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Resumen

El dictado musical como disciplina tiene mas de un siglo de antigiiedad
pero, hasta la fecha, no ha habido estudios que arrojaran luz sobres sus
origenes y antecedentes en Espafia. El presente trabajo tiene como
objetivos: 1. Esclarecer la concepcion que se tenia del dictado musical
antes de su sistematizacion como disciplina por Albert Lavignac (1882) y
Hugo Riemann (1889); y 2. Determinar qué cambios metodoldgicos
introdujeron estas obras con respecto a la praxis anterior. Para ello: se ha
establecido el origen del dictado musical en Espafia en las ensefanzas
regladas de musica, y se han identificado, analizado y descrito las obras de
solfeo y dictado musical relevantes en su constitucion y desarrollo. Se han
extraido los objetivos implicitos y explicitos de cada una de estas obras; se
han descrito qué planteamientos tedrico-musicales proponen, y se han
analizado qué elementos de la musica predominaban y cémo se
abordaban. Con esta tesis se pretende hacer un seguimiento historico del
dictado musical, primera disciplina cuya finalidad se centra en la
percepcion consciente y explicita de la melodia. Las conclusiones
obtenidas en esta tesis seran un pilar clave para el disefio y el desarrollo
de herramientas y propuestas metodoldgicas relacionadas con las areas de

lenguaje musical y educacién auditiva.

PALABRAS CLAVE: Dictado musical, solfeo, educacién auditiva,

conservatorio, Eslava, Lavignac, Riemann.
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Resum

Origen, fonamentacid i sistematitzacio de l'educacié auditiva a Espanya:

Caracteritzacio del dictat musical com a estratégia complementaria al solfeig

El dictat musical com a disciplina té més d'un segle d’antiguitat pero, fins
avui, no hi ha hagut estudis que llancaren llum sobres els seus origens i
antecedents a Espanya. El present treball té com a objectius: 1. Esclarir la
concepcid que es tenia del dictat musical abans de la seua sistematitzacié com a
disciplina per Albert Lavignac (1882) i Hugo Riemann (1889); i 2. Determinar
qué canvis metodologics van introduir aquestes obres pel que fa a la praxi
anterior. Per ago: s'ha establert 1'origen del dictat musical a Espanya en els
ensenyaments reglats de musica, i s'han identificat, analitzat i descrit les obres de
solfeig i dictat musical rellevants en la seua constitucio i desenvolupament. S han
extret els objectius implicits i explicits de cadascuna d’aquestes obres; s’han
descrit que plantejaments teoric-musicals proposen, i s'han analitzat queé elements
de la musica predominaven i com s'abordaven. Amb aquesta tesi es pretén fer un
sequiment historic del dictat musical, primera disciplina la finalitat de la qual se
centra en la percepcid conscient i explicita de la melodia. Les conclusions
obtingudes en aquesta tesi seran un pilar clau per al disseny i el desenvolupament
d’eines i propostes metodologiques relacionades amb les arees de llenguatge

musical i educacio auditiva.

PARAULES CLAU: Dictat musical, solfeig, educacié auditiva, conservatori,

Eslava, Lavignac, Riemann.
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Abstract

Origen, foundation and systematization of ear training in Spain:

Characterisation of music dictation as a complementary strategy to sol-fa

Music dictation as a discipline is over a century old but, to date, there has been
no research that has shed light on its origins and background in Spain. The
objective of this research is: 1. To clarify the idea behind music dictation prior to
its systematization as a discipline by Albert Lavignac (1882) and Hugo Riemann
(1889); and 2. To determine what methodology changes these works introduced
regarding the previous practice. To this end, the origin of music dictation in
Spain in official syllabuses of music pedagogy has been established and the works
of sol-fa and music dictation relevant to its constitution and development have
been identified, analysed and described.

For each of these works, the implicit and explicit objectives have been drawn. A
description has been made of the theoretical-musical approaches they put forward
and an analysis has been carried out of the predominant elements of music and
their treatment. The aim of this thesis is to put music dictation into its historical
perspective, whose purpose focuses on the conscious and explicit perception of the
melody. The conclusions reached in this thesis should prove to be of fundamental
importance in the design and development of methodological tools and proposals

related to the fields of music theory and ear training.

KEYWORDS: Music dictation, sol-fa, ear training, conservatoire, Eslava,

Lavignac, Riemann.
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Capitulo 1

Introduccion

1.1. Planteamiento del problema

El principal objetivo de la educacion auditiva es el de desarrollar la
capacidad de comprension musical tanto a nivel estético como analitico.
Aunque esta abstracta definicion se pueda aplicar de manera general, en
cada pais, cada cultura y cada tradicién el término educacién auditiva® hace
referencia a un objeto diferente. No tiene un significado universal y, por
ello, en funcidn del uso y del contexto podra entenderse como una asigna-
tura, como una disciplina, como una rama, como un campo 0 como una

competencia transversal.

! Puede aparecer como percepciéon auditiva, educacién del oido, concienciacién
auditiva, adiestramiento auditivo, entrenamiento auditivo, o desarrollo del oido interno
entre otros.
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En Espafa, la educacidon auditiva tiene una presencia explicita en las
ensefianzas regladas de musica?. De hecho, en determinadas etapas
educativas los alumnos han de superar exdmenes relativos a competencias
pertenecientes al entorno de la educacién auditiva, ademdas de los
instrumentales, para poder acceder a los estudios oficiales. Existe una
concepcidn instalada en los dmbitos académicos (Subotnik, 1996) de que
un buen oido consiste en identificar, describir y clasificar componentes
aislados de la musica haciendo uso de las categorias conceptuales de la
teoria de la musica tradicional. En este contexto, el dictado musical se ha
consagrado como el ejercicio por antonomasia para desarrollar y evaluar

las competencias auditivas. Zamacois® (1973, p. 131) define dictado musical

2 Los contenidos bésicos de las ensefianzas superiores de musica estan prescritos por
el Real Decreto 631/2010 publicado el 14 de Mayo; mientras que las ensehanzas
profesionales estan reguladas por la Ley Organica 2/2006 y los aspectos fundamentales
del curriculo estas ensefianzas estan fijados en el Real Decreto 1577/2006. El siguiente
nivel de concrecidon curricular lo establecen las diferentes autonomias aunque las
diferencias entre unas y otras son minimas. Dentro de las ensefianzas regladas la
asignatura de Lenguaje Musical —antes llamada Solfeo— se desarrolla en los 6 primeros
cursos y es la primera materia en la que la educaciéon auditiva se concreta
curricularmente. No obstante, uno de los objetivos generales comunes en las tres etapas —
elemental, profesional y superior— es el de: «fomentar una audicién de la musica y crear
criterios de audicion que permitan desarrollar criterios interpretativos individuales, y
permitan valorar criticamente cualquier manifestacion sonora de acuerdo a los conceptos
especificos musicales». A este respecto, Berréon (2016, pp. 115-170) hace una detallada
descripcion de la evolucion del marco legislativo de la educacion musical en el sistema
educativo espafol y profundiza en el desarrollo curricular del Lenguaje musical.

3 Joaquin Zamacois (1894-1976) fue un pedagogo y musicélogo conocido por sus obras
didacticas que mantienen su vigencia a través de sus actuales reimpresiones. Zamacois
era académico correspondiente de la Real de Bellas Artes de Madrid y fue condecorado
con la Orden de Alfonso X El Sabio. En 1914, cuando no habia cumplido veinte afios, fue
nombrado profesor del Conservatorio del Liceo. Es a partir de entonces cuando se
consagra a la ensefianza y la composicién. El ano 1940 deja su catedra del Liceo para
incorporarse a la Escuela Municipal de Musica de Barcelona, que gracias a sus esfuerzos
fue posteriormente reconocida como Conservatorio Superior. Dirigio este centro desde
1945 hasta su jubilacion. Casi al final de su vida y tras su larga carrera como docente,
publica en el afio 1973, Temas de pedagogia musical (Honegger, 1988).
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1. Introduccion

en estos términos: «consiste en hacerle escuchar al alumno lo que se quiere
que asimile y escriba. Si en el solfeo el alumno traduce a sonidos ritmados
los signos de notacion, en el dictado realiza lo contrario».

Como alumna de conservatorio durante catorce afios y, posteriormente,
como profesora de lenguaje musical, percepcion auditiva, y tribunal en
pruebas de acceso, me consta que el dictado musical sigue siendo un ele-
mento invariable en los estudios de musica. Ademds su praxis,
independientemente de la zona geografica, sigue unas férreas pautas que

podriamos sintetizar de la siguiente manera:

El/la docente hace escuchar el Ia del diapason, en su defecto, el
la4 del piano®.

— Los alumnos escuchan el dictado entero una o varias veces.

— Luego lo escuchan por fragmentos.

— Y por ultimo, se vuelve a escuchar entero una o varias veces.

— El dictado es interpretado en el piano.

Las indicaciones pueden variar ligeramente de un profesor a otro en
cuanto al nimero de repeticiones por fragmento, longitud del mismo o los
elementos que se indican antes de comenzar el dictado (tonalidad o com-
pas). Cualquier estudiante que haya cursado ensefianzas regladas de mu-
sica habra identificado rdpidamente el procedimiento al que nos

referimos®. En la actualidad, la idoneidad de este ejercicio ha sido puesta

% Tanto en este indice actstico, como todos los que aparezcan a lo largo del presente
trabajo el indice, tomaremos como referencia el sistema franco-belga, 440Hz=I[a3, por ser el
habitual en nuestra zona geografica, Espafia.

> Tanto en el contexto en el que se circunscribe este trabajo como en las ensefianzas

regladas de musica en la actualidad, nos referimos al dictado musical dentro del solfeo
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en entredicho. No obstante, como dice Karpinski (2000a, p. 61) el dictado
musical es la estrategia mads utilizada en las clases de educacion auditiva y
argumenta que su practica ayuda a desarrollar la atencién musical, la
memoria a corto plazo, la escucha especifica y selectiva, la comprension
musical y la escritura de la notacién musical. Sin entrar en valoraciones
sobre su adecuacién en el sistema educativo actual, puede causar extra-
feza que el dictado musical haya perdurado de una manera tan unificada.
Ante este hecho, cabe preguntarse: ;donde reside el origen del dictado
musical?, jqué tedricos lo implementaron?, ;qué planteamientos dieron
origen al dictado musical tal como lo conocemos? o ja qué principios

tedricos o pedagogicos, pues, responde?

1.2. Justificacion y objetivos

Hasta la fecha, los estudios dedicados a los origenes y antecedentes
historicos del dictado musical® son escasisimos, geografica y temporal-
mente muy circunscritos y carentes del rigor metodolégico minimo para
poder servir de base a planteamientos modernos de historia musical y

pedagdgica. Es por ello que este trabajo tiene como objetivos:

absoluto, también llamado do fijo. En este sistema, cada una de las notas (do, re, mi, fa,
sol#, sib...) se corresponde con una altura determinada. La altura estandarizada de cada
una de ellas toma como referencia el /a3=440Hz. El solfeo absoluto se contrapone al solfeo
relativo, también llamado do mévil o tonic sol-fa. El solfeo relativo es método asociado a
lectura a primera vista, desarrollado en Inglaterra en el siglo XIX por John Curwen.
Algunos paises han adoptado sistemas similares (e.g. Tonika-Do en Alemania y el método
Kodaly en Hungria y otros paises). Ver Latham (2009, p. 1517) para profundizar en las
caracteristicas del solfeo absoluto y el solfeo relativo, y Ottman (2004, p. 441) para una
completa comparativa entre los sistemas de solfeo actuales.

® Las referencias las expondremos en el apartado 1.3. Estado de la cuestion.
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1. Introduccion

1. Establecer el origen del dictado musical en Espafa en las
ensefianzas regladas de musica; e
2. identificar, analizar y describir las bases pedagogicas y su
fundamentacién. A través del andlisis de las obras de solfeo y dic-
tado musical mads relevantes, se extraeran los objetivos implicitos o
explicitos, se analizaran qué elementos de la musica predominan,
cdmo se abordan, y qué concepcion global de la musica los rige.
Esta tesis encuentra su justificacién en la necesidad de examinar los
cimientos tedricos que han originado la practica del dictado musical. Se
describirdn y se analizardn musicalmente las bases tedricas de cada uno de
los tratados objeto de nuestro estudio. Este trabajo no pretende inmis-
cuirse en consideraciones estéticas” que podrian derivar de un estudio que
interrelacionase las obras estudiadas con las corrientes estilisticas del
momento®. Tampoco va a ser objeto de estudio la evolucién curricular del
dictado musical, puesto que eso no nos acercaria a la cuestion de como fue

constituido musicalmente, es decir a qué planteamiento tedrico-musical

7 Las obras de José Francisco Ledn Tello, Estudios de historia de la teoria musical (1962), y
La teoria espafiola de la miisica en los siglos XVII y XVIII (1974) son dos monograficos de
referencia que ayudaran al lector a vislumbrar las vicisitudes con las que se enfrento la
consolidacién de la teoria musical tal como la conocemos hoy en dia. La segunda obra
(1974) ilustra y documenta la evolucion de la teoria espafiola a través de una
concatenacion de descripciones y analisis de escritos musicales de autores que van desde
los mas conocidos como Francisco de Salinas o Bartolomé Ramos de Pareja, hasta otras
muchos otros cuyos escritos han trascendido menos.

8 En la obra Music as thought: Listening to the symphony in the age of Beethoven (Bonds,
2006) [Existe traduccién al castellano: La miisica como pensamiento: El publico y la miisica
instrumental en la época de Beethoven. Acantilado] se analiza el cambio que experimentan
los oyentes con el auge de la musica instrumental con respecto a la vocal a principios del
siglo XIX. Algunas de las obras a las que se hace referencia y que resultan igualmente
esclarecedoras por la interrelacidn estilistica, historica y estética son: Listening in Paris
(Johnson, 1995); Did people listen in the 18th century? (Weber, 1997); Listening in the German
Enlightenment: Attention, wonder and astonishment (Riley, 2004); Toward a history of listening
(Botstein, 1998).
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responde. Sin embargo, las conclusiones que se obtengan si que podrian
ser el punto de partida para futuros trabajos que reconsiderasen los
procedimientos y las herramientas para desarrollar una comprension
auditiva correctamente contextualizada. Como senala Zbikowski (2008) es
necesario cuestionarse los origenes y las circunstancias histdricas para
sefalar que, los dogmas existentes acerca de la educacion auditiva, que se
asumen como autoevidentes y universales en muchos centros de ense-

Nanza musica, se deban reconsiderar.

1.3. Estado de la cuestion

The history and development of music dictation (Will, 1939) es el primer tra-
bajo en el que la historia del dictado musical es el foco tematico. Sin em-
bargo, el alcance de la investigacion no se circunscribe ni geografica ni
temporalmente. A este respecto el autor advierte que realiza una cataloga-
cién de las obras que ha encontrado bajo el titulo dictado musical en Alema-
nia, Francia, Inglaterra y Estados Unidos. Las conclusiones, en vez de virar
en torno a los aspectos tratados en el cuerpo el trabajo, son un soliloquio
sobre el valor del dictado musical.

No encontramos ninguna obra de este tipo hasta sesenta afnos después
cuando Hedges (1999) publica Taking notes: The history, practice, and
innovation of musical dictation in English and American Aural skills pedagogy
donde detalla la historia del dictado musical en Inglaterra y América a
través del seguimiento de su evolucién y de su incorporacion en el cu-
rriculo. También realiza una incursién en los primeros tratados publicados

en Alemania y Francia, asi como una revision y descripcion de los méto-
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1. Introduccion

dos de dictado anteriores a la sistematizacion de la disciplina por
Lavignac (1882). No obstante, los objetivos de la tesis —historiografia y
evolucién del dictado musical, implementacion en las aulas e innovacion
con respecto a la técnicas actuales— son demasiado ambiciosos y quiza,
peca de abarcar muchos aspectos pero con poca profundidad.

Estrada (2008) en Didaktik und Curriculumentwicklung in der Gehorbildung
centra su trabajo en los métodos de dictado musical publicados en Alema-
nia durante los ultimos cien afios. Los tratados son analizados y compara-
dos estadistica y cuantitativamente. Como hemos adelantado en los
objetivos, con esta metodologia no se pueden lanzar hipotesis sobre el ori-
gen y la fundamentacion tedrica del dictado musical tal cual lo conocemos.
El mismo ano Sisley (2008) publica A comparative study of aural skills
approaches en el que se hace una revision de los libros mas destacados en la
educacidon auditiva actual en Estados Unidos: a través de un analisis
cualitativo se establecen unos parametros de analisis y se discute la praxis
de los dictados melodicos y su relevancia en el curriculo. Por tltimo, Lutz
Felbick? presenta una catalogacion online (Felbick, s.f.) de mas de 1000
obras relacionadas con el dictado musical, el solfeo y la educacion audi-

tiva. Las obras se presentan en orden cronoldgico y ademds, de manera

?Dr. Lutz Felbick (1954) ha sido pianista de jazz, director de coro y organista desde
1971. Después de cursar sus estudios de musica, fue cantor en la Trinity Church de
Aachen entre 1982 y 1992. Gracias a sus interpretaciones e improvisaciones con el érgano
ha ofrecido nuimeros conciertos en el ambito internacional. Entre las obras de su
repertorio figuran las obras completas para érgano de J. S. Bach y J. Alain. Desde 1993,
colabora como musicélogo en la elaboraciéon de la Musik Geschichte Gegenwart. Es profesor
titular de Teoria de la Musica y Educacién Auditiva en la escuela superior de musica de
Diisseldorf Robert Schumann Hochschule y también ejerce como profesor invitado en
Musikhochschule (Munich) y la Schola Cantorum (Basilea) (Informacién proporcionada por
el mismo Lutz Felbick).
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paralela, en otro apartado!® propone una vision general de las areas del
conocimiento relacionadas con la educacion auditiva. Sin lugar a dudas, se
puede considerar como la mayor recopilacion de material al respecto. Aun
asi, no se hace mencion a ninguna obra espanola.

