertos y las giras son de unas vivencias
irrepetibles. He aprendido muchisimo. Como musico y como ser humano. A relacionarme
con mis semejantes, a presentar propuestas artisticas, a tener seguridad con lo que hago.
Cada nuevo concierto es un cumulo de todo lo anterior. Es una recarga de conocimiento y
de energia que se vuelca en la nueva actuacidon y que permiten generar un ciclon de
sensaciones que toma vida propia. Muchas veces comento con mis compafieros que la
esencia de este oficio esta en el concierto en vivo. Ni las producciones, ni la preparacion
de los programas o los discos, ni los viajes, ni tantas circunstancias que me rodean tienen

la fuerza suficiente para convencerme de que vale la pena todo para este oficio de musico.
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S6lo me encuentro realmente satisfecho con la actuacion en vivo. Con ese momento en el

que el tiempo se detiene y no existe mas que la misica. En mayusculas.

Las grabaciones son otro mundo. A ningiin musico que yo conozca le gusta grabar.
Curioso ;no? Llevo casi 45 discos, que suponen mas de 1000 horas de grabacion (40 dias
sin parar de grabar si fuesen seguidos) y a nadie le gusta hacerlo. ;Cémo asimilarlo?
Nada mas empezar una sesion de grabacion ya da la sensacion de que se esta pensando en
cuando se acaba. He intentado con el tiempo suavizar el proceso. Antes las condiciones
en las que grabdbamos los discos eran bastante limitadas. Ahora puedo encerrarme y casi
aislarme en un proceso de grabacion. ;Qué pretendo con eso? Pues sencillo. Si la
grabacion estresa y no gusta (aunque si que guste el resultado que se obtiene con ella), no
puedo mas que hacer agradable y humano el proceso. Asi hice con los tltimos discos:
generar un entorno de convivencia en el que poder disfrutar de la compafiia de los
musicos, de la comida, del hotel, de los paseos o el patrimonio histdrico y asi intentar que
esas sensaciones se transmitiesen a la musica. Es importante cémo se grabe porque
influye en el disco. En toda mi experiencia no recuerdo la grabacion optima y todas han

sufrido de lo mismo. Me queda aun mucho por aprender al respecto.

En el tintero se me han quedado muchos proyectos en estos 25 afios. Si hablo de todo lo
que he hecho y cémo me he sentido haciéndolo, e incluso de cémo ha influido en mi
entorno, no puedo dejar de considerar lo que quise hacer y no pude. Cémo afrontar esas
situaciones de desengafio o frustracion. Muchos programas de concierto o discos no han
podido ver la luz. Mucho trabajo nunca la verd. Muchos conciertos se suspendieron.
Muchos viajes fueron aplazados. Todo eso forma parte del oficio. Aceptarlo y no desistir
ha sido mi actitud. Aunque las adversidades me hayan superado en mas de alguna
ocasion. Ahi si que influye la personalidad del director, la mia. Mi actitud ante los errores
propios o ajenos se contagia, como contagio implicaciéon o exigencia al grupo artistico (o
a los colaboradores de cada proyecto). Soy consciente del rol que asumo en cada
propuesta que genero y de que, con el tiempo, cada vez mas los artistas se relajan a la
espera de mis iniciativas. Se va convirtiendo el proceso en mas unipersonal, pero no se
me malentienda. Existe una expectativa grupal ante mi posicionamiento. Lo he percibido
con el paso de los afios, de los conciertos ofrecidos o de los discos grabados. He pagado
un precio por liderar un proyecto, con las grandes compensaciones que eso conlleva.
Asumi con el tiempo mi responsabilidad y tomé consciencia de cual debia ser mi actitud

en cada proyecto para, desde mi iniciativa, poder generar propuestas colectivas.
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ANEXO 5: XXV aifios de Capella de Ministrers. Documentacion

En PDF adjunto en DVD se adjunta la documentacién referente a la

celebracion del XXV aniversario de Capella de Ministrers.
Documentacion
* Dossier exposicion
* Itinerario expositivo y concepto

e Textos que se incluyen en la exposicion

* Fotografias
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ANEXO 6: Historia y musicologia. Entrevista con Maricarmen Gomez

Muntané

La entrevista integra se puede ver en el repositorio de la UPV politube:

http://politube.upv.es/play.php?vid=51533 (I parte EG1) y

http://politube.upv.es/play.php?vid=51534 (II parte EG2).