Zamacois (1973) es el primer autor del que tenemos constancia que se
preocupa por caracterizar la prictica del dictado musical en Espana. Sus
indicaciones son muy relevantes puesto que, por una parte se define nues-
tro objeto de estudio, el dictado musical en Espafia, y por otra nos ofrece
un testimonio valiosisimo de la visidn que se tenia en los afos 70 de la
educacion auditiva. En esta obra describe qué es el dictado musical, cudl
es su praxis, cataloga los diferentes tipos, establece sus ambitos de uso, y
ofrece un listado con las obras que considera mas relevantes'. El dictado
musical se presenta como una de las précticas ligadas a la educacién com-
pleta del oido del musico:

Solfeo y Teoria de la Miisica es una ensefanza que los didactas
enfocan y desarrollan con muy distinto grado de ambicidon. Las
posiciones extremas, entre las cuales se manifiestan infinidad
de intermedias, son las siguientes: Reducir tal ensefianza a lo
estrictamente indispensable para que quien la haya recibido al-

cance a poder leer y escribir vocal e instrumental; darle la

19 En el siguiente enlace se puede consultar la descripcion y el andlisis que hace de las
diferentes areas relativas a la educacion auditiva:  http://felbick.de/gebi.html
[Consultado: 11/04/2017].

En la pagina 154 afiade una compilacién de los tratados més destacados de dictado
musical. Afiadimos las referencias tal cual aparecen en el libro de Zamacois, sin afio ni
lugar de publicacion: Becker: Cours complet de dicteés musicales; Delaunay: Traité de dictées
musicales; Duclos: 125 dictées musicales; Grandjany: 500 Dictées; Lavignac: Cours de dictée
musicale; Pland: 100 dictées musicales; Pozzoli: Guida tecnico pritica per l'ensegnamento del
dettato musicale; Riemann: El dictado musical; Thurner: Dictée des rythmes. Destaca que
incluya los dos primeros métodos que sistematizaron las bases del dictado musical, el de
Lavignac y el de Riemann.
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1. Introduccion

amplitud requerida para conseguir del alumno la educacién
completa de su oido, una formacién solfistica que le permita
afrontar las maximas dificultades del ritmo y de la entonacién
(asi como la repentizacién y la transposicion) e instruccion ted-
rica de suficiente categoria para ponerle en condiciones de
desenvolverse digna y adecuadamente como cantante o
instrumentista, con via abierta a cualquier otra especializacién
relacionada con la musica. [...] Bajo esta segunda concepcion,
entre otros elementos, destaca la Prdctica del dictado musical.
(Zamacois 1973, p. 117)

Observemos cdmo en esta «completa educacion del oido» solo se tienen
en cuenta dos elementos de la musica: el ritmo y la entonacion. En el tras-
curso del presente trabajo abordaremos esta posicion tan tendenciosa y
analizaremos qué circunstancias originaron esta concepcion que, aunque
es llamativamente incompleta y excluye muchos elementos de la musica,
sigue siendo, por desgracia, un importante referente en la educacion audi-
tiva en Espafia. Aunque el dictado musical es un ejercicio que Zamacois
relaciona a la asignatura de solfeo, también lo vincula a otras asignaturas
como una estrategia didactica comun «unos le dedican clases especiales y
autoénomas; otros lo incluyen en las de Solfeo y Teoria de la Miisica; y algu-
nos, ademas, en las de Armonia y Contrapunto» (Zamacois 1973, p. 132). En
la descripciéon que propone, lo vincula al solfeo, es decir, a la entonaciéon y
al ritmo y lo considera como una practica complementaria. Diferencia 6

tipos de dictado musical (Zamacois 1973, p. 132):

1. El ritmico.
El de entonaciones, arritmico y polirritmico.

El melodico.

L

El polifénico, a dos y mas partes.
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5. El arritmico, de intervalos armodnicos y de acordes.

6. El armonico, ritmado.

Y en funcién de la extension de los fragmentos dictados, distingue 3 cla-

ses (Zamacois 1973, p. 133):

1. Por compases hasta la primera nota del compas siguiente.
2. Por fragmentos de frase, atendiendo el contexto ritmico-melddico
de ésta.

3. Ejecutando el Dictado integro (Dicteé volante, a la volée).

Ademas, atribuye dos funciones al dictado musical, una como prueba
de examen y otra como ejercicio para perfeccionar la entonacién y el
ritmo'%. También argumenta que muchos desestiman la practica del dic-
tado musical por la cantidad de tiempo que se ha de invertir en su
desarrollo’®. Como explica Karpinski (2010b) si la falta de tiempo fuese el
verdadero problema, con la salida al mercado de la grabacion de dictados
musicales el problema hubiera desaparecido. No obstante, la afirmaciéon

de Zamacois nos ayuda a vislumbrar como esta concepcion ha permane-

12 «(El Dictado “educativo”, se realiza con el fin de perfeccionar las facultades
perceptivas del alumno, en lo que atafie a entonacién y ritmo. En el Dictado como prueba
de examen, pues, claro estd, resultan obligadas todas las limitaciones e imposiciones
requeridas por la categoria del examen» (Zamacois 1973, p. 135).

13 «Consiste en hacerle escuchar al alumno lo que se quiere que asimile y escriba. Si en
el solfeo el alumno traduce a sonidos ritmados los signos de notacién, en el dictado
realiza lo contrario. Dos practicas, por tanto, distintas, pero complementarias. La
pedagogia moderna lo considera uno de los medios de mas poderosa eficacia para la
educacién del oido. Sin embargo, como sus ejercicios requieren una cantidad considerable
de tiempo, no es tenido en cuenta por quienes reducen, en aquel aspecto, sus ensefianzas
a lo estrictamente indispensable para descifrar la notacién musical» (Zamacois 1973, p.
131).
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1. Introduccion

cido invariable a lo largo de los afios —y a través de las diferentes planes de
estudio-y, por lo tanto, no se han reconsiderado las destrezas que han de
ser desarrolladas para una educacién auditiva que se adapte a las
necesidades actuales.

Como hemos visto, los estudios relacionados con la historiografia del
dictado musical son escasos y no siguen una concatenacion entre ellos, es
decir, no se tienen en cuenta los avances aportados por los tratados
anteriores. Son historiografias del dictado musical circunscritas a un am-
bito geografico y temporal que no permite extrapolaciones tematicas ni
metodoldgicas. Tampoco ninguna de estas obras aborda un anadlisis
cualitativo de las bases teoricas del dictado musical ni lanzan hipdtesis
sobre cudl seria su génesis ni su relacion con el solfeo.

La tesis doctoral de Roberto Loras, Estudio de los métodos de solfeo espartio-
les en el siglo XIX y principios del XX (2008), es una obra en la que se cata-
loga y describe los métodos de solfeo publicados en el siglo XIX y
principios del XX en Espafa. Este estudio se basa en la descripcion de las
caracteristicas de los libros de solfeo, y de manera tangencial indica en qué
obras de las analizadas aparece el dictado musical. La referencia mds ex-
tensa del dictado musical la emite sobre la obra de Hilarién Eslava (Loras,
2008, pp. 159-160). En ese apartado transcribe alguno de sus enunciados y
valora su idoneidad tomando como referencia su experiencia como profe-

sor de solfeo'. En la presente tesis, no se van a efectuar juicios sobre la

14 Adjuntamos la valoracién que hace del método de solfeo de Hilarién Eslava «En
general es un buen método, con sus defectos como todos, pero, salvando las costumbres
de su época, afronta todas las cuestiones solfisticas, no deja nada en el aire, no va de
pasada por ninguna dificultad, sin ser tampoco exhaustivo, estd bien calculada la
progresion de las dificultades, abunda en consejos para el ensefiante que juzgamos muy
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idoneidad ni se van a valorar los tratados como lo hace Loras. Este trabajo
aboga, por el contrario, por una exposicion de los tratados en la que se va
a senalar el papel del dictado musical dentro de la obra. No obstante, el
estudio llevado a cabo por Loras, ha resultado imprescindible para funda-

mentar la presente tesis como explicaremos en el apartado siguiente.

1.4. Metodologia y estructura

El presente trabajo se basa en el computo, la descripcion y el andlisis
musical de textos tedricos, pedagogicos y didacticos relevantes en la
institucionalizacion del solfeo y del dictado musical en Espafia en el XIX y
principios del XX'® en las ensefianzas regladas de musica. Como veremos a
largo de este trabajo, la sistematizacion del dictado musical ha sido un
proceso lento, asociado desde el principio a la disciplina del solfeo. Por

ello, las fuentes objeto de nuestro estudio han sido:

— El primer tratado oficial que establece el solfeo como disciplina

en Espana:

oportunos, y sobre todo tiene musicalidad. Sus melodias son bonitas, asequibles y
agradables de cantar. Si afiadimos a la aridez del solfeo la fealdad de las lecciones con
que vamos a inculcar la musica, pocas probabilidades de éxito tendremos. Su aportacion
a la ensefianza fue de capital importancia, y ha sido durante muchos afios el referente
para la programacion de muchos métodos posteriores» (Loras, 2008, p. 172).

15 La estructura y contenidos de la instruccién musical previa a la institucionalizacién
de los conservatorios no forman parte del objeto de este trabajo. Para tener un visién mas
especifica sobre la educaciéon musical en Espafna recomendamos al lector consultar: -
Estudios de historia de la teoria musical (Ledn Tello, 1962); Del ars antiqua al renacimiento en
Espafia (Perales de la Cal, 1979); Historia de la muisica espafiola. Desde los origenes hasta el “ars
nova” (Fernandez, 1983); El maestro Doyagiie (1755-1842), lazo de unién entre la tradicion
universitaria salmantina y el Real Conservatorio de Madrid (Fraile, 1991); Reflexiones sobre
educacién musical (Tur Mayans, 1992).
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* 1845 — Método de Solfeo. Eslava. Madrid.

- Los métodos influyentes en la fundamentacion de este primer

tratado:

* 1772 - Solfeges d’Italie avec la bafSe chiffrée. Leo et al. Paris.
e 1799 — Principes Elementaires de Musique. CNMDP. Paris.

- Los métodos de solfeo del XIX y principios del XX donde apa-
rece el dictado musical como estrategia complementaria al sol-

feo:

* 1837 — Gramitica musical. Roca y Bisbal, Barcelona.

* 1847 — Cartilla de musica. Aliaga Lopez, Madrid.

* 1867 — Método completo y elemental de solfeo. Camps y Soler,
Madrid.

* 1880 — Teoria completa del solfeo. Pinilla, Madrid.

* 1886 — Teoria musical. Pérez Quero, Jaén.

* 1902 - El libro de musica y canto. Vancell y Roca, Barcelona.

* 1907 — Apuntes musicales. Velasco de Velasco, Guadalajara.

- Y los dos tratados que sistematizan el dictado musical como

disciplina:

* ca. 1914 — Curso completo tedrico y prictico de dictado musical.
Lavignac, s.l.

e 1928 — El dictado musical. Riemann, Barcelona.
El analisis pormenorizado de las secciones referentes al dictado musical
en las obra arriba mencionadas obedece, a grandes rasgos, a los siguientes

parametros:
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1. Introduccion

Otra caracteristica que el lector debe advertir es que todas las citas de
los tratados que figuran en este trabajo estan transcritas diplomatica-
mente, es decir, sin normalizar ni modernizar la ortografia con la que fue-
ron publicadas y usadas en su tiempo. La tesis estd dividida en cuatro
bloques:

En el Capitulo 2. Principios del solfeo en Espafia: Contexto pragmadtico y
epistemologico se pretende encuadrar el solfeo como disciplina en el
conservatorio, asi como examinar la ldégica interna de los métodos
franceses que son considerados los arquetipos de esta disciplina. Dos
acontecimientos son fundamentales para contextualizar epistemologica-
mente pero también institucionalmente los contenidos de este trabajo: la
creacion y el desarrollo de los conservatorios como centros de ensefianza
musical —establecimiento de disciplinas regladas por un curriculo—; y la
posterior sistematizacion del solfeo como disciplina —el dictado musical
nace como complemento del solfeo-. Como senalan Pistone (1983) y
Gessele (1992) el primer tratado de solfeo oficial que adopto el
Conservatorio de Paris fue Principes Elementaires de Musique (CNMDF,
1799), y los métodos publicados a posteriori, son variantes de este. A su
vez, Principes Elementaires de Musique (CNMDF, 1799) toma como modelo

la primera recopilacion de solfegqi'®, Solfeges d’Italie avec la bafSe chiffrée \”

16 Llegados a este punto se ha de aclarar la diferencia entre el término italiano solfeggio
(plural: solfeggi), el término francés solfége (plural: solféges) y el término espafiol solfeo.
Aunque en la actualidad los tres significantes correspondan al mismo significado, de aqui
en adelante utilizaremos un término u otro en funciéon de cémo aparezca en la voz
original de la obra. En todo caso, y como se detallara en el Capitulo 2.1. Precedentes del
solfeo como disciplina: los solfeggi, el término solfeggi hace referencia a los ejercicios vocales
sin texto acompanados por bajo armoénico. Los primeros ejercicios fueron compuestos en
el siglo XVII en Napoles.
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(1772). Interpretar la logica interna de estos dos tratados y entender sus
bases tedricas es imprescindible para establecer posteriores relaciones con
los tratados de solfeo y de dictado publicados en Espafia. Para ello, se
analizaran por separado las bases tedrico-armonicas de estas obras, y se
detallardn sus caracteristicas y elementos consustanciales.

En el Capitulo 3. Hilarién Eslava: La sistematizacion del solfeo como disci-
plina en Espafia se examinara la practica del dictado musical como estrate-
gia complementaria al solfeo en Espafia. El primer conservatorio de
musica creado en Espana es el de Madrid en 1830. Fue el referente para el
resto de conservatorios que se fundan posteriormente en el territorio
nacional. Al Conservatorio de Madrid le siguieron los de otras ciudades
como Barcelona (1838), Bilbao (1878) o Valencia (1879) entre otros; estos
centros, sin embargo, carecian de una normativa especifica que los regu-
lara’®. Eslava es la figura clave en la conformacion de los estudios musica-
les en Espana, aunque el Conservatorio de Madrid se fundo casi 20 afos
antes de la publicacion de su obra, su Método de Solfeo (1845) es el primer
tratado espafol que sistematiza el solfeo en la educacion institucional-
mente validada del Conservatorio de Madrid, tinico centro de ensefianza
oficial de musica en la Espafia de esa época. En la introduccion del Método
de Solfeo (Eslava, 1855, p. 4), el autor adelanta que ya en 1837 utilizaba la
obra con sus alumnos para probar la validez de la misma: «Asi, es que ha-

biendo yo compuesto el mio en el afio 37 y puesto en practica para con mis

17 Aunque los solfeggi tienen su origen en Italia la primera recopilacién de estos
ejercicios tuvo lugar en Francia por eso el titulo de la obra ya esta adoptado al francés.
18 Para profundizar en este tema, recomendamos al lector el estudio Historia critica del

Conservatorio de Madrid (Sopefia, 1967) donde se revisan los acontecimientos mas
destacados de dicho centro desde 1830 a 1966.
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1. Introduccion

discipulos, he tenido que irlo depurando de los lunares que la misma
practica descubria». No obstante, no hay una fecha clara que sitte la
publicacion de la primera edicion. Preciado (1978, p. 218) indica que el
solfeo de Eslava comenz6 a imprimirse y distribuirse por entregas en Ma-
drid el afio 1845 y que existe un manuscrito sin fecha titulado Método de
Solfeo de Don Hilarién Eslava, Maestro de Capilla. Preciado expone que la
primera parte del método tiene como fecha de publicacién el 13 de julio de
1845 y la cuarta parte el 9 de octubre de ese mismo ano. Sabemos que la 22
edicion de toda la obra completa tiene lugar en Madrid en 1855. En este
trabajo se trabajara con la 2% edicién de la obra completa. Se ha compro-
bado que, en estas ediciones y en las posteriores, no se hace ningin cam-
bio en la parte que es objeto de nuestro estudio: las indicaciones referentes
al dictado musical que aparecen en la tercera parte del Método de Solfeo.
Eslava, ademas, reconoce basarse en modelos franceses; en la introducciéon
del Método de Solfeo podemos leer:

Muchos son los tratados elementales de Solfeo que han visto la
luz publica de algun tiempo 4 esta parte; entre ellos descuellan
como los mas perfectos los de M.M. Garaudég, Fetis y Panseron

publicados en Francia. (Eslava, 1855, p. 3)

En el Método de Solfeo hace referencia explicita al arte de escribir la musica
dictada. Aparece dentro de la tercera parte del libro y dedica una amplia
explicacion a su concepcion y practica. El dictado musical estd supeditado
a la practica del solfeo. Por lo tanto, la disposicion y la gradacion del libro
de solfeo es clave para entender como deriva el dictado musical. Para te-

ner una visidén global del capitulo, primero se expondra una sintesis que

19 Es a partir de la 22 edicién que se incluyen las cuatro partes del tratado en un tinico
ejemplar.
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recogera los aspectos tedrico-armonicos del solfeo relacionado con el dic-
tado musical. En el resto de apartados se analizard por separado las
caracteristicas del método de solfeo (teoria y organizacidn, entonacidn,
ritmo, y praxis) y del dictado musical (implementacion, conceptos
relacionados con la comprension musical).

En el Capitulo 4. Métodos en los que aparece el dictado musical como estrate-
gia complementaria al solfeo en Espafia se detallan y analizan los tratados de
solfeo donde aparece el dictado musical. La apertura gradual de la musica
y la creciente demanda de musicos propicia la publicacién de tratados y
métodos adaptados a otros contextos. Estos tratados son muy diversos y
ofrecen diferentes visiones de la musica. Entre ellos, y de una manera muy
irregular, se trata la practica del dictado musical.

De la catalogacion de los métodos de solfeo del siglo XIX y XX estable-
cida por Loras (2008) hemos extraido la lista de los tratados de solfeo
espanoles y hemos revisado si habia mencion a la educacion del oido y al
dictado musical en ellos. De los métodos de solfeo previos a la sistematiza-
cién del dictado musical, encontramos los siguientes que abordan el dic-

tado musical:

1837 — Gramitica musical. Roca y Bisbal, Barcelona.
1845 — Método de Solfeo. Eslava. Madrid.
1847 — Cartilla de miisica. Aliaga Lopez, Madrid.

1902 — El libro de musica y canto. Vancell y Roca, Barcelona®.

20 La siguiente obra esta dirigida a la educacién primaria pero esta incluida aqui para
dar testimonio de que el dictado musical tuvo repercusién en otros ambitos educativos. De
esta manera, dejamos esta linea de investigacion abierta para futuros trabajos. Como
sefialan Cox y Stevens (2011) es la primera obra que incluye el dictado musical como
estrategia en la educacion primaria. Sarfson (2007) resalta que esta obra es pionera por
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1. Introduccion

1880 — Teoria completa del solfeo. Pinilla, Madrid.

1907 — Apuntes musicales. Velasco de Velasco, Guadalajara.

Ademas, hemos vuelto a realizar la busqueda en los sitios que indica el
autor (Loras, 2008, pp. 47-49) y hemos encontrado estas dos obras, que no

figuran en la obra de Loras, pero en las que si figura el dictado musical:

1886 — Teoria musical. Pérez Quero, Jaén.

1867 — Método completo y elemental de solfeo. Camps y Soler, Madrid.

Los tratados se han ordenado tomando como referencia la obra de Es-
lava, de este modo quedan por una parte los tratados publicados previa-
mente, los tratados publicados posteriormente, y los tratados que son
epitomes de la obra de Eslava. Dada la heterogeneidad de las indicaciones
relativas al dictado musical, primero se optado por ofrecer una vision
general del capitulo. A continuacidn, se analizan de manera individuali-
zada las diferentes obras siguiendo el criterio utilizado con la obra de
Eslava, es decir, primero analizar la concepcion general de la obra, y des-
pués analizar la concepcidn explicita del dictado musical.

Por ultimo, el Capitulo 5. El dictado musical como disciplina: Albert
Lavignac y Hugo Riemann esta centrado en la recepcion y en las innovacio-
nes de los tratados de estos autores en Espana. El primer método que
sistematizo la practica del dictado musical, Cours Complet Théorique Et

Pratique De Dictée Musicale, fue escrito por Albert Lavignac? en 1882. Este

incluir metodologias activas basadas en la practica musical y en el estudio del fendmeno
SOnoro.

2L A este respecto sefiala Riemann (1889, pp. 83-84): «Con todo, no le puede ser
discutido a Lavignac el mérito eminente de haber sido el primero que hizo ver la
verdadera importancia de esta disciplina y expuso el mecanismo de su aplicacion
practica».
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método tuvo una excelente acogida y su difusion por los conservatorios de
Europa® fue muy manifiesta. Riemann (1889), a partir del tratado de
Lavignac, escribe una obra en el que da nuevas instrucciones para la
implementacion del dictado musical®. Estas publicaciones llegan a Espana
de la mano de los musicos que emigraron al extranjero para formarse. A
su vuelta tradujeron los tratados que gozaban de mayor aceptacion fuera
de nuestras fronteras. Destacamos a Felipe Pedrell como el responsable de
la traduccion de la obra de Albert Lavignac al espanol bajo el titulo Curso
completo tedrico y prdctico de Dictado Musical (ca.1914). La obra de Hugo
Riemann vio la luz en espafiol, como EI dictado musical (1928) gracias al
trabajo de Roberto Gerhard. Estos dos seran los titulos que utilizaremos en
el presente trabajo. Estas obras, a su vez, establecen una homogeneizacion
en la praxis del dictado musical que, todavia hoy, sigue vigente.

En total, las fuentes objeto de este estudio son, en orden cronologico, las

siguientes:

- 1772 - Solfeges d’Italie avec la bafSe chiffrée. Leo et al. Paris.
— 1799 — Principes Elementaires de Musique. CNMDF, Paris.
- 1837 — Gramitica musical. Roca y Bisbal, Barcelona.

- 1845 — Método de Solfeo. Eslava. Madrid.

- 1847 - Cartilla de musica. Aliaga Lépez, Madrid.

22 En el Capitulo 5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann se
amplian los detalles al respecto.

23 Para que los tratados de Lavignac y Riemann adquieran verdadero relieve es
preciso tener en consideracion los titulos que se tradujeron al espafiol de estos dos
eminentes musicologos y pedagogos que se veran en el Capitulo 5. El dictado musical como
disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann.
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1. Introduccion

- 1867 — Meétodo completo y elemental de solfeo. Camps y Soler,
Madrid.

— 1880 — Teoria completa del solfeo. Pinilla, Madrid.

— 1886 — Teoria musical. Pérez Quero, Jaén.

- 1902 - El libro de musica y canto. Vancell y Roca, Barcelona.

- ca. 1914 — Curso completo tedrico y prictico de dictado musical.
Lavignac, s.l.

- 1907 — Apuntes musicales. Velasco de Velasco, Guadalajara.

— 1928 - El dictado musical. Riemann, Barcelona.

Pudimos comprobar que no todas las fuentes analizadas se encuentran
en el mismo nivel jerarquico: el Capitulo 2 se adentra en el contexto
pragmatico y epistemologico; el Capitulo 3 refleja la importancia del Mé-
todo De Solfeo de Eslava en la consolidacién de una bases tedrico-musicales
explicitamente francesas; los tratados espanoles analizados en el Capitulo 4
reflejan la disparidad de planteamientos en que se entroncan las propues-
tas; y el Capitulo 5 pone de manifiesto las bases que sistematizan el dictado
musical como disciplina. Esta heterogeneidad ha sido una de las principa-
les dificultades a las que se ha enfrentado este trabajo y se ve reflejado en

las siguientes dimensiones:

- Disparidad de materias y disciplinas: solfeggi, solfege, solfeo como
disciplina, solfeo dentro de la educacién primaria, solfeo
simplificado, y dictado como disciplina.

- Disparidad en su relevancia y profundidad.

- Disparidad en cuanto a su procedencia y finalidad.
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Esta heterogeneidad ha determinado su estudio, presentacion, y exten-
sidn como veremos mas adelante. También esta pluralidad de fuentes ha
condicionado el criterio para organizar las mismas, segtin se ha expuesto,
y dentro de esta clasificacion se ha optado por seguir el orden cronoldgico
de su publicacion. Debido a esta forzada division y a la naturaleza del pro-
pio trabajo, el lector puede percibir que en los cambios de apartado y/o de
capitulo se rompe el discurso narrativo. Para prevenir esta circunstancia,
advertimos que se puede abordar la lectura de la tesis empezando por el
Capitulo 6. Resultados, conclusiones y futuras lineas de investigacion en el que
se presentan las sintesis de las obras analizadas y se ilustran sus
principales caracteristicas en tablas. De esta manera, el lector tendra una
visién global de las obras y podra contextualizar cada una de ellas en
relacion a las demas.

La otra gran dificultad a la que se ha enfrentado este trabajo es la falta
de una disciplina afin con el estudio que hemos realizado. Mi bagaje
profesional y mi interés académico estan centrados en la implementacion
y el disefio de estrategias que incidan en la percepcion sensorial y critica
de la musica de manera efectiva y significativa. Por ello, las conclusiones
que se he extraido en este trabajo, aunque en apariencia puedan estar
alejadas de mi proposito profesional, han sido fundamentales, y son la
génesis en la cual baso mis planteamientos docentes. Por este motivo, y
aunque suponga una excepcion formal en la estructura de este trabajo, he
decidido arriesgar en pro del interés que pueda suscitar en el lector
realmente interesado en la materia.

En el Capitulo 6. se incluirdn dos apartados que hemos llamado Epilogo

y Futuras lineas de investigacion donde se establecerd un marco tedrico en
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1. Introduccion

funcién de las conclusiones obtenidas y que vincule los resultados del tra-
bajo con futuros trabajos y/o investigaciones. Por una parte, hemos optado
por esta disposicion porque no hemos querido abultar un marco tedrico
genérico que no estuviera ligado con los objetivos intrinsecos del trabajo.
Nos hubiera resultado muy facil hinchar un marco tedrico en la
introduccion que expusiese de manera general la educacion auditiva pero
como un experto en la materia sabe, la educacion auditiva es un campo
tan amplio, que a su vez lo componen tantas subdisciplinas, que hubiera
sido tendencioso, gratuito y no tendria relacion explicita con el trabajo ni
con sus conclusiones. De esta manera, al final, presentaremos aquellos
planteamientos que se podrian reformular o que arrojan luz sobre lo que

hemos trabajado.
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Capitulo 2

Principios del solfeo en Espaia. Contexto

pragmatico y epistemologico

Dos acontecimientos son fundamentales para contextualizar
epistemologicamente pero también institucionalmente los contenidos de
este trabajo: la creacion y el desarrollo de los conservatorios como centros
de ensenanza musical —establecimiento de disciplinas regladas por un cu-
rriculo—; y la posterior sistematizacion del solfeo como disciplina— el dic-
tado musical nace como complemento del solfeo-. El Conservatorio de
Paris (1795) serd el primero en establecer el solfeo como parte del curriculo
y el primer método oficial, Principes élementaires de musique (1799), esta inspi-
rado, como reconoce su editor, en los Solfeges d’Italie avec la bafle chiffrée
(1772). Interpretar la logica interna de estos dos tratados y entender sus
bases tedricas es imprescindible para establecer posteriores relaciones con
los tratados de solfeo y de dictado publicados en Espafia. El Conservatorio
de Madrid (1830) es el primer centro de educacion reglada musical y el

unico con validez académica. El método de solfeo de Eslava (1845)
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sistematiza, basandose en modelos franceses, por primera vez el solfeo en

dicho centro.

2.1. Precedentes del solfeo como disciplina: los solfeggi

En el siglo XVII el término solfeggi® hacia referencia a ejercicios vocales
sin texto constituidos por lineas melddicas acompanadas por un bajo, es
decir, por un acompanamiento armoénico® Sirva como ejemplo la Figura
2.1 para que el lector compruebe qué apariencia tenian estos ejercicios: si
por algo llama la atencion el solfeggio de esta figura es por el cardcter imita-
tivo y contrapuntistico de las dos voces. Y es que los solfeggi, como méto-
dos de instruccion, estaban estrechamente relacionados con los ricercares,
ejercicios de polifonia simple. La principal diferencia residia en que, mien-
tras los ricercares se publicaban de manera habitual desde el siglo XVI, los
solfegqi raramente eran publicados. El motivo podria radicar en que el
prestigio de un profesor se media en funcién de su capacidad para ade-
cuar estos ejercicios a las caracteristicas de cada alumno y la originalidad

de los mismos.

! Agradecemos a N. Baragwanath que nos haya permitido consultar su obra The
Solfeggio Tradition: A Forgotten Art of Melody in the Long Eighteenth Century (prevista para
ser publicada en 2018) por ser el primer monografico sobre la tradicion de los solfeggi en
el siglo XVIII. Para mas informacion al respecto ver:

— http://gtr.rcuk.ac.uk/project/7081D362-153A-44CD-845A-6F7950547152

— http://www.nottingham.ac.uk/music/people/nicholas.baragwanath

[Consultado: 17/03/2017].

2 Los solfeggi K 393 (2-5) de Mozart ejemplifican un hecho muy curioso: tinicamente
han perdurado tres de estos ejercicios, de los cuales sélo dos estan completos. El tercero
estaba incompleto y los editores del siglo XIX afiadieron un bajo a la melodia escrita por
Mozart. Lo relevante de este hecho es que la adicidén del bajo indica que, incluso en el
siglo XIX, era bien sabido que los solfeggi incluian siempre acompafiamientos
(Gjerdingen, s.f.).
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2. Principios del solfeo en Espafia: Contexto pragmdtico y epistemoldgico
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Figura 2.1. Ejemplo de solfeggi con sus dos elementos fundamentales: la melodia y el bajo>.

Los solfeggqi fueron ejercicios habituales en la instruccion de los musicos
durante finales del siglo XVII y el XVIII*. En esa época no se tenia por
costumbre escribir tratados para la instruccion elemental de la musica y
por eso los profesores reunian sus propias composiciones e insertaban
pequenas indicaciones en la partitura. Como la ensefianza de la musica
tenia un cardcter eminentemente oral, se preferia el uso de manuscritos en

vez de publicaciones. Gracias al estudio e interpretacion de centenares de

3 Este solfeggi fue compuesto por Leo (s.f.).

% El Viaje musical por Francia e Italia (Burney, 2014) es una crénica musical de los viajes
del autor por Francia, Italia y Alemania. Esta obra es considera por criticos, musicologos
e intérpretes como uno de los documentos clave para entender el barroco y la instruccion
en esa época.
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estos volimenes manuscritos, se ha reconstruido que la instruccion musi-
cal del alumnado de la época se hacia a través de ejercicios muy diversos
que abarcaban desde solfegqi hasta fugas, canones, tablaturas, partimenti, o
indicaciones referentes a la regla de la octava entre otros®. Estas eclécticas
colecciones demuestran que la ensefianza de la musica no se basaba tnica-
mente en unos ejercicios u otros, sino en la combinacién de todos ellos sin
un orden preestablecido. Los primeros ejercicios de solfeggi, compuestos
por maestros napolitanos, servian para desarrollar la agilidad técnica en el
arte de la ornamentacion. Ademads, eran utilizados como un repertorio
estilistico de giros melodicos y armonicos, y uno de sus principales objeti-
vos era proporcionar al alumno un lexicon estilistico® basico para el desem-
pefio de las diferentes labores como musico. Sin embargo, como sefiala
Tour (2017), todos estos ejercicios tenian presente la necesidad de integrar
el canto, la interpretacion y la teoria musical, y por ello, todo lo que se
interpretaba debia de poder ser cantado y viceversa.

Un acontecimiento decisivo en la difusién de los solfeggi fue la funda-

cién del Conservatorio de Paris en 1795: en él se implemento y sistematizo

> Hoy en dia hay un creciente interés por estos métodos de instrucciéon comprendidos
entre el siglo XVII y XVIII que regian la instruccion musical por toda Europa. La primera
publicacién pionera en este campo fue Music in the Galant Style (Gjerdingen, 2007). Desde
ese momento, son numerosos los autores que analizan el paradigma en el que surgieron
estos métodos de instruccion y dirimen modelos adaptados al contexto educativo actual.
Para tener una visién mas especifica sobre la materia, recomendamos al lector que visite
la pagina web de Society Music Theory — History of Theory Interest -
https://historyofmusictheory.wordpress.com [Consultado: 08/04/2017] — donde podra
consultar articulos de libre acceso.

6 «Collections of solfeggi were thus like a lexicon of stylistically favoured melodic utterances.
For the future improviser, whether of whole compositions or merely of ornamented reprises and
cadenzas, solfeggi provided a storehouse of memorized material from which the performer or
composer could later draw» (Gjerdingen, s.f.).
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2. Principios del solfeo en Espafia: Contexto pragmdtico y epistemoldgico

la practica de los solfegqi a través de la asignatura de solféege” como base del
curriculo en la ensefianza musical (Baragwanath, s.f; Gjerdingen, s.f.;

Jander, s.f.; Ottman, 2004; Sanguinetti, 2012).

2.2.1. Solféges d’Italie avec la Bafse chiffrée — 1772

La primera gran coleccion de solfeos lleva por titulo Solféges d’Italie avec
la bafle chiffrée, se editd en Paris en 1772 y contiene ejercicios de Leo,
Durante, Scarlatti, Hasse, Porpora, Mazzani, Caraffa, David, Perez, entre
otros, y fueron recopilados por Levesque y Béche (Lescat, 1991). Se
reimprimié muchas veces y en todas ellas se incorporaban nuevos ejerci-
cios®. La secuenciacion de los solfeos y, en consecuencia, las gradaciones
de la dificultad fueron establecidas por el editor. En el prefacio se justifica
su publicacion debido a los rapidos progresos que se observaban en los
alumnos que aprendian a través de estos ejercicios. Por eso se decidio re-
unir una cantidad mayor que sirviera para conformar un método.

La obra esta dividida en cuatro partes conformadas exclusivamente por
solfeos, es decir, no hay texto ni explicaciones que faciliten al lector su pra-
xis. Como excepcion, en la primera parte se incluye una introduccion en la
que se expone el propdsito de la obra y se incorpora un pequefio compen-
dio de teoria provisto de breves descripciones acompafiadas de ejemplos
ilustrados con los principios basicos de la musica. De esta introduccion se

desprende que las personas encargadas de la formacion musical eran los

7 La primera vez que se utilizé la palabra solfége fue en 1769 pero se popularizé con el
éxito de la publicacion de Solféges dltalie avec la bafie chiffrée en 1772 (Lescat, 1991).

8 Lescat (1992) ofrece un listado con las diferentes ediciones.
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maestros de capilla’. Y aunque el editor no duda de la sobrada capacidad
de los maestros de capilla para componer sus propios solfeos, argumenta
que esta recopilacion les podria resultar tutil para ahorrar tiempo y tra-
bajo™. Y es que, como expone Meierovich (2010), esta profesion llevaba
aparejada una larga lista de obligaciones y responsabilidades relacionadas
con el cargo.

Del andlisis de los solfeggi de esta obra y de las pocas indicaciones que
aparecen en la introduccion se deducen dos aspectos que seran cruciales
para el desarrollo de nuestro trabajo y que a continuacion vamos a deta-

llar:

1. La importancia que se le otorga al acompanamiento y a la
integracion de la melodia y la armonia.

2. La secuenciacion de la entonacion.

Acompafiamiento y fendmeno sonoro

Con respecto a la importancia del acompafiamiento y la integraciéon de
la melodia y la armonia, podemos corroborar en la afirmacion recogida en

la seccion Avertissement!! que el principal objeto de los primeros ejercicios

? «<Maestro de Capilla: Dase este titulo al que compone musica propia para ejecutarse
en el templo u la dirige. Antiguamente era uno de los cargos mas distinguidos del arte y
uno de los que requerian mayor caudal de conocimientos y pericia en aquel que lo
desempefiaba» (Pedrell, 1894).

10 «On ne doute nullement que les Maitres de Musique placés dans les Cathédrales, soient, trés
en état de faire de bonnes Lecons, mais ils n'’en ont pas toujours le temps, vu les Ouvrages qu'ils
sont obligés de composer pour leurs Eglises. Cette Méthode est particuliérement destinée a abréger
leur Travail» (Leo et al., ca.1779, s.p).

1 «Dans les petits Solfeges avec la Basse qui terminent cette premiere Partie, on s'est attaché a
ne mettre que des Intonations trés faciles, et le Chant le plus simple, afin que I’Ecolier s’accoutume
sans peine a chanter avec Accompagnement» (Leo et al., ca.1779, s.p).
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es acostumbrar a los alumnos a solfear melodias sencillas pero
contextualizadas dentro de un acompafiamiento. De hecho, se insta a los
maestros a que acomparnen siempre a los alumnos al teclado para que can-
ten afinados y guiados por la sonoridad armonica propia de los diferentes
acordes que definen la tonalidad’. De este modo, la melodia queda imbri-
cada en la armonia, es decir, no se entiende la melodia de manera aislada
porque, aunque es el elemento mdas conspicuo esta siempre relacionado
con la base armonica.