MODELO DE ENTREVISTA

Entrevista con Maricarmen Goémez Muntané, Catedratica de Musicologia
de la Universidad Auténoma de Barcelona. Le pedi a la profesora Goémez
Muntané realizar esta entrevista antes del verano y concretamos vernos el 22 de
abril de 2011, Viernes Santo en su casa de Barcelona. Mi primera pregunta: ;qué

es para ti una ensalada?

“La definicion mas antigua de lo que es una ensalada poético-musical la da
Juan Diaz Rengifo en el apartado que le dedica en su Arte poética espariola en la
edicion de Salamanca de 1592, poco después Sebastidn de Covarrubias en su
Tesoro de la lengua castellana o espaniola (Madrid, 1611), volvia a definir el
género en los siguientes términos: /[lamaron ensaladas a un género de canciones
que tienen diversos metros, y son como centones recogidos de diversos autores.
Estas las componen los maestros de capilla para celebrar la Navidad” (Gémez,
2008: 26). Casi 100 afios antes el primero en emplear el término fue Gil Vicente
(en 1510). Recientemente pude acceder a un texto de Pepe Rey sobre los origenes
del género y la musica en la liturgia de la Navidad, en el que relaciona la ensalada
Los ascolares a Valencia: “certain linguistic aspects would suggest that the work
may come from de Valencia region” (Rey, 2007: 30) e identifica paralelismos
entre repertorio del Cancionero de la Colombina y La Trulla de Cérceres, e
incluso cita antiguas representaciones como el Canto de la Sibila o algun
repertorio del Cancionero de Palacio. Pepe Rey también reconoce que “the
culmination of the ensalada developed over time and, above all, with its adoption

by composers of the stature of Mateo Flecha in the service of patrons as the Duke
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of Calabria” (Rey, 2007: 45). Para poder saber a qué nos referimos cuando
hablamos de ensalada musical lo primero que te pregunto es: ;Cuéles fueron sus
origenes y sus influencias? ;Por qué ensaladas musicales y en Navidad? ;Es la
tradicion musical vinculada a esta liturgia la que promulga su necesaria creacion?

(Hacia qué evoluciona la ensalada (o desaparece) después de Flecha y Carceres?

“La Valencia del Quinientos concentra y agudiza muchos de los rasgos
esenciales del desarrollo historico en la Espafia de los Austrias. De la represion de
la revolucion agermanada (1522) a la expulsion de los moriscos (1609)” (Oleza,
1984: 61). Valencia vive entonces un proceso de concentracion politica en su
territorio, sobre todo de la mano de los duques de Calabria, impulsores y
defensores del pensamiento humanista y quienes “acogieron en su corte a diversos
humanistas como Lledesma, Oropesa, Justiniano...” (Oleza, 1984: 62). Como
también comenta Joan Oleza “en la segunda mitad del siglo XVI quedaba abierta
la puerta a la emigracion del pensamiento erasmista y humanista, de la mano de
pensadores como Joan Lluis Vives o Pere Joan Oliver” (Oleza, 1987: 63). Un
hecho que no se nos debe pasar por alto es el Concilio de Trento, que se celebro
entre 1545 y 1563, por lo que puede influir en la publicacion o concepcion de
nuevos repertorios musicales (y es que las ensaladas de Flecha se publicaron en el
afio 1581). En este entorno historico pasamos del esplendor de las letras catalanas
del siglo XV al establecimiento del gusto dominante de la nobleza castellana en
Valencia después de la derrota de las Germanias “nobleza subordinada a la estatal
y que en el entorno de la corte de los Duques de Calabria actué de caja de
resonancia de la cultura castellana” (Oleza, 1987: 64). “El reforzamiento del
poder sefiorial, la perdida de la influencia del humanismo, la sustitucién del
catalan por el castellano son rasgos que se observan en la corte de los Duques de
Calabria... en un periodo equivalente al del reinado de Carlos V sobre el resto de
Espafia” (Oleza, 1987: 65). ;Cémo es este entorno historico en lo musical? ;De
donde se viene y hacia donde se va en este segundo tercio del siglo Xvi? ;Coémo
podemos entender lo que es la musica en este entorno social y politico desde

nuestra perspectiva actual?
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“During the 16th century Valencia was one of the most important centres
for the arts and scholary activity in Spain” (Nelson, 2004: 195) Y eso lo vemos
en lo musical en la obra de Guillermo del Podio (4rs Musicorum de 1495), las
influencias tedricas de Tinctoris y Gaffurius en la musica de la corte napolitana de
Alfonso el Magnanimo y Fernando II, o las literarias de Petrarca (Por ejemplo O
gelosia d’amanti fue puesta en musica por Milan y Mudarra) o Sannazaro, asi
como el repertorio del Cancionero de Montecassino (Gasser, 1996:13) y como no
en los Cancionero de Uppsala o de Gandia. ;Como determinaron las influencias
italianas el futuro de la musica de la Corona de Aragoén en los inicios del siglo
XV1? ;Fue un camino de ida hacia Italia con Alfonso el Magnanimo y de regreso a

Espafia con Fernando de Aragon dos generaciones después?

El duque de Calabria hereddé de sus antepasados la biblioteca de San
Miguel de los Reyes, que en lo musical sabemos que contenia abundante
repertorio de la época. Habia alli volimenes que contenian obras de Tinctoris y
libros de canto llano y de 6rgano. El Cancionero de Uppsala (o de los Duques de
Calabria) compilado posiblemente por Mateo Flecha (Gésser, 1996: 17), el
conocido como Cancionero de Gandia (tan vinculado a Bartolomé Cérceres), El
Maestro o El Cortesano de Milan, el Cancionero General publicado en Valencia
en 1511 o incluso el Cancionero de Barcelona contienen referencias cruzadas de
muchos textos y musicas que manifiestan la riqueza de un entorno literario
musical de gran calidad. La primera impresion de un libro de musica en Espafa
fue la de El Maestro de Luis Milan en Valencia en 1536. No es éste un hecho
unico y aislado, son una confluencia de muchas circunstancias que muestran una
singularidad histérica y musical. ;Qué importancia tiene este periodo de la
historia en la musica occidental? ;Cémo enmarcas las ensaladas de Flecha y

Carceres en ellos?

Desde la incorporacion en el afio 1526 a la corte valenciana de Fernando
de Aragén (1488-1550), descendiente de Alfonso el Magnanimo y Duque de
Calabria, se integraron en ella numerosos artistas. Como emulando las cortes

italianas Luis de Milan nos narra en El Cortesano (Valencia, 1561) lo cotidiano
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de la vida cortesana (imitacion de lo que seria I/ Cortegiano de Castiglione). La
sexta jornada de esta obra se abre con una velada musical que corre a cargo de
Luis Milan, ;cémo serian esas mascaradas, esas Fiestas de Mayo, esa aparicion de
Confaloniero acompafiado de los cantores de la capilla ducal, vestidos todos ellos

de ninfas?

Las préacticas escénicas son bastante ricas y ya nos habla Milan de cielos
de telas, soles de vidrio, fuentes de plata y columnas con figuras de Cupido
(Sirera, 1984: 271). Sabemos que el duque de Calabria era tan dado a la musica
“que no habia en Espafia quien tantos y tan buenos musicos tuviese, a causa de los
grandes salarios que les daba”, segiin nos narra Timoneda en E/ sobremesa y
alivio de caminantes (Gasser, 1996: 162). “The duke and Queen Germana owned
a number of musical instruments, vihuelas, vihuelas de arco, lutes, organs, turkish
drums...” (Nelson, 2004: 197) y algunas obras musicales les fueron dedicadas a
ellos o a miembros de su familia (por ejemplo la Missa Ferdinandus dux

Calabriae, a soggetto cavato de Jacques de Mantua).

Pastrana y Cepa fueron maestros de una gran capilla musical de musicos e
instrumentistas, reconocida y alabada en su época: “contaron los duques para su
servicio con una capilla que paso a ser una de las mejores dotadas musicalmente
de toda la época; en tiempos de los duques sélo existian dos capillas espafiolas
comparables a la suya: la del emperador Carlos V y la de su hijo, el principe
Felipe” (Gémez, 2000: 93/98). Hablemos de los musicos, los instrumentos y la

practica musical de la época.

Mateo Flecha era contemporaneo de Luis de Milan. La festividad de la
Navidad, en la que se enmarcan las ensaladas, era promulgada por el duque de
Calabria ya que ¢l se sentia descendiente directo de Gaspar, uno de los tres reyes
que visitaron a Cristo en Bethelehem (Romeu, 1958). Se habla a veces de las
influencias de conflictos de religiones y de la expulsion de los judios en el
repertorio de Milan y, seguramente, en el de Flecha (Gésser, 1996: 11/12) ;Qué

vision tienes al respecto?
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Hablemos de Flecha y Carceres. Sus biografias aun estdn repletas de
lagunas, mas en el caso de Carceres que en el de Flecha, pero, en lo musical,
(quiénes fueron estos dos personajes? ;Qué nos puede deparar la musicologia en
los proximos afios respecto a estos dos autores? ;Qué lineas de investigacion

estan abiertas al respecto?