Por otra parte, queremos destacar que los solfeos de esta obra aparecen
cifrados. Resulta muy reveladora la justificacién del editor en cifrar los
bajos, ya que, recordemos que en esa época, la interpretacion de un bajo
sin cifrar era una destreza que sobradamente se presuponia en una per-
sona que ejercia como maestro de capilla. Sin embargo, el editor aclara que
los bajos de esta coleccion estan cifrados porque, posiblemente, fueran
utilizados por principiantes que no conocieran todavia las reglas correctas
para su interpretacidén'® —sirva la Figura 2.2 para visualizar la notacion rela-
tiva a los bajos—. Llegados a este punto, encontramos cierta discordancia
entre las pautas que daba el editor en referencia a la sobrada capacidad de

los maestros de capilla y este tiltimo argumento que esgrime que, quiza, el

12 «La pluspart des Maitres a Chanter sont dans I'habitude de faire solfier leurs Eléves sans les
accompagner; il peut se passer d’accompagnement: mais les Ecoliers conduits de la sorte chantent-
ils toujours bien juste? Cette facon d’enseigner ne peut étre utile que jusqu’a un certain point; il
seroit a souhaiter qu’on put 'abandonner pour toujours» (Leo et al., ca.1779, s.p).

13 «Le plus grande partie n’étoit pas chiffrée, parcequ’on est dans l'usage en Italie
d’accompagner sans ce secours. Il y a aussi en France beaucoup d’Artistes qui possédent cette
Science au plus haut dégrée de perfection: mais comme cette Méthode est destinée pour les
Commencants, on a jugé nécessaire que tous les accords y fussent indiqués suivant l'usage regu»
(Leo et al., ca.1779, s.p).
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libro fuera utilizado por principiantes que no conocieran las reglas para la

interpretacion de los cifrados.
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Figura 2.2. Ejemplo de solfeggi con su melodia principal y su bajo cifrado, p. 4.1

Aungque en apariencia los cifrados de estos solfeos sean parecidos a los
simbolos de los bajos continuos, su interpretacion no lo es. Los cifrados de
estos solfeos deberian ser interpretados siguiendo las reglas de los

partimenti'® por lo tanto, no sdlo estarian ofreciendo tnicamente un sus-

14 Si comparamos el solfeggio de la Figura 2.1 y el solfeggio de la Figura 2.2 observamos
que mientras que en la 2.2 aparecen los bajos cifrados, en la Figura 2.1 se presupone al
intérprete la capacidad de ejecutarlo sin cifrado.

15 Los partimenti son unos bajos cifrados o sin cifrar y fueron el principal método de
instruccion musical desde el siglo XVI hasta principios del XIX. A través de los partimenti
se ensefiaba armonia, contrapunto e improvisacion. Giorgio Sanguinetti publico la obra
The Art of Partimento (2012) en la que se presenta por primera vez un estudio completo
sobre los partimenti; ofrece guias al lector para su realizacidn, detalla el origen histdrico, y
presenta sus multiples variaciones e interpretaciones. El mismo Gjerdingen (s.f.) también
ofrece las conclusiones del proyecto sobre la recuperacion de estos métodos de
instruccién del siglo XVII y XVII en este espacio web con contenido interactivo. También
es destacable la obra Counterpoint and Partimento: Methods of Teaching Composition in Late
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tento armonico, sino un modelo en la conduccion de las voces, reglas para

las cadencias y secuencias, y fundamentos de contrapunto.

Secuenciacion de la entonacion

Y con respecto al otro punto que hemos senalado previamente, veamos
ahora qué importancia tiene la secuenciacion de la entonacion. Los princi-
pios teodricos previos a los solfeos tienen como finalidad presentar dos ele-

mentos fundamentales, la gamma (Figura 2.3) y las entonaciones:
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Figura 2.3. Gamma de do mayor, p. 1.

Estos dos elementos son las unidades minimas en las que se estructuran
los ejercicios de solfeo. Por ese motivo, antes de empezar con las diferentes
lecciones, en el pequefio compendio de principios tedricos se expone el

nombre de las notas, y el concepto de gamma. El concepto de gamma’® de la

Eighteenth-Century Naples (Tour, 2015). Recomendamos al lector que consulte el articulo
de libre acceso publicado por el mismo Peter van Tour (2017) donde ejemplifica cémo
implementa los partimenti en sus clases de educacion auditiva con alumnos de
ensefanzas superiores.

16 «Gamma: Sinénimo de Escala. Era el nombre del sonido mas grave (el sol) del
antiguo sistema musical (V.G. griega). Llamose dicha cuerda, ya antes de Guido d’Arezzo,
Hypoproslambanomenos. Sefialabase con la tercera letra del alfabeto griego, que llamaban
gamma, y como esta letra se ponia al principio de la escala, di6 el nombre a ésta, que
subsiste, todavia, actualmente» (Pedrell, 1894).
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época coincide con el actual término de escala’”. La escala que primero se
presenta es la de do mayor y sera a partir de esta jerarquia de sonidos que
el alumno también aprenda el nombre de las notas en la clave de sol. Sin
embargo, el término entonacion al que hace referencia la obra es muy dife-
rente al que aparece en los diccionario actuales'®. El Diccionario Técnico de
la Musica (Pedrell, 1894) describe entonacién de la siguiente manera:

La accion de entonar.- Su efecto. — La accién de producir un so-
nido musical con exactitud adquiérese por la costumbre de la
audicién unida & su correspondiente teoria; la entonacién no
puede comprenderse, pues, si no se oye de viva voz 6 no se
toma de un instrumento.* Corresponde esta ensefianza al
maestro y forman la base de este estudio las siguientes mate-
rias:

1.2 El conocimiento de la ESCALA;

2.2 El de los INTERVALOS;

3.2 El de los ACCIDENTES 6 ALTERACIONES;

4.2 El de los MODOS 6 FORMULAS DE ESCALAS;

5.2 El de los TONOS, con el de la ESCALA NATURAL, y de las ARTI-
FICIALES.

Comprobamos como la definicion de entonacion, hasta el asterisco (*)
que hemos anadido, corresponde con la definicion actual del término. Sin

embargo, la segunda parte de la definicion, matiza que el estudio de la

17 «Escala [Al. Tonleiter, Skala; Fr. gamme, échelle; Ing. scale; It. scala, gamma] Una
coleccién de notas dispuestas en orden de la mas grave a la mas aguda o de la mas aguda
a la mas grave. Las notas de cualquier musica en la que la altura sea determinada pueden
reducirse a una escala. El concepto y su utilizacién pedagoégica han sido especialmente
prominentes en la historia de la musica occidental» (Randel, 1984).

18 (Entonacién: (1) El grado de precisién con el que se produce la altura en una
interpretacion, especialmente entre los ejecutantes de un grupo. (2) Un sistema de
afinacion, como la entonacion justa. (3) Las primeras notas de una férmula salmddica y
otra forma de canto llano, que tiene la funcién de establecer la afinacion correcta para lo

que ha de seguir y que la cantan, por tanto, los solistas para preparar la entrada del coro»
(Randel, 1984).
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entonacion estd dividido en 5 apartados: la escala, los intervalos, las
alteraciones accidentales, los modos y los tonos. Este orden de las materias
que conforman la base de las entonaciones resulta determinante ya que, la
gradacion de las dificultades de los ejercicios de solfeo de la obra que esta-
mos analizando, sigue exactamente esta correlacion. De esta definicion, se
deduce que el conocimiento de la escala sera la primera materia dentro del
estudio de las entonaciones. En el compendio tedrico de esta obra se

presentan las dos primeras materias que conforman las entonaciones:

—  El conocimiento de la escala.

— El conocimiento de los intervalos.

A su vez, el estudio de los intervalos se presenta asociado a los grados
de la escala. Como podemos observar en la Figura 2.4, los intervalos se
presentan, partiendo siempre de la tonica y por orden ascendente. Empie-
zan por el intervalo de segunda, luego tercera, cuarta, y asi sucesivamente

hasta llegar hasta el intervalo de octava.
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Figura 2.4. Intervalos de la gamma de do mayor, p. 1.

57



Cuando llegamos al intervalo de octava, se presenta el acorde de tonica
desplegado de manera ascendente, esta circunstancia nos indica que desde
el comienzo, la instruccion de la musica se basaba en una concienciacion
de la tonalidad a través de sus elementos mdas caracteristicos y
determinantes. En el presente trabajo no vamos a ejemplificar los
siguientes niveles de concrecion que conllevaria el estudio de las
entonaciones (alteraciones accidentales, modos y tonos) en toda la obra
pero animamos al lector a que lo corrobore con la definicion que nos
ofrece Pedrell. No obstante, hemos querido destacar este aspecto porque
esta secuenciacion se plasma por primera vez en este tratado de solfeo y
ejercerd una determinante influencia en las obras posteriores de solfeo y

dictado musical como veremos mas adelante.

2.2. El nacimiento del solfeo como disciplina

Los conservatorios nacieron en el siglo XVI en Italia y el término —del
latin conservare, conservar o preservar— hacia referencia a un hospicio. En
una sociedad en la que la familia y la posicion social lo eran todo, un huér-
fano necesitaba destacar con alguna habilidad para labrarse un porvenir
alejado de la pobreza. Por eso, no era suficiente con aprender musica, los
nifos tenian que alcanzar una destreza que les permitiese desenvolverse
con fluidez en los diferentes d&mbitos en los que la musica tenia presencia:
la iglesia, la corte o el teatro de dpera. En el siglo XVIII los conservatorios
complementaban sus ingresos ofreciendo los servicios de sus jovenes
musicos; estos ingresos posibilitaron la incorporacion de profesores

destacados e hicieron que los conservatorios italianos se convirtieran en
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referentes de la ensefianza musical. Muchos de los conocidos composito-
res italianos de los siglos XVII y XVIII estuvieron asociados a los
conservatorios bien como estudiantes, como profesores, o como ambos. La
mayor parte de los conservatorios italianos cerraron sus puertas a finales
del siglo XVII pero la idea de las escuelas de musica se habia extendido ya
a otros paises. El género de la opera italiana se impuso en todo el pano-
rama internacional y muchos centros consideraban la instruccién italiana
como el modelo de referencia a seguir (Ritterman, s.f.).

En Francia, la iglesia pierde el predominio sobre la educacion musical y
desde finales del XVIII empieza la edad dorada de los conservatorios
como instituciones de educacion musical. En 1795 se funda el Conservato-
rio de Paris, el cual forma parte de un ambicioso proyecto, impulsado por
las autoridades revolucionarias, para instalar escuelas de musica por toda
Francia. El Conservatorio de Paris ejercié un rol modélico en la
institucionalizacion de la ensefianza musical. Otras naciones copiaron este
modelo de conservatorios estatales; entre los primeros conservatorios, que
aun siguen existiendo, se encuentran el de Praga (1811), la Hochschule fiir
Musik und dastellende Kunst de Viena (1817), la Royal Academy of Music de
Londres (1822), el Real Conservatorio Superior de Miisica de Madrid (1830),
el Conservatoire Royal de Bruselas (1832) o la Hochschule fiir Musik de
Leipzig (1843) entre otros. Los conservatorios responden a una creciente
profesionalizacion de la musica y sus ensefianzas (Chassain-Dolliou, 1995;
Christensen, 2001, p. 60 y ss; Hondré, 1995; Mongrédien, 1986, pp. 11-33;
Ritterman, s.f.; Randel, 1984).
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2.2.1. Principes Elementaires de Musique — 1799

La obra Principes Elementaires de Musique es el primer método oficial de
solfeo que adopta el Conservatorio de Paris. Al igual que el resto de trata-
dos del Conservatorio, el tratado de solfeo, fue escrito por reconocidos
compositores que, ademds, formaban parte de la plantilla de profesores
del centro. Entre ellos figuran: Agus, Catel, Chérubini, Gossec, Langlé,
Lesuer, Méhul o Rigel. La obra estd dividida en dos libros, el primero de
310 paginas y el segundo de 366. Ambos se editaron en 1799, cuatro anos
después de la fundacion del Conservatorio de Paris. El primer libro lo

componen tres partes:

— Principios elementales de la musica.
— Compendio de los principios fundamentales seguidos de
gammas y solfeos fdciles.

— Seleccion de solfeos de progresiva dificultad.
Mientras que el segundo libro lo componen dos partes:

— Seleccion de solfeos a dos partes.

— Seleccion de solfeos a tres, cuatro y cinco partes.

La influencia que ejerce esta obra en los posteriores tratados de solfeo es
evidente y sirve como arquetipo: su estructura y concepcion se toman
como punto de referencia en las publicaciones que le suceden. Al igual
que en el tratado anterior, vamos a focalizar la atencion en estos tres

aspectos:

1. Lainclusiéon de un compendio tedrico a los solfeos.

2. Lainterrelacion de la armonia y la melodia.
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3. La gradacién de las dificultades, que estd determinada por las

entonaciones y la tonalidad.

Inclusion de la teoria

En primer lugar, una de las principales novedades que incorpora este
tratado respecto al tratado Solféges d’Italie avec la bafle chiffrée es que el

compendio de principios tedricos que precede a los solfeos es mucho mas

extenso y detallado.
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Figura 2.5. Indice de la primera parte de Principes Elementaires de Musique.
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El compendio de principios tedricos que acompana a Solfeges d’Italie
avec la bafle chiffrée sdlo incluye unas breves indicaciones que presentan la
escala y los intervalos. Sin embargo, los conceptos que se exponen en
Principes Elementaires de Musique, como podemos ver detallado en la Figura
2.5, abordan primero cuestiones tedricas mdas generales (el sonido, la
musica, la notacion, la notacién en el pentagrama) y después otras mas
técnicas (modos, alteraciones, modulaciones, etc.).

Hay que tener presente que los progresos de la teoria musical entre
1600 y 1800 son numerosos. Hasta el 1660 predomina el sistema hexacor-
dal establecido por Guido D’Arezzo, sin embargo a partir de esa fecha se
cuestiono la idoneidad de este sistema principalmente por las dificultades
que presentaba en las modulaciones. De hecho, muchos solfeggi napolita-
nos se caracterizaban por una elaborada y rdpida ornamentacion y para la
interpretacion de estos ejercicios floridos se utilizaban vocales —en especial
la a y la e- debido a las dificultades que presentaba el sistema hexacordal
de Guido para este tipo de ejercicios!. Este fue sin duda uno de los
principales motivos por los que el Conservatorio de Paris adopto el nuevo
método do-re-mi-fa-sol-la-si-do. En menos de un siglo, el solfeo experimentd
transformaciones subitas: en 1660 ve la primera fase de su modificacion y
a finales del XVIII (con la publicacion de Solféges d’Italie avec la bafSe chiffrée)

la segunda que todavia hoy prevalece. Este cambio de paradigma queda

19 Baragwanath, a partir de las conclusiones que esta obteniendo sobre la
investigacién que lleva a cabo sobre los solfeggi (The Solfeggio Tradition: A Forgotten Art of
Melody in the Long Eighteenth Century, pendiente de publicacién) ha elaborado un
documento ilustrativo, How to solfeggiare the eighteenth-century way: a summary guide in ten
lessons (s.f.), en el que ejemplifica estos aspectos de manera instructiva y practica.
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reflejado en la estructura y presentacion de los solfeos del tratado que a

continuacion se analiza (Houle, 2000; Lescat, 1991; Vanhulst, 1972).

Acompafiamiento y fendmeno sonoro

En segundo lugar, tratemos ahora la interrelacién de la melodia y la
armonia. Los solfeos no sdlo eran ejercicios para aprender los giros tipicos,
también se basaban en canciones conocidas del repertorio de las
vaudevilles, las brunettes y las canciones populares de las operas y las dpe-
ras comicas (Lescat, 1992). El interés era multiple ya que las canciones no
eran simples ejercicios vocales sino que eran ejemplos estilisticos que esta-
ban representados por una melodia contextualizada en una armonia afin.
Con respecto a esta interrelacion, en el prefacio de Principes Elementaires de
Musique se expone que el principio fundamental de la musica es la unién
de la melodia y la armonia independientemente de si el género fuera vocal
o instrumental®. Este principio es el que prevalece en todas y cada una de
las lecciones que se presentan en el método: todos los solfeos estan provis-
tos por un bajo cifrado y el cardcter de este acompanamiento varia para
que asi el alumno se acostumbre a cantar junto con mas voces y que ello
no le perturbe su correcta interpretacion.

Ademads, también se indica que uno de los aspectos sobre los que se ha

de trabajar desde la primera leccion es la percepcion de la tonalidad.

20 «La Mélodie et I’'Harmonie composent toute la musique dont le son est par conséquent
l'unique principe. On appelle Musique VOCALE, celle qui est composée sur des paroles et a la
convenance des voix; on nomme Musique INSTRUMENTALE, celle qui n’est composée que pour
les instruments: mais au fond la musique est un, et dérive des mémes principes» (CNMDF, 1810,
Article II).
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MODULATIONS NATURELLES D'le MORCEAU DE -MUSIQUE.
Modulations dans le Mode Majeur.

La premiere Modulation conduit a la Dominante Mode Majeur; on module ensuite dans le Mode
Mineur Relatif du Ton Principal; on passe a la Médiante Mode Mineur, ou 4 la Seconde Note duTon,
également Mode Mineur; on va i la Sou-Dominante Mode Majeur; on revient a la Dominante, d'ou on

passe enfin au Ton Primitif, dans lequel le morceau de musique se termine.

Modulations dans le Mode Mineur.

La premiere Modulation conduit au Mode Majeur Relatif, ou a la Dominante Mode Mineur; ( quelques
fois on passe a celle-ci avant d'aller a lautre.) On revient pendant un moment auTon Principal pour aller
ensuite 3 la Sou-Dominante, puis 4 la Sixte; on repasse encore au Relatif Majeur,dou on retourne enfin au
”Ton Primitif dans lequel on termine le morceau de musique. :
N.B. Cet ordre de Modulations est souvent interverti; mais cependant les compositeursne pourront
jamais sortir de ce cercle donné, tant quils voudront moduler dans des Tons Naturels ou analogues au

Mode Majeur, ouau Mode Mineur.
Cette notion, sur les Modulations d'un morceau de musique, est essentielle aux éléves pour connaitre les

Tons, en les suivant pas a pas dans la route quils parcourent au moyen dela Modulation.
Figura 2.6. Indicaciones sobre las modulaciones en los diferentes modos, Article X, s.p.