Ano 1581: la edicion de las ensaladas en Praga. “No es de extranar la
presencia de Flecha (el joven, editor de las ensaladas) en la Corte austriaca como
Capellan de la Emperatriz y como cantor de la capilla Imperial... recordemos que
en su juventud habia servido largos afos en la Corona de las Infantas de Castilla y
que Maria cas6 con Maximiliano II de Austria en 1548” (Anglés, 1955: 39).
Flecha el joven vivi6 varias temporadas en Praga, “donde edit6 las ensaladas en
casa de Georgius Negrino, dedicandolas al embajador de Espafia en la corte
austriaca Juan de Borja” (Anglés, 1955: 39). Recordemos a tal efecto lo que nos
comenta Pedro Cerone en E/ Melopeo y Maestro (Népoles, 1613) respecto a las
causas por las que los italianos se desvivian por la musica y no asi los espafioles,
en ellas podemos ver que son pocos los mecenas de la musica que habia en

Espana, destacando entre ellos el nombre de Juan de Borja.

Tu reciente edicion de las ensaladas me parece una indispensable
compilaciéon de todo lo escrito y estudiado durante los ultimos afios sobre el
género y los autores, ademds de ofrecer una nueva vision sobre la vinculacion de
las mismas a dos cortes espafiolas: la de los duques de Calabria y la de corte ducal
de Guadalajara en tiempos de don Ifiigo Lopez de Mendoza, IV duque del
Infantado (1531-1566) poniendo en entredicho la hipdtesis de otros investigadores
en cuanto a su vinculaciéon y a la cronologia de las ensaladas. Me parece
indispensable la informacion que ofreces en tu edicion de 2008 sobre las fuentes.
(Qué nos queda por hacer con la investigacion al respecto? ;Crees que seria
necesaria una revision de las fuentes documentales a las que sobre todo

accedieron los primeros investigadores del género?
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Hablemos de las cuatro ensaladas que voy a interpretar. Una por una.

1) La Justa de Flecha. 343 compases y 137 versos, escrita probablemente en
Guadalajara entre 1532 y 1533, después de la entrada en Viena de Carlos
V tras haber roto el cerco de las tropas turcas (Gomez, 2008: 77). En ella
“se describe el juego de ese nombre tan amado por la nobleza espaiiola del
siglo XVI, simbolizando la lucha entre el justador Lucifer y el Dios de
Israel” (Anglés, 1955:43). Flecha traspasé fronteras con esta obra que
llegd a publicarse en 1544 en Lyon en un cuaderno que ademas reunia
obras de importantes autores de la época.’*® Sabemos de la difusién que
tuvo La Guerre de Janequin®*® y desde luego que podemos imaginar la
influencia que esta obra genero6 sobre Flecha, no solo en esta ensalada sino
en su homonima La Guerra. La influencia de Cristobal Morales pudo ser
decisiva para esta publicacion ya que Moderne era también su editor,
ademas de que tal vez Morales conviviese con Flecha durante algin
tiempo en Valencia, como apunta Bernadette Nelson (2002) en su estudio
sobre la Missa Benedicta, (conocida como la “Misa valenciana de
Morales”). El uso de onomatopeyas es recurrente en esta ensalada,
imitando las voces a los pifanos y atambores o sones de batallas, “La Justa
imita a La Guerre mas en el espiritu que en la letra. Flecha consigue
imprimir a la pieza una sorprendente vitalidad que, a juzgar por el nimero
de copias conocidas —siete mas la adaptacion de Fuenllana-, la
convirtieron en la mas famosa de sus ensaladas” (Gomez, 2008: 67). ;Por
qué esa recurrencia al tema de la guerra en lo musical y el adoctrinamiento
sobre el bien y el mal con la metafora bélica entre Lucifer (Soliman el
Magnifico) y el Dios de Israel (simbolo del emperador Carlos V)? (El uso
recurrente de onomatopeyas en esta ensalada no nos da a entender una

interpretacion exclusivamente vocal?

¥ Ya comenté que Moderne edito esta ensalada en Lyon en 1544 con el titulo La batailla en

Spagnol.
3%% publicada por primera vez por Pierre Attaignant en 1528 dentro de sus Chansons de Maistre
Clément Janequin en Paris.
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Nos decia Dionisio Preciado (1987: 460) que “las ensaladas suelen
aproximarse a romances y cantares antiguos... Flecha se comporta como
un auténtico folklorista que espiga las canciones tradicionales y las
incorpora a sus composiciones”. En concreto en La Justa observa Preciado
dos canciones, ya recogidas por Fuenllana en su Orphenica Lyra y un
“cantarcillo” que lo recuerda Luis de Mildn en El Cortesano... Ademas de
las canciones tradicionales indicadas Willi Apel senala un ritmo aksak en
el compas 69 (3+3+2)... muy del gusto del folklore espanol” (Preciado,
1987: 472/473). ;Cudles son las influencias de romances y canciones
tradicionales en las ensaladas de Flecha y Carceres? ;Condicionaria esto

un tratamiento musical especifico?

2) La Viuda de Flecha. 322 compases y 97 versos. Escrita en Valencia entre
1540 y 1541°*” “Ensalada navidefia autobiografica” (Gomez, 2008: 44). Es
interesante y curioso que esta ensalada no haya tenido mas difusion en lo
musical. Se interpreta poco pero, sin embargo, ha sido objeto incluso de un
estudio exclusivo, me refiero al libro de Ferran Muiioz sobre Mencia de
Mendoza y La Viuda de Mateo Flecha (2001). No puedo dejar de
preguntarte tu opinioén sobre este trabajo de Ferran Mufioz en torno a esta
ensalada, el iluminismo en las mujeres y las que ¢l denomina ensaladas
“erasmistas” ;qué opinas al respecto de un “contexto de devotio moderna,
literatura ascético mistica y erasmismo” (Muioz, 2001: 7) en las ensaladas

de Flecha?

La Viuda es una alegoria de la musica con claras referencias a personajes e
instituciones de la vida real. “Su argumento se refiere al desinterés por la
musica, viuda desamparada a la que Flecha presta su voz quizas en un
momento de crisis profesional” (Gomez, 2008: 56). La obra refiere al Papa
Ledn, al Rey Fernando el Catodlico y a Diego Hurtado de Mendoza, cuya
viuda es la protagonista de la ensalada, al arzobispo de Toledo Alonso de

Fonseca y a Fernando de Aragdn, todos ellos grandes mecenas de la

327 Seglin Gomez Muntané (2008:78).
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musica. El caracter autobiografico de la obra lo vemos en el momento que
Flecha, jugando siempre con la ambigiiedad, busca un trabajo a la altura de
sus propios méritos: “alguna puerta tuvo que habérsele cerrado en el
campo profesional, a la vista de un Flecha resentido con el cabildo de la
Seo de Valencia, al que interpone una querella criminal (v.60-65),
acusandolo de preferir antes el tintin de guitarrilla (tal vez aludiendo a
Luis de Milan) que a lo que es por maravilla delicado, a saber, la musica
culta” (Gomez, 2008: 60). Lo primero que me pregunto sobre este
culebron cortesano es si la gente entenderd su significado sélo con su
interpretacion. ;Cabria buscar paralelismos con hechos similares en la

actualidad?

Es curiosa la comparacion que haces del personaje de Juana Matroca y
algunos de los personajes pintados por El Bosco, recordemos que Flecha
acepta con una mueca disparatada, a la manera de un coémico, su situacion
profesional: “Toca, toca, toca, / con el pie se toca la toca / la Juana
Matroca” (v.75-77). En concreto ves a la Matroca en el personaje con la
cabeza cubierta con una toca que camina sobre dos pies en la tabla central
del triptico del Juicio final (por qué Flecha y El Bosco y esta
comparacion? Estaba pensando en utilizar esta imagen para el disco de las
ensaladas, que preferirias ;jesta imagen de El Bosco o alguna de las
representaciones manieristas del rostro humano a partir de flores, frutas o
plantas de Giuseppe Arcimboldo? O en todo caso (no te parecia también
acertada, ya que el titulo del disco nos habla de “batallas”, una imagen de
San Jorge y el dragon? En el Palazzo Farnese (actual sede romana de la
embajada de Francia en Italia) hay un mural que representa la batalla de
Smalcalda (iniciada en 1546 y que finaliz6 con la Paz de Augsburgo en
1555) en la que aparece una escena de guerra y Carlos V a caballo. {No
crees que una escena asi podria servir como elemento visual para el disco

de las ensaladas? Héblame de estas cuatro opciones.
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3)