La percepcion de la tonalidad ha de ser sensorial y se ha de reconocer a
través de los siguientes fenomenos: la sensible, el acorde perfecto, la
relacion dominante-tdnica, la cadencia sobre la tonica y la cadencia sobre
la dominante. Se enfatiza la importancia que tiene este contenido en la
formacién del alumno ya que se considera fundamental reconocer
sensorialmente en todo momento el tono y el modo en el que discurre la
musica. Y es aqui donde se presenta explicitamente la modulacion.
Aunque la modulacion aparece de manera velada en las primeras
lecciones a través del acompafiamiento —como podemos observar en el
texto de la Figura 2.6— se insta a que los alumnos se familiaricen desde el
principio con las modulaciones mas habituales. Dentro de las

modulaciones, se distingue entre las modulaciones propias que parten de

64



2. Principios del solfeo en Espafia: Contexto pragmdtico y epistemoldgico

un modo mayor?, y las modulaciones propias que parten de un modo

menor?? .

Secuenciacion de la entonacion

El tercer aspecto que vamos a destacar es como la gradacién de las
dificultades del tratado estd de nuevo determinada por las entonaciones y
la tonalidad. Del mismo modo que en Solféges d’Italie avec la bafSe chiffrée, el
concepto de entonacion queda implicito en la secuenciacion de todas las
lecciones de esta obra. La entonacion, a su vez, se subdivide en los 5
apartados que hemos visto previamente que son: la escala, los intervalos,
las alteraciones accidentales, los modos y los tonos. En este tratado tam-
poco se acompanan indicaciones dirigidas al profesor, y la disposiciéon de
los solfeos se concibe para que, siguiendo el orden previsto, sirvan como
modelo de instruccion.

Al igual que en Solfeges d’Italie avec la bafle chiffrée, en las primeras
lecciones —como podemos ver en la Figura 2.7- se presenta la primera
materia que conforma la entonacion, que es la escala de do mayor. En la
primera leccion 1 —dentro de la Figura 2.7—- se presenta la escala de do ma-
yor, de manera ascendente y descendente, y el nombre de las notas que

constituyen esta escala se adjunta en la parte superior. Este hecho corro-

21 Si la pieza estuviera en do mayor las modulaciones habituales serfan las siguientes y
en este orden: do mayor — sol mayor — [a menor — mi menor — re menor — fa mayor — sol
mayor — do mayor. Es decir: I -V —vi-iii —ii —IV -V - L

22Si en cambio, la pieza estuviera en la menor las modulaciones habituales serian las
siguientes y en este orden: Iz menor — do mayor/mi menor — la menor — re menor — fa
mayor — do mayor — la menor. Es decir:i—1IIl/v —i—-iv - VI -1l - i.
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bora que los conceptos tedricos que se presentan siempre estan ligados a la
practica musical.

La reafirmacion de la tonalidad, de manera implicita, se refuerza con la
entonacion del acorde perfecto de tonica, Intonation de 'accord parfait, como
podemos ver en las lecciones 2, 3, y 5, que aparecen en la Figura 2.7. En
este grupo de lecciones, en el cual se incide en la asimilacion de la escala
de do mayor, se observa como se introducen diferentes acompafiamientos
armonicos a un mismo motivo melddico para que el alumno se familiarice
con diversas modulaciones, giros estilisticos propios, y conduccion de las

voces.
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Figura 2.7. Lecciones 1, 2, 3 y 5, pp. 2-3.

La segunda materia que establece el estudio de las entonaciones son los
intervalos. Al igual que en Solféges d’Italie avec la bafSe chiffrée, los intervalos
que se presentan son los propios de la escala de do mayor. Al principio la
melodia discurre por grados conjuntos (intervalos de 2?) y por los interva-
los constitutivos del acorde de tdnica. Mas adelante, los intervalos se
presentan de manera individualizada en funcién de su calificacion:
primero los de tercera, luego los de cuarta, y asi sucesivamente hasta lle-
gar hasta el intervalo de octava. Como observamos en la Figura 2.8, pri-
mero se llega al intervalo por grados conjuntos desde la nota de partida

hasta la nota de llegada para después trabajarlo sin ese sustento:
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Figura 2.8. Extracto de los primeros compases de las lecciones 27 y 28, pp. 16-17.

Advertimos cémo al principio de cada leccidn, Figura 2.8, se indica qué
intervalo se va a trabajar —en este caso el de tercera—, y como se va a abor-
dar: por grados conjuntos —on arrive a la Tierce par dégrées diatoniques—, o de
manera directa —tierces directes—. Esta manera de presentar los intervalos
servird como modelo y se seguird con el resto de intervalos a trabajar. El
numero de lecciones que se dedica a cada uno de los intervalos que se pre-
senta varia. A continuacion indicamos el numero de lecciones que se de-

dica a cada uno de los intervalos:

- 3% 5 ejercicios mas conclusion.
- 4% 3 ejercicios mas conclusion.
- 5% 3 ejercicios mas conclusion.
- 6% 5 ejercicios mas conclusion.
- 7% 2 ejercicios mas conclusion.
- 8% 4 ejercicios mas conclusion.

— Resumen de todas las entonaciones.
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- ALTERACIONES.

Como tampoco lo hemos hecho en Solfeges d’Italie avec la bafSe chiffrée, en
el presente apartado no vamos seguir ejemplificando las diferentes mate-
rias que engloba el estudio de las entonaciones (alteraciones accidentales,
modos y tonos). Del mismo modo, animamos al lector a que corrobore que
la secuenciacion de los solfeos de esta obra sigue el orden prescrito por las
entonaciones.

Por lo que respecta al ritmo, queremos destacar cdmo se presentan las
tiguraciones ritmicas nuevas: primero se parte de un elemento melddico
que se conoce —en este caso la escala, Figura 2.9- y se utiliza la repeticion
de los mismos modelos y secuencias en toda la leccion. Las figuraciones
nuevas se presentan a modo de combinaciones —Combinaison— como

observamos en la Figura 2.9

: 10. 1§ Combinaison, s i
GAMME o T T T L
(== 1 ;

o

avec deux

combinaisons.

ALLEGRETT|:
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Figura 2.9. Lecciones 10 y 11, pp. 4-5.

2.3. El Conservatorio de Musica de Madrid

El Conservatorio de Madrid abre sus puertas en 1830 pero previamente,
en el siglo XVIII, la vida musical se centra en torno a la iglesia, la corte y
los salones. La tinica manera de tener acceso a una ensefianza musical
completa en Espana era por medio de las instituciones religiosas que ins-
truian a la escolania. Algunos de los centros mas destacados son los
monasterios de Montserrat y El Escorial y las capillas del Palacio Real de
Madrid (Sopefia, 1967, p. 13). Ademas, hay dos otras circunstancias en el
siglo XIX que afectan notablemente al curso de la instruccion musical: la
primera es la desamortizacién de Mendizabal unida al Concordato de
1851 y la segunda el ascenso de una nueva clase social, la burguesia
(Sarget Ros, 2004, pp. 60-61).

Con la desamortizacion de Mendizabal en 1836, la estructura economica
de la iglesia catolica queda seriamente perjudicada. Desde ese momento la

musica religiosa y las ensefianzas musicales que se imparten en esta
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institucion para servir a la liturgia pierden progresivamente su
hegemonia. Ademas, en el Concordato de 1851 se prescribe la obligatorie-
dad de que sdlo los que pertenezcan al clero puedan ser y ejercer como
musicos en las capillas. Como consecuencia de esta nueva clausula, la cali-
dad y la cantidad de musicos en la iglesia merma considerablemente. Los
cabildos debian contratar a musicos ajenos a las catedrales para las
festividades en las que la solemnidad del culto requeria una orquesta y
supuso una reduccion de los musicos en las iglesias: un maestro y un
organista, un tenor y un coro de nifnos. Debido a estas circunstancias la
musica civil pasa a ser el principal motor de la actividad musical espafola.
La separacion paulatina entre el estado y la iglesia provocara la relegacion
de las instituciones eclesidsticas y con ellas, las capillas musicales que du-
rante siglos habian sido las promotoras de la educacion musical. (Casares,
1999; Casares y Alonso, 1995; Pérez Castillo, s.f.)

En este contexto surge el Real Conservatorio de Musica de Maria Cris-
tina, inaugurado en Madrid en 1830, que se convertira en una pieza funda-
mental en el desarrollo de la educacion musical reglada en Espana. Por
primera vez se crea un organismo estatal que regula el funcionamiento de
las ensefianzas musicales:

El REY nuestro Sefior (que Dios guarde) se ha dignado resolver
que se erija por primera vez en Espafa un Colegio superior y
general de ensefianza de la ciencia y el arte de la Musica vocal
¢ instrumental. (RCMMC, 1831, Prologo)

Su consecuencia mas inmediata serd la homogeneizacion progresiva de
los métodos y de las asignaturas. En 1829, Maria Cristina de Borbon-Dos
Sicilias llega procedente de Napoles para casarse con su tio, el actual rey

de Espafia, Fernando VII. El primer conservatorio de Espafa llevara su
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nombre, y copiara las bases del conservatorio de Napoles cuyas ensefian-
zas versaban en torno a la opera. Para llevarlo a cabo, nombrard al can-
tante de Opera italiano Francesco Piermarini como primer director del
centro. El centro se establece con la necesidad de equiparar, al menos de
manera institucional, el atraso reconocido que sufria la educacién musical
con respecto a otros paises, como podemos comprobar en el Reglamento
interior del conservatorio:

Cuando todas las naciones de primera nota tienen
Establecimientos publicos de ensefianza y proteccion de este
estudio (...). Pues si por desgracia la Mtsica ha padecido hasta
ahora entre nosotros el mismo retardo de proteccion (...) ¢no
debia la Mtsica recobrar los olvidados titulos de su nobleza,
pulirse y rehabilitarse como los tesoros largo tiempo
enterrados, 6 como el heredero de un ilustre Nombre & quien
una sentencia de justicia saca y eleva del estado de abyeccion é
incultura en que yacia 4 los honores de la Camara régia?
(RCMMC, 1831, Prélogo)

A lo largo del siglo, el centro cambia de nombre, por circunstancias
politicas, y también de domicilio. Pasa por varias crisis graves y asi mismo
asumira las reformas y mejoras debidas a la accidon de personas como Es-
lava, Arrieta o Monasterio. Los acontecimientos sociales repercuten
directamente en su organizaciéon de manera que cada etapa politica se
traduce en un nuevo reglamento adaptado a los requerimientos del régi-
men establecido. Destacamos los dos primeros reglamentos, el de 1831 y el
de 1857, por la relacion que tienen con el objeto de estudio del presente

trabajo:
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Reglamento interior de 1831

Reglamento organico provisional de 1857

- Primer documento que regula un Conservatorio de Musica en Espana.
El Conservatorio depende de la corte. La existencia de socios protectores
lo enlaza con los ambitos sociales de mayor prestigio, incluida la
aristocracia. El Conservatorio es considerado por estas clases sociales
como el medio idoneo para formar a los musicos (instrumentistas, cantan-
tes, bailarines y actores) que deben intervenir en el espectaculo lirico-
dramatico.

- Supone una prolongaciéon de la etapa anterior en lo que respecta a la
vinculaciéon del Conservatorio con la corte. La nueva dependencia real se
manifiesta en el nombramiento de directores ligados al mundo de las
artes pero no al de la Mtsica, los cuales constituyen un puente social en-
tre la corte y el Conservatorio.

- No existe un plan de estudios estructurado que contenga asignaturas y
numero de cursos. Se diferencian los dos tipos de ensefianza a impartir: la
destinada a aficionados y a profesionales. Esta distincion no se desarro-
llara planamente hasta la promulgacion de la Ley de Ordenacion General
del Sistema Educativo, un siglo y medio mas tarde. Los aspectos
curriculares se iran especificando en los Reglamentos posteriores.

- Se observa un talante menos autoritario, evidenciado en la participacion
de un mayor numero de profesores en las Juntas Facultativas, lo que
permitira la intervencion de todos ellos en la toma de decisiones que
anteriormente eran competencia exclusiva del director.

- En este periodo comienza a producirse una transformacién social que
conduce a la constituciéon de un publico burgués cada vez mas interesado
por el hecho musical en sus diferentes facetas.

- Concreta numerosos aspectos: requisitos de ingreso referentes a estudios
previos, la interaccion entre las ensehanzas generales y las del
Conservatorio, la distribuciéon de las clases, el régimen de examenes y de
concurso a premios, la concrecion del nimero maximo de convocatorias,
las titulaciones susceptibles de expedirse y las categorias del profesorado.

- Se origina una demanda de formacién musical en los afios sucesivos.

- La principal aportacion sera la determinacion del primer plan de estu-
dios musicales, estructurado en torno a dos modalidades de ensefianza; la




En ambos reglamentos se obligaba a los profesores a seguir un «método
0 tratado» previamente aprobado por el director, que a su vez, era el tnico
que podia introducir modificaciones en el mismo. Esta prescripcién queda
ilustrada en el prologo del reglamento del conservatorio:

Los métodos ¢ tratados para la ensefianza de cada ramo de la
Musica en el Conservatorio, se presentardn por cada maestro al
Director, sin cuya aprobacion no podran wusarse. (...)
ARTICULO 1° Cada uno de los Maestros presentard & la
aprobacion del Director el método ¢ tratado que piense seguir
en la ensenanza de su clase. (...) ART 72 Los Maestro no altera-
ran en nada los métodos ¢ tratados facultativos aprobados para
la ensefianza por el Director; pero este sera arbitro de aprobar 6
no las alteraciones que aquellos le consulte, y de hacer por su

solo juicio las que crea oportunas. (RCMMC, 1831, Prdlogo)

Esta circunstancia pone de manifiesto la permanencia de un método, su
continuidad y su inexorable aceptacion —arqumentum ad verecundiam—.
Cabe recordar que los métodos del conservatorio también establecian un
canon -y una homogeneizacion en la ensefianza— por el hecho de ser el
unico centro oficial de ensefianzas musicales del pais. Este punto tiene
mucha importancia en nuestro estudio ya que, como veremos en el Capi-
tulo 3. Hilarion Eslava: La sistematizacion del solfeo como disciplina en Esparia la
obra de solfeo de Eslava sera el tratado oficial del conservatorio de Madrid

por mas de 30 afios.

2.3.1. Nuevos ambitos de la instruccion musical

La épera como espectaculo deja de ser algo esporadico y palaciego. Los
conciertos publicos facilitan el contacto social con la musica y se buscan

medidas para que la musica deje de ser inicamente dominio de unos po-
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cos. La musica abandona los salones de los nobles para desenvolverse
también en las salas de la burguesia y las salas de concierto. Al aumentar
los ambitos de uso de la musica, crece cuantiosamente la demanda de
musicos. Esto hace que se creen instituciones para una educacién musical
abierta. El Estado, hasta 1830, no tomara iniciativas para divulgar la
educacion musical, siendo las Asociaciones de Amigos del Pais, las Acade-
mias, los Municipios y Diputaciones las que mantendran viva esta
actividad (Sarget Ros, 2004).

Al Conservatorio de Madrid le siguieron los de otras ciudades®. En
Barcelona se cre¢ el del Liceo en 1838 y la Escuela Municipal de Musica en
1886. En Bilbao funcioné una Academia de Musica, sostenida por el
Ayuntamiento, de 1878 a 1882; el Conservatorio Vizcaino es de 1920. En
Valencia, el Ayuntamiento establecié en 1869 algunas escuelas de solfeo:
en 1875 se ensefiaba musica en las escuelas de artesanos. La creacion del
Conservatorio, en 1879, se debio a la iniciativa de la Sociedad Econdmica
de Amigos del Pais, con la colaboracién de la Diputacion y el Ayunta-
miento. En Zaragoza, hubo una Escuela de Musica en 1890, seguida del
Conservatorio Aragonés, cuarenta anos mas tarde. En Malaga, el composi-
tor Eduardo Océn Rivas fundoé en 1870 la Sociedad Filarmonica, que se
transformé en un verdadero Conservatorio. El de Sevilla nacié en 1889.
Aun asi, el Conservatorio de Madrid es, durante todo este periodo, el
unico centro estatal de ensefianza musical oficial con validez académica.

Esto lo convierte en el paradigma principal de la educacion musical nacio-

23 Para una mayor profundizacién en la fundacién de los conservatorios como

instituciones en Espafia recomendamos al lector consultar: Avifioa, Carbonell, y Cortes,
2000; Caffarena, 1965; Campo, 1985; Fontestad, 2005; Sopefia, 1967; Taboada, 1890.
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nal durante el siglo XIX. El resto carece de reconocimiento oficial y de una
normativa especifica que guie sus actuaciones (Sarget Ros, 2004)*. Sin em-
bargo, fruto de esta apertura se publican tratados y métodos que respon-
den a una nueva clientela®.

Muchos de los libros de solfeo que vamos a estudiar estan precedidos
de una introduccion en la que se advierte sobre el nivel de profundidad de
sus contenidos. Zamacois (1973, p. 134) en referencia a la profundidad de
los contenidos musicales tratados en estos manuales diferencia dos

corrientes:

— En la primera, el aprendizaje de los rudimentos minimos de
la notacion es suficiente para poder leer una partitura y asi
tocar un instrumento.

— En la segunda, la musica es concebida como un complejo len-
guaje en el que la lectura de las notas es sdlo el punto de par-

tida hacia su comprension.

Destacan estos comentarios que ilustran la primera postura de una ma-
nera llamativa:

Valero y Romero (ca.1857, p. 1) argumentan que su libro estd tan bien
detallado que no necesita mds que una persona con unos conocimientos
minimos para implementarlo: «Los profesores de musica, las madres de

familia y cualquiera otra persona que tenga algunos conocimientos en el

24 Este articulo de Sarget Ros se centra en la ensefianza de los conservatorios en el
siglos XIX y complementa y sintetiza los monograficos dedicados a los conservatorios de
Valencia, Madrid, Barcelona y Malaga.

2 Ver el capitulo 4. Métodos en los que aparece el dictado musical como estrategia
complementaria al solfeo en Espaiia.
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arte, podrian ensefiar por este método, el que todo estd previsto y simplifi-
cado».