4)

La Negrina (Cérceres). 333 compases y 99 versos. “El tema del negre
estava en boga en la Peninsula Iberica, especialment en la produccio
dramatica... caldria afegir-hi la popularitat assolida pels homes negres,
durant el segle XVI en la representacio de balls, o la seua intervencio en
peces populars i religioses” (Cerda, 2003: 289). En esta ensalada
interviene un morisco que se expresa en su lengua y su temadtica es
navidefa. Se organiza de manera parecida a La Trulla y aparecen citas a
instrumentos como la gaita, el tamborino y la flauta. Es curiosa la
asignacion de voces a personajes, pasajes a solo a Benito y “a
continuacion un flamenco (tenor), un morisco (alto) y a Catalina (tenor!),
canciones posiblemente de origen local, de ahi su falta de concordancias
con otras fuentes” (Gomez, 2008: 84). Ha sido necesaria la reconstruccion
de la parte de tenor de esta pieza y observamos en estas dos ensaladas de

Carceres las pocas concordancias con textos de la época, al contrario de lo

que suele suceder con las obras de Flecha ;qué explicacion le das a esto?

“El contacte entre llengiies i cultures africanes és un fet que cal que sigui
assimilat en la nostra historia literaria com un element estimable...
L’ensalada La Negrina és un reflex del margini della storia... amb
["objectiu de crear un producte cultural culte” (Cerda, 2003: 298) ;Qué
vision crees tenian los cortesanos en la época hacia la cultura africana, y
desde lo musical, a la hora de acceder a este tipo de género literario?
Pensando un poco en la similitud, salvando las distancias, del gusto que se
generd por lo exdtico en las cortes barrocas europeas ;cOmo crees que

percibia el publico estas interpretaciones?

La Trulla de Cérceres. 744 compases y 300 versos. “El planteamiento de
esta ensalada resulta sencillo en comparacion con el de cualquiera de las
ensaladas del viejo maestro (Flecha)” (Gomez, 2008: 79). Carceres
encadena una serie de composiciones con intervenciones del solista y
coros homofonicos, la letra y las melodias son de caracter a veces muy

popular e incluye en la misma una pavana y una gallarda. La poca
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coherencia entre esa encadenacion de obras permite incluso su
interpretacion por separado, cosa que no sucede con las ensaladas de
Flecha. Textos en diferentes idiomas, entre ellos el valenciano, le dan una
riqueza y variedad que hace que “se acerque mas al modelo de ensalada
que propone Rengifo en su Arte poética que al que desarrolla Flecha”
(Goémez, 2008: 80). La temética es navidefia y se celebra con la ensalada el
nacimiento de Cristo. Observamos en las melodias de La Trulla una
relacion directa con mucho repertorio del cancionero de Uppsala y algunas
obras del de Gandia. jHasta qué punto Carceres sigue siendo un autor aun

poco valorado en nuestros dias?

Quizas esta ensalada sea de las mas “sencillas” en cuanto a mensaje, es
facil su comprension porque pocas son las pretensiones del texto, ;por qué
crees que siendo ésta una pieza de singular belleza en cuanto a lo musical
carece de esa profundidad en lo literario? Esta ensalada no se puede
enmarcar “ni en funcién de la ceremonia de maitines ni tampoco de laudes,
puesto que se citan y glosan fragmentos del Magnificat” (Gomez, 2008:
81/82). (No podriamos pensar que La Trulla es en una ensalada mas

popular que cortesana?

Dionisio Preciado afirmaba en un articulo publicado en la Revista de
Musicologia que “las ensaladas de Mateo Flecha fueron escritas para ser
representadas en un escenario” (1987: 2). Anglés ya nos dice que “no
compartimos la idea de Pedrell (aceptada por Mitjana) al afirmar que las ensaladas
serian parodiadas, mimadas y representadas por los diferentes personajes facendo
scarnio siguiendo la comedia musicale de Vecchi” (Anglés, 1955: 43). Aunque ti
escribes al respecto que “carece de sentido comparar las obras de Flecha con las
de Vecchi, que ni siquiera es contemporaneo de Flecha el Viejo” (Gomez, 2008:
54) ,ratificas la ausencia de elementos teatrales en las ensaladas basdndote en el
hecho de que Martha Farahat (1991) muestre una excepcién en las obras de

Adriano Banchieri que “por el momento no hace sino confirmar la regla” (Gémez,

2008: 54). Tu nos hablabas de que la evolucion del género “va parejo al de una
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corriente teatral cuyos argumentos se salpicaban con piezas musicales, en su
mayoria de caracter tradicional, corriente que sentard las bases de la zarzuela
calderoniana” (Gomez, 2008: 32). De la documentacion que citas en tu estudio me
parece muy significante la referencia que das de los acuerdos capitulares
granadinos referentes a la Navidad, mencionando a Lopez Calo como fuente de
los mismos y en concreto “a la participacion de los seises en las los bailes de las
ensaladas en 1574, por lo que se ve, las ensaladas incluian componentes
coreograficos” (Gomez, 2008: 42) De éste tema hablé largo y tendido con el
profesor Sirera, pero ;cudl es tu opinion al respecto? ;Cudl seria tu propuesta para
presentar al publico actual las ensaladas? ;Crees necesaria una puesta en escena?

(De qué tipo?

Me gustaria que para finalizar hablasemos de mi. Puesto que esta
entrevista forma parte de un trabajo de caracter autoetnografico no puedo dejar de
preguntarte sobre tu opinion al respecto de mi forma de interpretar la musica del

pasado y qué puedes esperar de “mis ensaladas”.

Y como ejercicio de autocritica preguntarte lo que piensas de una
investigacion como la mia, basada en el propio registro y estudio de mi faceta
artistica. [Qué crees que puede aportar a la investigacion actual, en el campo de

las artes escénicas, un trabajo como éste?
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TRANSCRIPCION>%

Carles Magraner (CM): Que és per a tu una ensalada?

Maricarmen Gémez (MC): Des del punt de vista académic una pega del Renaixement que
té una quantitat de cites del repertori tradicional, del repertori que es cantava en aquell
moment, perd basicament, en determinats llocs de la Peninsula i molt concretament a tota
la costa mediterrania, molt especialment a Valéncia en un moment determinat. Es, pero,

un génere complexe que necessitaria d’una explicacié més extensa.

CM: Ja Rengifo a la seva Arte poética espafiola ens defineix molt bé el que és una
ensalada, també Covarrubias. 100 anys abans Gil Vicente també definia el que era una
ensalada. Vaig llegir un article de Pepe Rey Weaving ensaladas, un article molt

interessant sobre aquella ensalada valenciana Los ascolares.

MC: Aquesta ensalada Los ascolanes és una ensalada a la qual és molt dificil tindre
accés. Jo no he tingut mai el manuscrit original perqué esta a mans privades i me’l van
donar amb una fotocopia “pirata”. Aleshores aquesta seria una cosa que és de transicid
aquesta ensalada, son de les primeres i, llavors, estaria entre les de Gil Vicente i les més

primitives de les de Fletxa.

CM: El que esta clar és que Pepe Rey també acaba el seu article amb aquesta afirmacio
“potser que la ensalada vinga de Gil Vicente, del Cancionero de Palacio, de la
Colombina pero culmina en Fletxa”. El gran genere de [’ensalada és en el moment en

que culmina, i volia preguntar-te sobre aquesta qiiestio.

MC: Si Fletxa en compte de ser un mestre nostre haguera sigut un mestre italia o
francoflamenc el nom que tindria seria molt més gran, perque realment és un music molt
interessant. I sobretot, com diria jo? Aquesta és I’extraordinaria creativitat que té aquest
compositor. De vegades veus grans artistes que no son fora de lloc, com Cipriano de
Rore, perd que amb un numero de materials relativament limitat els explota d’alguna

forma extraordinaria i els dona la volta.

328 .. . . .
Recuerde el lector que, como se dijo anteriormente, se han transcrito literalmente cada una de

las entrevistas que se presentan en estos anexos y que, por lo tanto, pueden haber incorrecciones
morfosintacticas y/o Iéxicas o incoherencias propias del discurso oral.
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CM: I en llengua vernacula i en altres llengiies.

MC: I de fet crea un génere nou del no-res.

CM: Realment és un genere nou. Et faig tres preguntes concentrades perqué sé que
podras assimilar-les i contestar d’'una manera savia com fas habitualment. Els seus
origens, les seues influéncies, realment, per que ensalades i en Nadal? Per qué sempre
estan tan vinculades a aquesta liturgia? I cap on evoluciona el génere després de Fletxa i

Carceres? D’on ve i on va i per qué sempre vinculat al Nadal?