Abrantes (1879, introduccion), por su parte, dirige su método tnica-
mente a las personas que quieren aprender los minimos rudimentos de la
musica para tocar un instrumento:

Unos quieren desde luego ser perfectos artistas, y se disponen
a trabajar arduamente y vencer todas las grandes dificultades
que se les presenten. [...] Otros quieren saber menos y no traba-
jar tanto; para estos es para quienes escribo mi método. La
larga espericencia que he tenido en ensenar y dirijir orquestas
en varios pueblos me ha echo comprender esta necesidad. Es-
toy convencido de que el que no aspira & vencer las ultimas

dificultades del arte, tiene bastante con él [con su método].

De estas afirmaciones se puede extrapolar otro concepto de miisica: deja
de ser un lenguaje porque no interesa su comprension solo interesa su
ejecucion. En el lado opuesto, en la segunda postura estan los musicos,
tedricos, y pedagogos que consideran esa posicion inconcebible y casi una
profanacion de la musica en tanto arte, y asi lo manifiestan en sus obras de
solfeo:

Gomis (ca.1826, introduccion) sefala que el aprendizaje de un instru-
mento no es mas que un medio para lograr un doble objetivo: ensefiar mu-
sica y formar el oido:

Que es lo que se trata de lograr? es solo el merito de vencer sus
dificultades adquiridas por un trabajo puramente material? [...]
No, las lecciones todas contienen un canto agradable y
susceptible de la mayor espresion, procurando formar el oido

al mismo tiempo de ensefar la musica.
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Eslava (1855, p. 5), en el prologo de su Método de Solfeo denuncia la falta
de profesionalidad de muchos profesores: «La instruccion de este ramo
estd muchas veces encomendada & profesores de 2° orden, que por celosos
que sean, cometen faltas graves en el modo de practicar el método que se
proponen seguir».

Dos afios después, Aliaga (1847, p. 3) cuestiona la utilidad del aprendi-
zaje de la teoria de la musica si ésta no tiene también una dimension
cognitiva: «La teoria por si sola, da de ella una idea incompleta; porque
mientras convence al entendimiento de la exactitud de sus principios, no
sensibiliza en el oido, como lo hace el ejercicio y la practica».

Estas advertencias se repiten casi veinte afios después: Banos (1886, p.
XIV) atiza con ironia aquellos métodos de solfeo que presentan el solfeo
como algo complementario para la interpretacion de un instrumento:

Circulan con mas 6 menos fortuna [métodos de solfeo], osten-
tando en la portada esta extrana divisa: Para tocar sin necesidad
de solfeo (!....j...). Tales métodos, se distinguen de los que NO
SON para tocar sin necesidad de solfeo, solamente en que no se
sabe para qué son; es decir, que ofrecen la extrafia y ridicula
particularidad de no revelar en ninguna de sus paginas, cual

sea la misiéon que puedan venir 4 cumplir.

Esta sucinta ejemplificacion es suficiente para mostrar que la dialéctica
en torno a la profundidad de los tratados de solfeo era un tema controver-
tido y que distinguia los propdsitos de los diferentes métodos de solfeo. Y
no solo eso, ese debate es una manifestacion de la escision que sufrio la
instruccién musical del dambito litargico. La instruccién musical en la el
ambito litargico estaba indisolublemente asociada a la practica instrumen-

tal, la composicion y el canto. De hecho, el solfeo en sus inicios se concibe
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como un ejercicio dentro del &mbito eclesidstico que se complementa con
otros ejercicios que también aspiraban a desarrollar la comprensién musi-
cal en todos sus aspectos y vertientes. El hecho que el solfeo aparezca en
su origen reunido en una compilacién tnicamente de solfeos, no nos da
informacion de su implementacion pero si de cual era su concepcién y
cdmo se organizaban los contenidos. Sin embargo, los nuevos escenarios
que planteaba la musica no requerian una formacion tan completa de los
musicos. Pero, ;qué contenidos o destrezas eran o no necesarias? Esta
cuestion divide a los diferentes autores de los métodos de solfeo y origina

diferentes planteamientos.
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Capitulo 3
Hilarion Eslava: La sistematizacion del solfeo

como disciplina en Espana

Hilarion Eslava es una figura clave en la historia de la educacién musi-
cal en Espana: tras la institucionalizacion de la musica en el Conservatorio
de Madrid, Eslava es el primero en disefiar un conjunto de obras que
sistematizan y planifican las ensefianzas musicales en su conjunto. Su Mé-
todo de Solfeo (1845) es el primer tratado oficial adoptado por el
Conservatorio de Madrid, tinico centro donde se impartia la ensenanza
reglada musical en esa época. En su Método de Solfeo hace referencia expli-
cita al arte de escribir la musica dictada: aparece dentro de la tercera parte
del libro y dedica una amplia explicacion a su concepcion y practica. El
dictado musical esta supeditado a la practica del solfeo, por lo tanto, la
disposicién y la gradacién del Método de Solfeo es clave para entender

cdmo deriva el dictado musical.
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3.1. Influencia e interrelacion de sus obras didacticas

Hilarion Eslava! (Burlada, Navarra, 1807 — Madrid, 1878) fue una de las
figuras mas destacadas del panorama musical del siglo XIX. Fue maestro
de capilla, compositor, pedagogo, director de coros, organizador musical,
publicista, historiador y musicoélogo®. Educado al amparo de la catedral de
Pamplona, formd parte del coro y estudio piano, érgano, violin y composi-
cién. En 1828 fue nombrado maestro de capilla de la catedral de El Burgo
de Osma, se ordena sacerdote en Sevilla y, posteriormente en 1844, le
nombran maestro de la Capilla Real de Madrid. En 1854 es nombrado
profesor del Conservatorio de Madrid e inspector de sus ensefianzas. Su
influencia y relevancia en esta institucion se consuman con su nombra-
miento como director en el ano 1866. Tras este nombramiento, Eslava im-
pulsa la profesionalizacion de las ensefianzas musicales: todas sus obras

didacticas fueron adoptadas como textos oficiales en dicho centro.

! Puesto que el objeto de este estudio no versa en torno a la vida de esta ilustre
personalidad, nos limitamos a sefialar los hechos que ponen de relieve su autoridad como
musico y la repercusion de sus obras didacticas. Se remite al lector que asi lo desee a
estos trabajos para que descubra otras facetas de esta influyente personalidad musical:
Hilarién Eslava: Algo Mds Que Unas Pegadizas Lecciones De Solfeo: Homenaje Al Compositor
En El Centenario De Su Muerte (Costas, 1978); Eslava, Su Vida y Sus Obras (Esperanza,
1890); Historia de la miisica espafiola (Gomez, 1988); Estudio Bio-Bibliogrifico De Don Hilarion
Eslava, Miisico y Maestro De Miisicos Navarro (1807-1878) (Hernandez y Viana, 1978);
Catdlogo Provisional De Las Obras De Hilarion Eslava (Lépez y Cientificas, 1978); Monografia
De Hilarién Eslava (Preciado, 1978); Eslava (Sage, s.f.).

2 Destaca por sus dimensiones la gran coleccién de obras Lira sacro-hispana. Este
trabajo es una antologia de musica religiosa publicada en diez volimenes que contiene la
produccién coral religiosa de compositores espafioles desde el siglo XVI hasta el XIX.
Hasta ese momento, no se habia utilizado un criterio cientifico para la recuperaciéon de
partituras. Es por ello, que se le considera como icono de la edicién musical espafiola del
siglo XIX. Junto con Francisco Asenjo Barbieri, establecen las bases de la musicologia en
Espafia, aunque sera mas adelante con Felipe Pedrell cuando ésta alcance un mayor auge.
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Hernandez y Viana (1978, p. 33) detallan algunas de sus obras pedagogi-

cas mas relevantes3:

Meétodo de solfeo*.

— Tratado de armonia.

— Tratado de contrapunto y fuga.

— Tratado de melodia.

— Tratado de instrumentacion.

— Memoria histérica de la miisica religiosa.

— Tratado sobre los géneros de la musica.

Como ya se ha visto en el Capitulo 2.3. EI Conservatorio de Miisica de Ma-
drid, la regularizacion de la ensefianza musical adquiere un nuevo relieve
tras la creacion de este centro en 1830. Ademads a partir de 1857, los
profesores estaban obligados a utilizar el libro que se hubiera pautado
para tal fin. Todos los tratados de Eslava, incluido el Método de solfeo, fue-

ron libros oficiales durante mas de 30 afios (Preciado, 1978, p. 222).

3.1.1. La comprension musical y la finura del oido

Antes de abordar el apartado 3.2. EI Método de Solfeo queremos destacar

un rasgo comun que Eslava prescribe en sus obras didacticas: la compren-

3 Hernandez y Viana no concretan el afio de publicacién o implementacién quiza por
la dificultad que supone: sirva como precedente el estudio que lleva a cabo Preciado
(1978, p. 218) para determinar el afio de edicion del Método de Solfeo. Indica que el solfeo
de Eslava comenz6 a imprimirse y distribuirse por entregas en Madrid el afio 1845 y que
existe un manuscrito sin fecha titulado Método de Solfeo de Don Hilarién Eslava, Maestro de
Capilla. Preciado expone que la primera parte del método tiene como fecha de
publicacién el 13 de julio de 1845 y la cuarta parte el 9 de octubre de ese mismo afo.
Sabemos que la 22 edicién de toda la obra completa tiene lugar en Madrid en 1855.

4 Este es el libro objeto de nuestro estudio.
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sion musical a través de la comprension sensorial y el desarrollo de la fi-
nura del oido. El autor recurre constantemente a la comprobacion a través
de la escucha como indicativo y referente a la hora de reconocer un nuevo
concepto, comprenderlo, e integrarlo dentro del aprendizaje. Aunque los
libros estén plasmados en papel y se perciba su contenido a través de la
vista, Eslava insiste en que se produzca siempre una comprobacion audi-
tiva de lo que esta escrito. La instruccion musical estara, pues, siempre
supeditada a la asimilacion a través de la audicion y la practica al teclado.
Asi, puede apreciarse este planteamiento en su tratado de armonia:

Al principio el discipulo ejercita iinicamente la memoria y el
oido con el conocimiento de los acordes, sus combinaciones y
la modulacién. Luego afiade 4 ese estudio el movimiento de las
voces [...] de modo que llegue a fijar en su imaginacion él
efecto y fisonomia de cada acorde, de cada combinacion y de
cada modulacién. Para conseguir esto, es necesario que el disci-
pulo toque al piano repetidas veces los ejemplos, y si fuese
necesario, los trasporte también 4 otros tonos escribiéndolos
antes. Si no lo hace asi, y se contenta tinicamente con ver los
acordes y sus combinaciones en el papel, no los comprendera

jamas. (Eslava, 1861a, p. 16)

Para Eslava la ensefianza musical debe estar enfocada primero a la com-
prension auditiva y luego, y solo para los que quieren continuar sus estu-
dios, a la conceptualizacion de los contenidos tedricos. Tanto en el
fragmento anterior como en el siguiente, que aparece su tratado de contra-
punto y fuga, pone en evidencia la interrelacion de las materias:

Despues que el discipulo haya trabajado un contrapunto, debe
examinar su armonia en conjunto, no solo con la vista, sino
tambien con el oido, ejecutandola al piano. Este es el medio de

saber si el enlace 6 sucesion de las armonias esta bien 6 mal,
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para corregir los defectos que pudiesen haberse cometido. (Es-
lava, 1864, p. 4)

Estas reflexiones ilustran el reiterado énfasis que se hace sobre la
comprension a través del oido y la praxis. Ademads, a través de estos
fragmentos, vislumbramos que esta comprension también incluye una
comprension inequivoca y mas profunda sobre el teclado a través del
transporte.

Otro concepto fundamental que pretende desarrollar con las directrices
de sus métodos es la finura del oido. Esta expresion tan poética, finura del
oido, hace referencia al juicio estético, es decir, a la sensibilidad por patro-
nes y jerarquias de orden superior. Eslava lo define de la siguiente ma-
nera: «La finura del oido es un don de la naturaleza aunque susceptible de
perfeccionarse por medio del arte» (Eslava, 1855, p. 115). Por ello, en su
obra diddactica categoriza los diferentes elementos musicales y los sistema-
tiza para que el alumno sea capaz de aprehender el estilo y cultivar el
buen gusto. Eslava opina que, por este motivo, las obras didacticas no de-
ben ser una excepcion y que también los ejercicios, aunque compuestos ex
profeso, tiene que ser un referente estético:

[En otros métodos] observé cantos que el discipulo tomaba de
memoria sin aprender & medir ni entonar, y en este lecciones
demasiado duras que danaban no solo al desarrollo de la
organizacion 6 educacion del oido, sino tambien al gusto y afi-

cion naciente del discipulo. (Eslava, 1855, p. 4)
En este texto advertimos que Eslava reprobaba la dureza de la melodias. Si
leemos sus escritos didacticos, sabremos que una melodia es dura cuando
no sigue el principio tonal. El principio tonal lo compone una serie de reglas

que versan sobre como establecer una tonalidad y como modular a otras.
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Lo ejemplifica y desarrolla en su tratado de armonia aunque, grosso modo,

lo expone de esta manera:

La ley 6 principio tonal aplicado 4 la melodia, consiste en que
todos los cantos en sus giros y cadencias deben conservar la
idea y sentimiento del tono anteriormente determinado, 6 que
destruido este, determinen y fijen otro nuevo. De esto se de-
duce que toda canturia que no conserve la idea del tono
primitivo, ni determine otro nuevo, es antitonal, contraria 4 la
tonalidad, mala y de consiguiente prohibida. (Eslava, 1861a, p.
11)

Este abstracto concepto lo concreta a través de un ejemplo musical, Fi-
gura 3.1, que a su vez acompana una explicacion® con los defectos que
predominan en cada uno de los enlaces. Constatamos como sus
indicaciones inciden en el establecimiento de la tonalidad® desde el as-

pecto melddico, ritmico y armonico.
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Figura 3.1. Melodia que rompe con las reglas que establece el principio tonal, p. 6.

5«12 En el compas 3, tanto en la melodia como en la armonia, se destruye el tono de
do, no se determina otro, y se vuelve bruscamente al primitivo. 22 En los cuatro compases
ultimos hay tal vaguedad tonal en la melodia y armonia, que el oido pierde toda idea de
tono determinado 3° En los compases 3-4 y 7-8, ademas de haber falta tonal, la hay
tambien ritmica, como se vera luego al tratarse de las cadencias» (Eslava, 1861a, p.7).

6 Efectivamente, un pilar fundamental de la obra de Eslava, es la tonalidad. Este
concepto es el eje que estructura el conjunto de sus obras. El mismo define la tonalidad en
estos términos: «Tonalidad: es la relacion sucesiva y simultanea de los sonidos que
comprende la escala del sistema musical. La tonalidad que usamos hoy, y que llamamos
moderna para distinguirla de la antigua, que es la del canto-llano, tiene dos modos
mayor y menor, como lo sabe todo solfista» (Eslava, 1861a, p. 6).
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El conjunto de sus tratados estd concebido de manera que unas obras
encabalgan los contenidos de las otras. En todas ellas el principio tonal esta
presente y el grado de profundidad de los contenidos varia en funcion de
la disciplinas. Se presupone al haber acabado el solfeo, una comprension
implicita del principio tonal, es decir, de las tensiones y resoluciones pro-
pias de la tonalidad, de las modulaciones mas familiares, etc. Como pode-
mos constatar en su tratado de armonia, da por supuesto esos
conocimientos para empezar el estudio de la armonia:

[...] suponiendo ya que el discipulo tiene todos los conocimien-
tos tedricos y practicos que se contienen en mi método de sol-

feo 11 en otro semejante. (Eslava, 1861a, p. 15)

Puntualiza que el arte también incluye una parte elemental y prdctica a
la que llama mecanismo. Considera mecanismo a la sistematizacion de un
conjunto de conocimientos y destrezas necesarias para desarrollar la flui-
dez. La aclaracion que aparece de este término en el tratado de composi-
cién reza ast:

Todos los ramos del arte musical tienen una parte elemental y
practica que llamamos mecanismo. Los estudios que el cantante
y el instrumentista hacen, para doblegar aquél su voz y éste su
instrumento a todas las exigencias vocales ¢ instrumentales,
pertenecen al mecanismo. El vencimiento de todo género de
dificultades mecanicas constituye lo que llamamos dominio del
instrumento. La palabra mecanismo en este sentido no excluye
la parte intelectual que debe acompanar 4 la mecanica en esos
estudios, sino que, siendo ésta la principal y la que requiere
mucho tiempo y constancia para vencerla, recibe de ella la

denominacidn. El cantante y el instrumentista entienden muy
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pronto lo que es, por ejemplo, una nota filada’; pero tardan
semanas y meses en aprender & ejecutarlas con cierta perfec-
cién. (Eslava, 1864, p. 6)

Notamos que la definicion de este término incide en el proceso y en las
fases consustanciales a la asimilacion de una técnica desde la conciencia-
cion. Remarca que la repeticion sera infértil si no hay una reflexion acerca
de lo que se estd intentado asimilar. Sin embargo, expresa ciertas reticen-
cias al aplicar este mismo concepto de mecinica al solfeo:

Del mismo modo el solfista comprende en poco tiempo los
valores y entonaciones de las notas; pero necesita diaria y larga
practica para llegar a vencer las diversas combinaciones y
dificultades que pueden presentarsele. Verdad es que en el
estudio del solfeo esas dificultades, cuyo vencimiento requiere
larga y continuada practica, no constituye verdadero meca-
nismo en la genuina acepcién de esta palabra; pero le damos
ese nombre por la analogia que tiene esa parte elemental con la

del cantante y del instrumentista. (Eslava, 1864, p. 7)

Este enunciado, que aparece en su tratado de composicion, nos resulta
muy revelador puesto que de una manera encubierta establece diferentes
niveles de aprendizaje: por una parte la conceptualizacion de los conteni-
dos, es decir, su comprension a través de la notacion; y por otra, la capaci-
dad de interpretar esos mismos contenidos, o la capacidad de reconocerlos
auditivamente en diferentes contextos musicales. Aunque el mismo autor
pone en entredicho la analogia entre el mecanismo de un instrumento y la
del solfeo, la hemos querido incluir puesto que evidencia la complejidad

del aprendizaje de esta materia y la incapacidad del autor para especificar

7 «Filar un sonido: Accién de prolongarlo y sostenerlo procurando emitir la voz sin

tomar aliento durante el espacio de tiempo que debe durar la accién de este efecto vocal»
(Pedrell, 1894).
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mas elementos que confluyen en este proceso. Ademads, presupone
inamovible su secuenciacién de las dificultades puesto que la tnica va-

riante que sefiala para la consecucion del aprendizaje es el factor tiempo.