MC: De fet aquest el que fa, si mirem les de Gil Vicente, no té res a veure amb aixo, és
una astracanada literaria, absurda moltes vegades. Llavors si mires les primeres ensalades
de Fletxa veus que s’esta allunyant, perd la seva genialitat esta en transformar un genere
d’aquests de Janequin, veu el model i li dona la volta. De fet, el que hi ha darrere de
Fletxa és un “macrovillancico” de Nadal. El problema de Fletxa és que quan el trobes ja
és un music madur i no saps d’on ve. A partir d’un moment apareix a Valencia; després
Sigiienza; torna a Valéncia, i el trobes després a las Infantas Reales de la Cort, dofia
Maria i dofia Joana. Aleshores veiem que aquesta carrera ja €¢s d’un music fet, pero, d’on
arranca aquest home? Perque deuria tenir ja quasi 40 anys i en aquella época eixa edat ja
és avangada. Aquesta és la cosa, d’on ve aquest home? No ho saps. I aquest és el gran
interrogant. Després hi ha una altra cosa, perque clar, els mestres de capella com era ell
basicament el que tenien eren obres sacres, €s on “fan les mans”, aleshores, on és 1’obra
sacra de Fletxa? No hi ha res en absolut, queda aquella mena de Miserere “desgraciat”
perd allo és res. Aleshores el gran interrogant és: on es va formar? Qui el va formar? A la
catedral de Barcelona? Qui ho sap? Es molt dificil de saber. I la seva genialitat és agafar
una cosa que és un genere que és 1’astracanada, com el que fa Ferndndez de Heredia, pero
que és un genere literari. Ell va saber agafar totes aquestes menes de cites pero allo genial
d’ell és que en lloc d’agafar una cita i després una altra cosa, ell ho barreja tot amb una
unitat. Es a dir, que desglossar una pega solta dins ’obra de Fletxa no ho pots fer, perqué
tot forma una mena de cosa compacta i que és la seva creativitat. A partir de materials

prestats crea una nova cosa, a partir de coses molt dispars.
CM: No existeix abans de Fletxa la influéncia d’aquells villancets, inclus aquell primer

villancet de Toledo ‘Bien vengades pastores’, que poden ser els origens d’'una

representacio nadalenca ja en llengua vernacula?
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MC: Hi havia villancets a Toledo, pero de fet son els grans villancets de Nadal que es van
desenvolupant, perd en este moment no son gran cosa. La seva generacid son els
Pastrana, el Cangoner d’Uppsala. Després de Fletxa no hi ha massa més, perque hi ha un

canvi radical que és la Contrarreforma que ve després mateix de Fletxa.

CM: I no ha tornat mai la moda aquesta de fer les representacions nadalenques?

MC: La seva continuacio son las negrinas. Després hi ha ensaladas més evolucionades,

pero son d’una qualitat molt pitjor del que feia el Fletxa.

CM: Quan parles de representacio de paraliturgia, d’escenificacio, sempre em ve al cap
el Cant de la Sibil-la, pensant en Nadal i representacio/escenificacio. Hi ha vincle entre

les ensalades i el Cant de la Sibil-la?

MC: La catedral de Toledo és el lloc més important per parlar de representacions, aci tens
reconstruit els maitines 1 les primeres referéncies de representacio teatral amb pastorets,
etc. que canten un villancet, amb tots els maitines de Nadal. S6n “minirepresentacions”
molt estatiques, amb minim moviment. Aqui comencen aquests villancets sacres, soén
peces de devocié popular, per atraure la gent perque ningu entenia llati, de fet la gent

anava més a escoltar els villancets que la litargia.

CM: Com se situen les ensalades en [’entorn valencia del duc de Calabria? entorn
historic de les lletres catalanes al segle XV, perdua de la llengua, reforcament del poder
senyoral, influéncia de I’humanisme per Lluis Vives... Com és eixe entorn musical? On va
i d’on ve el segle XVI per entendre musical i socialment com era la Valencia de Fletxa i

de Carceres?

MC: Hi ha una cosa interessant: Fletxa com a mestre de capella. El duc de Calabria no
I’agafa i podria haver-lo agafat, pero es va quedar amb Pastrana, que era un music oficial,
fa villancets normals, introduint la forma cor/solista, era un compositor de caire no
internacional del tot perd quasi. Fletxa seria tardomedieval, un gust molt
“goticoisabelino”, una mescla entre allo. Aleshores, el Duc de Calabria no I’agafa perque
el seu gust era italia