3.2. El Método de Solfeo

Eslava representa un nexo de union entre las ensefianzas musicales que
se profesaban en el ambito litargico y la incipiente ensefianza reglada de la
musica que tenia lugar en el conservatorio. Sus tratados engloban la
vertebracion de los estudios tedricos desde un conocimiento practico y
una comprobacion empirica de los mismos. La implementacion de su Mé-
todo de Solfeo se pone en practica en un ambito de uso con caracteristicas
diferentes de aquel en que fue concebido como podemos comprobar en la
introduccion del mismo método:

Por espacio de 15 anos he practicado la ensenanza del Solfeo
como obligacion de mi destino de Maestro de Capilla: en este
tiempo no solo he analizado todo lo mejor que se ha publicado
en este ramo, sino que tambien lo he practicado con mis
discipulos, para conocer a fondo lo bueno y malo que estas

obras contenian. (Eslava, 1855, p. 3)
Esta afirmacion nos indica que su etapa previa como maestro de capilla
resultd fundamental para que conociera de forma practica el proceso de
ensefianza-aprendizaje de la materia. Ademas de esta influencia, en el pro-

logo de su Método de Solfeo también reconoce secundar las directrices de
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los modelos de instruccion franceses entre los que destaca a Garaudé®, Fe-
tis’ y Panseron'®:

Muchos son los tratados elementales de Solfeo que han visto la
luz publica de algun tiempo 4 esta parte; entre ellos descuellan
como los mas perfectos los de M.M. Garaudé, Fetis y Panseron

publicados en Francia. (Eslava, 1855, p. 3)
Lo primero que advertimos es una falta de concrecion en las indicacio-
nes de los métodos de solfeo a los que hace referencia. Aunque sefiala los
autores, hemos comprobado que estos autores no tienen sdlo una obra de

solfeo publicada. Tras revisar el catdlogo de los tres autores, creemos que

8 Gauraudé, Alexis de (Nancy, 1779 — Paris, 1852), compositor y profesor de canto
francés. Estudié composicion con Cambini y Reicha y canto con Garat y Crescentini en
Paris. En 1816 es nombrado profesor de canto del conservatorio de Paris, puesto que
mantendria hasta su jubilacion. Es uno de los profesores de canto y franceses mas
influyentes y famosos del siglo XIX. En sus composiciones de canto, impulsa una mayor
riqueza armonica en la elaboracion de los acompafiamientos. Al prolongado debate y
confrontacion entre la escuela francesa y la italiana, él sugiere una sintesis de ambas en su
Meéthode de chant (1809) (Mongrédien y Gosselin, s.f.).

9 Fétis, Francois-Joseph (Mons, 1784 - Bruselas, 1871), compositor, profesor y
musicologo belga. En 1821 es nombrado profesor de contrapunto en el conservatorio de
Paris y en 1833 es nombrado primer director del conservatorio de Bruselas y Maestro de
Capilla de la corte del rey Leopoldo I. Fue uno de los criticos musicales mas influyentes
del siglo XIX y sus tratados tedricos todavia hoy tienen una gran relevancia. Su incesante
trabajo como musicdlogo y tratadista le valieron el reconocimiento internacional por su
labor como pedagogo. Destaca su Biographie universelle des musiciens (1835-44), su nutrida
biblioteca y su amplia coleccién de instrumentos antiguos, legados tras su muerte al
conservatorio de Bruselas; a dia de hoy se pueden contemplar en el museo del propio
conservatorio (Ellis, s.f).

10 Panseron, Auguste (Mathieu) (Paris, 1795 — Paris, 1859), compositor y profesor
francés. Estudio musica primero en el seno familiar y mas tarde en el conservatorio de
Paris. En 1813 obtiene el Prix de Rome con la cantata Herminie. Tras una larga temporada
en Italia, regresa a Paris donde decide enfocar su carrera a la docencia. Es en esta faceta
donde adquiere una gran reputacion. Es nombrado profesor del conservatorio de Paris en
1826 y partir de esta fecha publica un gran niimero de obras pedagogicas enfocadas al
solfeo y al canto. Fueron sus obras las que se utilizaron durante mucho tiempo como
obras oficiales no solo en el conservatorio de Paris, sino también en muchos otros paises
donde fueron traducidas y adoptadas. (Hibberd, s.f.)
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las obras a las que hace referencia son, por su similitud y afinidad las

siguientes:

— Solfege avec la basse chiffrée, ou, Nouvelle méthode de musique
(Garaudé, ca.1817).
— Sur la solmisation et le solfége (Fetis, 1827).

— I"ABC musical ou solfége des enfants (Panseron, ca.1840).

Tras analizarlos hemos constado que siguen los mismos principios
enunciados en los primeros métodos de solfeo franceses vistos en el Capi-
tulo 2. Es decir, presentan una secuenciacion basada en el concepto de
entonaciones, la secuenciacion ritmica es muy similar, en todas las leccio-
nes hay acompanamientos, y la teoria estd entremezclada con los solfeos.

Eslava tenia una vision global dada su polifacética actividad profesional
como compositor, maestro de capilla, profesor, director de conservatorio,
historiador y erudito. El método se convirtié en un referente, una obra
clave aclamada entre sus coetdneos como reconoce el prologo de este mé-
todo de solfeo:

Unos quieren desde luego ser perfectos artistas, y se disponen
a trabajar ardaamente y vencer todas las grandes dificultades
que se les presenten. Estos, desde luego deben dedicarse 4 los
métodos de Solfeo completos; recomendado por mi parte el del
Sr. D. Hilarion Eslava, y los Ejercicios de entonacion y medida
de su discipulo Sr. D. José Pinilla. (Abrantes, 1879,

introduccién)
Como hemos visto, en el apartado 2.3.1. Nuevos dmbitos de la instruccion
musical en referencia a la distincion en la profundidad de las ensefanzas

del solfeo, el Método de Solfeo de Eslava se posiciona como el tratado de
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referencia para aquellos que quieran aprender no solo los rudimentos mas
elementales, sino que quieran hacer un estudio mas pormenorizado. No es
casualidad que también halague el método su discipulo y colega, José
Pinilla' ya que secunda la linea establecida por Eslava y propone ademas
ejercicios especificos para reforzar la entonacién. Con respecto al Método de
Solfeo, el mismo Pinilla, expresa su admiracion de esta manera:

Al elegir el Método de nuestro inolvidable y querido maestro
D. Hilarion Eslava para que sirva de obra de texto y de base al
tecnicismo musical que hemos adoptado para nuestros discipu-
los, creemos muy conveniente hacer aqui un ligero andlisis de
las condiciones que, a nuestro entender, han dado fama tan
universal a aquella obra modelo. [...] En resumen, y para hacer
ver claramente el objeto que nos proponemos en este ligero
analisis, diremos algunas de las mucha innovaciones que con-
tiene el Método de Eslava sobre los que precedieron, y que le
hacen muy superior a todos los publicados hasta el dia. (Pini-

lla, 1880, introduccién)

Las palabras de Pinilla rezuman zalameria aunque lo cierto es que,
como senala Preciado (1978, pp. 218-260), el método seguia vigente a fina-
les del siglo XX «todavia hoy se sigue reeditando y utilizando en las clases
de lenguaje musical. Su éxito lo confirman sus reediciones». Y actual-
mente, en el 2017, el Método de Solfeo ha conseguido tener presencia en las

mas conocidas tiendas online de venta de libros y partituras'

11 Se vera en detalle en el Capitulo 4.3.1. José Pinilla y Pascual — 1880

12 Encontramos el método en stock no sélo en la mayor tienda online, Amazon, sino

también en reconocidas librerias de musica especializadas como Di-Arezzo o Musicroom.
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3.2.1. Concepcion de la obra

Al igual que todos los demas tratados escritos por Eslava, el Método de
Solfeo estd precedido por un elaborado exordio. En él se justifica el interés
de la obra y se expone el plan de trabajo. El Método de Solfeo consta de 202
paginas y se divide en cuatro partes's, explicadas y justificadas por el pro-
pio autor en el prologo. En las dos primeras partes se presentan los solfeos
acompanados de teoria que queda ejemplificada en las lecciones. En la 32
parte se introducen las instrucciones para aprender a escribir musica dic-
tada —tras estas indicaciones, ya no hay mas referencias al dictado musi-
cal-. Y en la 4* parte se incide en solfeos con cambios de clave y con
dificultades melddico ritmicas considerablemente mas exigentes.

Mas que una buena o mala secuenciacion del método, lo destacable es
que hay una estructura logica que responde a un criterio que se ha ex-
puesto previamente. No olvidemos que no siempre fue asi, como ya he-
mos visto, los solfeos de Solféges d’Italie avec la basse chiffrée (1772) eran un
apoyo al profesor y este debia también componer ejercicios adicionales y
complementarios que respondiesen en cada momento a las necesidades
del alumno o del grupo. Como vemos, el dictado musical estd concebido
dentro de la progresion del estudio del solfeo. Por este motivo, resulta
fundamental tener presente como presenta Eslava el solfeo y cudles son las
principales aportaciones que hace con respecto a los tratados anteriores.
Para ello, nos vamos a servir de la Teoria Completa del Solfeo de José Pinilla
(1880), coetaneo y discipulo de Eslava. Este es un documento muy rele-

vante puesto que en ¢él detalla las principales innovaciones del método de

13 El solfeo de Eslava comenzé a imprimirse y distribuirse por entregas en Madrid el
afno 1845 (Preciado, 1978, p. 218).
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Eslava desde la perspectiva de un coetdneo. A través de 26 epigrafes des-
cribe los cambios que presenta el Método de Solfeo de Eslava con respecto al
corpus de tratados publicados en Espafia hasta esa fecha. Por este motivo,
para presentar el Método de Solfeo de Eslava hemos aprovechado los
epigrafes de Pinilla y los hemos agrupado en tres bloques en funcién del
contenido al que hacian referencia: 3.2.2. Teoria, organizacion y praxis, 3.2.3.

Entonacion, 3.2.4. y Ritmo y métrica'.

3.2.2. Teoria y organizacion

Poner la teoria necesaria en cada leccion y no reunida. Dar todas las definicio-
nes con las condiciones convenientes. Recopilar en una sola leccion todo lo refe-

rente a una parte del Método (Pinilla, 1880).

El Método de Solfeo se diferencia del resto de tratados por la manera en
que integra la teoria y los solfeos. Existe, pues, una interrelacion y una
inmediata aplicacion de la teoria que se enuncia. De esta manera la teoria

queda ilustrada y ejemplificada’>. Ademds se recomienda al profesor la

!4 Para facilitar la comprensién de estos apartados se ha optado por poner en cursiva
el texto de Pinilla al principio de cada uno de los apartados. Los enunciados de Pinilla se
contrastaran con ejemplos del Método de Solfeo de Eslava y afiadiremos notas aclaratorias
sobre terminologia ahora en desuso o con un significado diferente al actual extraidas del
Diccionario Técnico de la Muisica (1894) de Pedrell.

15 Como queda patente en el siguiente extracto, hasta ese momento, no habfa una
tendencia clara al respecto: «Censura M. Fetis con razon 4 Rodolfo porque este
preguntaba a sus discipulos en que linea se colocaba la clave de sol, sin haber esplicado lo
que era clave; pero M. Fetis al escribir sus Solfeos hizo precederlos de una teoria general
aislada, demasiado estensa, incomodo al maestro por su colocacion, y demasiado dificil
al discipulo; de modo que si Rodolfo pecaba por defecto, Fetis lo hace por esceso. Para
evitar estos inconvenientes es necesario que el maestro, siguiendo las advertencias de mi
método, no estienda sus esplicaciones mas que 4 las novedades que progresivamente
vayan apareciendo en el discurso de las lecciones; observando el orden de esplicar, en
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presentacion previa de la teoria en la manera de preguntas y respuestas: «no
debe omitir el maestro en leccion alguna la esplicacion de su teoria en
preguntas y respuestas, antes de empezar a practicarla» (Eslava, 1855, p.
6). El compendio tedrico, como vemos, no es una mera exposicion cerrada
y en él se proponen estrategias para aplicar la teoria. Se deduce que estas
pautas se introdujeron como consecuencia de las continuadas observacio-
nes que hacia durante su ejercicio como profesor. Estos nuevos elementos,
sirva la Figura 3.2 como ejemplo de lo que queremos explicar, son
contextualizados en la partitura: esta indicacion aparece en el encabezado

y aclara el nuevo signo que aparece en la partitura.

A . .
PUNTU DE REPOSO, Vulgarmente canbpERoN, es un semivirculo con un punto en medio, que colocudo

ce I . o . . . . " YRS
debajo u encime de una nota o silencio, sirve para interrumpir momentaneamente el discursa

musical, suspendiendo el compas: véase %(i)

Figura 3.2. Calderon — Nota aclaratoria.

A su vez, esta definicidn remite a un pie de pagina en el que se amplia
la definicion de este nuevo elemento para deleite del avido lector: «Tam-
bien se le da el nombre italiano Fermata (detencion) pero este, ademas de
significar el punto de reposo, incluye el caso de ejecutar la voz ¢ instru-
mento alguna paso ad libitum» (Eslava, 1855, p. 21). Esta es tan s6lo una de
las muchas digresiones que ofrece la obra. Estas indicaciones

complementarias estan dispuestas tanto en los encabezados como en los

primer lugar lo que corresponde al sonido, y en segundo al tiempo; cuidando de que el
discipulo prenda esactamente las definiciones que se dan en este tratado» (Eslava, 1855,

p- 6).
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pies de pagina y, aunque no forman parte del contenido propio de la
leccidn, establecen nexos con otras disciplinas y pretendian ser un acicate
que espolearan la indiferencia del alumno.

A modo de recapitulacion, al final de cada una de las cuatro partes que
integran el método, presenta lecciones compuestas que sintetizan las
dificultades que previamente se han expuesto de manera separada. Estas

lecciones recogen las dificultades ritmicas y melddicas como podemos ver

en la Figura 3.3:
RECOPILACION DE TODA LA 1. PARTE.
Largo. :
A — _ ¢
vicaion| = = LT P
. 32 $—tasi|g—s ¢ 3——+4 L4 Juoke
“ PG e
-- == S i B SRRS =

Figura 3.3.Leccion en la que se recopilan las dificultades expuestas en la 12 parte, p. 49.

Otro aspecto muy destacable de este método es que incorpora
indicaciones para su praxis e incide reiteradamente en su implementacion.
Como indica en la primera recomendacion’, lo mas importante serd la
correcta entonacion de la escala de do mayor y la lectura correcta de todas
las notas que comprenden la escala en la clave de sol. Una vez el alumno

adquiera cierta destreza e independencia en la afinacion, el compas y la

16 «Ahora el Maestro, despues que el discipulo comprenda bien la clave y los signos
que contiene la 12 leccion segun las definiciones y explicacion que hemos dado, le
ensenara a entonarla cantando con él, y cuidado que la afinacion sea mui esacta: Luego
pasara a esplicar lo que respecta al tiempo, que es el compas, y lineas divisorias,
concluyendo por solfear la leccion con compas: este mismo orden debera observarse
tambien con esactitud en las siguientes.» (Eslava, 1855, p. 6).
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emision de la voz, el profesor debe ejercer de guia en el estudio de las
lecciones. Eslava considera que para la interpretacion de un ejercicio, el
alumno debe seguir unas pautas que le ayuden a simplificar el proceso: lo
primero que ha de tener claro el alumno son todos los signos de notacion
que aparecen en la partitura; después debe ser capaz de cantar solamente
las entonaciones de la melodia; y por ultimo, solfeard la melodia también
con el ritmo pero en un tempo muy lento'. Tal es la importancia que le
otorga a este proceso que recomienda su practica bajo la supervision del
profesor hasta que el alumno tenga la suficiente destreza en la afinacion, el
compas y la emisién de la voz!®. De estas directrices vislumbramos la

importancia del profesor sobre todo en las primeras fases de la ensefianza.

Desterrar nombres ridiculos; como suspiros, aspiraciones, volatas, etc. Variar
los nombres, impropios hoy, de semibreve, minima, etc. Tomar como base los
cuatro aires principales para conocer bien los demds. Innovacion de reducir a
dos clases las notas de adorno, ddndolas su verdadero timbre y evitando

dificultades initiles (Pinilla, 1880).

17 «Quando el discipulo esté seguro en la afinacion esacta de las primeras lecciones, en
la igualdad del compas, y en la emision pura de la voz, le instruird en el modo de
estudiar, haciendole practicar este estudio delante de él mismo, hasta que conozca bien
los tramites que se deben observar, que son los siguientes 1°. Conocer bien el significado
de todos los caracteres que la leccion contiene. 2° estudiarla respecto al sonido,
entonandola sin compas, y teniendo cuidado de recurrir & la escala cuando no hai
seguridad en los intérvalos disjuntos 3° solfearla con la medida del compas, cantandola al
principio despacio, repitiendo varias veces aquellos trozos que presentan mas dificultad,
y concluyendo por decirla toda 4 su debido aire» (Eslava, 1855, p. 6).

18 «El discipulo debe abstenerse de hacer estudio alguno por si solo, hasta que el
maestro conozca que el oido del principiante esta seguro en la afinacion.» (Eslava, 1855,

p-6)
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Este tratado también tuvo un papel decisivo en la homogeneizacién de
la terminologia musical que todavia hoy sigue vigente'. Eslava sigue, una
vez mas, la tradicidn francesa y en esta ocasién adopta la nomenclatura
relativa a la figuracién musical de: negra, blanca, o corchea® en detri-
mento de semibreve, breve, o minima®'. Y adopta el término silencio en vez de
los también habituales suspiros o aspiraciones?. Esta estandarizacion tam-
bién se aplica a los aires?, es decir, a los términos relativos al tempo. Se

seguiran utilizando los términos italianos pero se agrupan en cuatro gran-

19 Se sugiere que, para comprobar la evolucién de la nomenclatura musical se consulte
la obra Méthodes et traités musicaux en France, 1660-1800 (Lescat, 1991) en el que se
estudian y se analizan cada uno de los tratados de cada disciplina desde 1660 hasta 1800;
y Meter in music, 1600-1800: performance, perception, and notation (Houle, 2000). En Espana
contamos con el estudio de Francisco Ledn Tello Estudios de historia de la teoria musical
(1962) pero el ambito de estudio se centra en los tratadistas la Edad Media.

20 «<He adoptado la denominacion francesa respecto 4 las figuras, como la mas clara
propia y sencilla. Es sumamente impropio y aun ridiculo llamar breves y semibreves a las
de mayor duracion. Estos nombres solo pueden tener lugar en la primitiva musica de
facistol, escrita con macsimas y longas desterrada ya enteramente» (Eslava, 1855, p.8).

21 «Semibreve 6 redonda: Una de las siete figuras usadas en la muisica moderna. Vale
doble que la minima 6 la blanca. La Semibreve, como lo indica su nombre, en la antigua
notacion negra 6 cuadrada valia la mitad de la Brevis 6 Breve. Era la figura de nota sobre
la cual debia pasar, deslizarse la voz. Dividiase en mayor y menor: la mayor valia dos
tercios de la brece perfecta, y la menor el otro tercio. Correspondia a4 nuestra redonda. En
la notaciéon moderna ha suplantado a la breve como signo de unidad de medida» (Pedrell,
1894).

22 «Suspiro: Entre otras acepciones: Pausa 6 silencio. — El pito pequefio de vidrio del
que sale un sonido agudo y penetrante» (Pedrell, 1894).

«Aspiraciones: Se da generalmente este nombre & los silencio 6 pausas de corchea,
semicorchea, fusa y semifusa» (Pedrell, 1894).

Segun Eslava: «los nombres de pausa, aspiracion y suspiro son impropios, y no
expresan su significado como la palabra silencio (Eslava, 1855, p. 9).

2 «Aire, tiempo 6 movimiento. Puesto que los tiempos del compds pueden ser mas
lentos 6 mas vivos, se fija el grado de celeridad que el compositor ha querido que se les
dé por medio del movimiento que él les sefiala, valiéndose para este fin de ciertas
palabras italianas que lo indican aproximadamente y que se ponen junto a la clave, 6
cuantas veces se inicia 6 varfa un movimiento. Los movimientos, tiempos 6 aires
principales son Lento, Moderado y Vivo. (...) » (Pedrell, 1894).
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des bloques: allegro, andante, adagio y lento*. Por ultimo, se establece que
las notas de adorno quedaran simplificadas en dos grupos en funcion de si
recaen sobre el tiempo fuerte en su interpretacion o en tiempo débil y con

una métrica libre?s.

Meétodo claro de transportar y fingir claves (Pinilla, 1880).

Fingir claves®® hace referencia a lo que hoy en dia denominamos trans-
porte mental o leido. Este transporte consiste en interpretar una obra
musical en una tonalidad distinta, mds grave o mas aguda, de la que esta
escrita. En este tipo de transporte se conserva la posicion de las alturas en
el pentagrama pero cambia la clave de lectura. A consecuencia de este

procedimiento, la lectura resultante de las claves hace que no siempre esté

24 «Hay 4 aires principales, que son Allegro (aprisa) Andante (muy moderado), Adagio
(despacio) y Largo (muy despacio). Las modificaciones que estos reciben se hallaran en el
discurso de estos solfeos y en la tabla que esta al fin» (Eslava, 1855, p. 19).

2 «A dos clases se reducen todas las notas de adorno conocidas con los diversos
nombres de apoyatura, doble apoyatura, mordente, grupo, medio grupo, circulo y simicirculo
[...] Tal vez parecera & algunos demasiado reducida esta clasificacion; pero bien
considerada la naturaleza de dichas notas, creo que no hay otra ni mas sencilla ni mas
regular. En las notas de adorno, 6 nos apoyamos sobre ellas al ejecutarlas, 6 las decimos
rapidamente deteniéndonos en ellas el menor tiempo posible» (Eslava, 1855, p. 83).

26 «Fingir clave. A veces se hace preciso considerar las notas escritas como si lo
estuviesen mas altas 6 mas bajas de lo que aparecen, cuya operacién, que se llama
transportar, se hace fingiendo clave. Esta operacidn consiste en figurarse mentalmente que
rige otra clave diferente de la que hoy existe. La voz es el tnico de los instrumentos que
no tiene necesidad de trasportar, aunque conviene practicar como ensefianza el
transporte por ser una operacion muy complicada no conociendo la armonia. Todo
instrumentista se ve obligado a trasportar ¢ fingir clave cuando por una U otra causa debe
ejecutar mas alto 6 mas bajo lo que tiene a la vista. Sucede esto siempre que acompana a
un cantante cuya extensién de voz no se acomoda bien 4 la musica que tiene que cantar.
Sin embargo, un cantante se vera, en lo general, en la precisioén de trasportar con la voz, si
se acompafia él mismo trasportando, y un instrumentista no tendra tal necesidad si
puede cambiar oportunamente el tono del instrumento, recurso muy limitada que solo
algunos, muy pocos instrumentos tienen» (Pedrell, 1894).
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en su tesitura real. El transporte, incluso ahora en los estudios profesiona-
les de musica, resulta una de las materias que mas les cuesta asimilar a los
alumnos. Por ello, destaca la presentacion visual de este concepto a traveés

de diferentes ejemplos, Figura 3.4:

EJEMPLO (f——, * o % e
- > > - —
do | sl do sol do
- Y BF - S _ . |
EJECUCION  — — = = ==
v e - - ® ‘unisono
srmsono;

i p— — ~
[ — — — -
S e = —— =
sol do sol do
3oy

Figura 3.4. Método para llevar a cabo la «ficcion de claves» o el actual solfeo relativo, pp. 176-
177.

Esta ejemplificacion del transporte mental llama la atencion porque, en

todos los casos, la tonalidad de llegada es do mayor:
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Como los 24 6 26 tonos que se usan en musica no tienen mas
que dos modos, uno mayor y otro menor, con los mismo
intervalos en sus escalas que el de do mayor y su relativa la me-
nor, escogieron los antiguos un medio para facilitar en el solfeo
la entonacion de los tonos que llevan una ¢ mas alteraciones
propias: este medio es el sistema que llamamos ficcion de claves,
que consiste en trasportar con dicha ficcion al tono de do mayor
0 la menor todos los demas tonos, sin que por esto se altere en

nada la entonacion. (Eslava, 1855, p. 177)

Y es que, en este apartado, hace referencia a lo que hoy llamamos solfeo
relativo: mediante este método se persigue un conocimiento de la melodia
a través de las funciones tonales. Do mayor sera el modelo a seguir para el
resto de escalas mayores, mientras que /a menor serd el modelo a seguir
para las escalas menores. De esta manera, se presupone que el alumno
también ha interiorizado las funciones asociadas a los nombres de las no-

tas.

3.2.3. Entonacion?

Dar una idea de la buena emision de la voz en el estudio del Solfeo. Componer

las lecciones en la corta extension de una oncena (Pinilla, 1880).

Los educacion musical, antes vinculada a la liturgia y a la escolania, exi-
gla una gran flexibilidad vocal. Sin embargo, el paradigma que se estable-
ci6 tras la institucionalizacion del conservatorio condiciond la

readaptacion de los solfeos para que todos los alumnos pudiesen progre-

?’ Para entender este apartado es necesario tener presente el concepto de entonacion
que hemos presentado en el apartado 2.1. Precedentes del solfeo como disciplina: los solfeggi
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sar independientemente de sus habilidades vocales?®. En los antiguos
solfeggi las indicaciones relativas a la colocacién y emision de la voz se
transmitian viva voce, es decir, no estan especificadas en la partitura. Ade-
mas, la técnica vocal se guardaba con recelo ya que era motivo de distin-
cién entre un profesor y otro. En las capillas, los nifios del coro también
recibian de manera oral instrucciones al respecto. Ademads, no olvidemos
que, en esa €poca, tener buena voz, es decir tener una buena impostacion
natural, era un requisito indispensable para permanecer en el coro del am-
bito litargico. Por ello, y aunque las principales indicaciones con respecto
a la emision de la voz son eminentemente practicas, Eslava indica que
«debe prohibirse al solfista todo esfuerzo violento, pues basta para el solfeo
cantar 4 media voz» (Eslava, 1855, p. 12) y refuerza estas indicaciones con
las consecuencias que puede tener una mala emision de la voz desde los
inicios de la instruccién musical: «[...] evitar los resultados funestos que se
ven con frecuencia en muchos que acostumbran, mientras dura el estudio
del solfeo, & emitir defectuosamente la voz, llegan & inutilizarse despues
para el estudio del canto» (Eslava, 1855, p. 10).

Adicionalmente, Eslava critica una practica que, todavia en la actuali-
dad, muchos profesores de solfeo realizan en su dia a dia: «<Uno de los
defectos mas comunes y perjudiciales en la ensefianza del Solfeo es el
guiar al discipulo con la voz 6 con el instrumento» (Eslava, 1855, p. 6). Con
este reproche, trata de evitar que los alumnos aprendan tinicamente por

imitacion ya que va en detrimento de un aprendizaje consciente. Esta ma-

28 Eslava comenta al respecto: «Para que este metodo pueda servir 4 toda clase de
personas, he tenido el cuidado de componer todas las lecciones de modo que ninguna
esceda de la estension de una oncena» (Eslava, 1855, p. 6).
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nera de ensenar una melodia, es decir, superponer esa misma melodia con
el piano o con la misma voz del profesor, es contraproducente, tal y como

sefiala sagazmente Eskelin (2009).

Calcular bien la progresion en medida® y entonacién. EI modo claro y progre-
sivo de como se llega al conocimiento prdctico de los intervalos en las lecciones.

Tratar las alteraciones del modo mds fdcil y natural (Pinilla, 1880).

El concepto y la secuenciacion de la entonacién se basa literalmente en el
planteamiento de los métodos franceses antes estudiados. Sin embargo,
los ejercicios son ligeramente diferentes y eso es lo que vamos a ver. Existe
un trabajo especifico de las entonaciones. Primero se debe aprender la es-
cala por grados conjuntos y de memoria, Figura 3.5. Sobre todo al princi-
pio, es primordial que el alumno se acostumbre a escuchar la escala, no de

manera aislada, sino con un bajo armonico que se interprete al piano.

? «Medida. Término de comparacién por medio del cual el hombre puede medir,
dividir, subdividir, etc. , el tiempo. — Accion de medir. — En musica, sinénimo de compas.
— Nombre de las reglas musicales que estableces las relaciones de los sonidos entre si en
cuanto a su duracién. La respiracion es el prototipo de la medida musical y la generadora
del ritmo. Consta de dos instantes fisidlogicos: la inspiracion y la espiracion, la thesis
(acento fuerte) y el arsis (acento débil), el dar y el levantar del compas musical. Esta es la
medida binaria; la ternaria redobla la duracion del primer instante. De estos dos géneros
tipicos de medida llamados simple 6 sencilla se derivan todas las restantes llamadas
compuestas. V., ademas, NOTACION NEGRA O CUADRADA» (Pedrell, 1894).
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Figura 3.5. Acompafiamientos sugeridos para la escala, p. 9.

Después, se estudiaran los diferentes intervalos siempre de la misma
manera: en la leccidn en la que se presenta el intervalo nuevo, primero se
llega por grados conjuntos de la nota mas grave a la mas aguda del inter-
valo. En la siguiente leccidn, se estudia el intervalo sin esta ayuda —sin
preparacion— que ha permitido al estudiante construir una referencia légica

para su entonacion.
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Figura 3.6. Primeros compases de las lecciones donde se presentan las entonaciones de las
terceras y las cuartas, p.14.

Mas adelante estas entonaciones se trabajardn en progresiones y

secuencias. Y por ultimo se combinardn todas las entonaciones en las

diferentes lecciones.

Dar una clara explicacion de los tonos y modos comparados con el tono natural

(Pinilla, 1880).
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El acompafiamiento de la escala de do mayor —tono natural®*— que hemos
visto en la Figura 3.6, deberd preceder a todas las lecciones que se canten
en el método. Se propone ese acompafnamiento pero también se insta a
hacer otras armonizaciones siempre que respete la correcta conduccion de
las voces. Ademads, cuando se presente una nueva tonalidad, se debera
acompanar la escala con una armonizacion al piano que realce la mejor
sonoridad de ese dmbito de octava y se deberd hacer evidente las analo-
gias entre el tono natural (do mayor) y la nueva tonalidad que se estudie.

Para tal cometido, el profesor que esté a cargo de la clase requiere un
dominio del teclado, de la armonia y del acompanamiento. Por ello, Es-
lava recalca que la formacién del profesor es crucial para que la
transmision de las ensefianzas musicales adquiera relevancia. Del mismo
modo, critica a los profesores que carecen de la preparacion suficiente:

Aungque es cierto que en Espafia hay buenos maestros de sol-
feo, no lo es menos que la instruccion de este ramo esta muchas
veces encomendada 4 profesores de 2° orden, que por celosos
que sean, cometen faltas graves en el modo de practicar el mé-

todo que se proponen seguir. (Eslava, 1855, introduccion)

Una muestra de la cuestionable formacién de los profesores es el tra-
tado Acompariamientos (fdcil) al método de Solfeo de Eslava (Echeverria,
ca.1884). El libro se compone exclusivamente de las resoluciones escritas
de los bajos de las lecciones originales que plantea Eslava. Para ilustrar
esta circunstancia hemos elegido las tres primeras lecciones del libro de

Eslava, Figura 3.7, y las realizaciones que escribe Echeverria de las mismas

30 «Naturales. (Tonos) Los que se forman de la escala diaténica modelo de do mayor y
de su relativo menor, la, porque no llevan sostenido ni bemol en la clave, aunque este
ultimo tienen alteraciones propias armonicas y accidentales melddicas peculiares de su
modo. V. ALTERACIONES» (Pedrell, 1894).

106



3. Hilarién Eslava: La sistematizacion del solfeo como disciplina en Espaiia

lecciones, Figura 3.8. Llama la atencién que los acompafamientos de

Echeverria, no incluyan siquiera la melodia que han de cantar los alum-

nos.
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Figura 3.7. Lecciones con los bajetes escritos por Eslava, p. 9.
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Figura 3.8. Acompafiamientos realizados a las lecciones de Eslava, p. 3.

Segun Eslava, la falta de conocimientos se debe al cambio de perfil del
profesor de solfeo: «hasta ahora la mayor parte de nuestros buenos musi-
cos han sido educados en las Catedrales y Colegiatas por Maestros de
Capilla, que ensefiaban el solfeo como una de las obligaciones de sus
destinos» (Eslava, 1855, p.5). Y es que, antes de la apariciéon de los
conservatorios, la instruccion musical estaba encomendada a los maestros
de capilla. Ser maestro de capilla suponia un reconocimiento y un cargo

de prestigio en la época e implicaba un excelente dominio del arte de la
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3. Hilarién Eslava: La sistematizacion del solfeo como disciplina en Espaiia

composicion y de la direccion. Mientras que la ensefianza musical estaba
ligada a la iglesia, los maestros de capilla se ocupaban de la instruccion de

los chavales.

Comparacion de unos tonos con otros, para facilitar la entonacion de los que

llevan mds de tres alteraciones (Pinilla, 1880).

El método de Eslava también aborda con ingenio la relacion entre los
tonos mayores con el mismo nombre. Tomemos como ejemplo la tonali-

dad de mi mayor y mib mayor, Figura 3.9.

. 1 = ] ] d
ALLEGRETTO #ﬁim

Tono de mi b mayor.

> L b J A !
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LEGCION e A

Tono de mi_mayor.
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Figura 3.9. Comparacién de mib mayor y mi mayor para facilitar la entonacion, p. 142.

Advertimos que incluye esta novedosa estrategia para mejorar la
comprension: primero el alumno ha de cantar la leccion en el tono de mib
mayor, seguidamente, la cantard en mi mayor. A través de este parale-
lismo el alumno descubre en primera persona que ambas melodias tienen
la misma sonoridad relativa. Con este ejercicio también se pretende que el
alumno tome conciencia de las relaciones tonales y que, antes de empezar

a cantar, tenga claro que las alteraciones no son mas que una consecuencia
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logica de las modulaciones o inflexiones que se plantean a lo largo de la

partitura.

Complemento dificilisimo a dos voces (Pinilla, 1880).

No es exagerado que califique Pinilla estos ejercicios a dos voces como
ejercicios de gran dificultad. Pongamos como ejemplo el Estudio 1, Figura
3.10. En primer lugar, el alumno ha de interpretar una de las voces mien-
tras que otro alumno canto la otra. En la siguiente interpretacion, el profe-
sor determinard ciertos puntos en la partitura y, cuando el alumno llegue
a estos, cambiard de voz. El objetivo de este ejercicio es que se desarrolle la
agilidad de leer en diferentes claves. Por tltimo, se propone que se canten

los ejercicios en los tonos homénimos.

ESTUDIO ‘: Alld? mosso, ’
’ 2 N
/ '—'—-———#115 }
1) voz. \ = . = s
o , 7 77—
_— ?_- =:cscoe—meso e
wvoz. | E:Ejﬁaﬁ'!i e T — T Jgwey ot i"i’l_f— v
—— B — r } F # Y 'F' S
Acowpro, | — — = — I = ——=
f —

I
; e e ==
T - LS

o

Figura 3.10. Solfeo a dos voces con bajete sin cifrar, p.181.
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3.2.4. Ritmo y métrica

Facilitar las lecciones, subdividiéndolas. Modo de facilitar la medida en los
compases de amalgama. Vencer dificultades de medida por reduccién de leccio-
nes anteriores. Explicar perfectamente las partes fuertes y débiles en todos los

compases (Pinilla, 1880).

Para Eslava, es muy importante que el alumno aprenda a partir de la 16-
gica que se desprende de la notacion. Esto queda reflejado en las estrate-
gias que ofrece para interpretar la métrica con precision, Figura 3.11. y
3.12. La subdivision visual de las lecciones resulta de gran ayuda para que
el alumno conozca los mecanismos para interpretar de manera auténoma
las lecciones. Ademas, el paralelismo entre el compas de 6/8 y el de 3/8
resulta muy clarificador y ayuda a crear vinculos entre los contenidos que

se han trabajado y los que se presentan nuevos.

el dar, al alzar, al dar al alrar.
. . 12 3 1¢3 1 2 3 1¢3
Ejecucion marcando p - ;
los tercios. <
<J
R . N - 1 L L
Ejecucion en 3 por 8.. s —
3 —

Figura 3.11. Subdivision visual de las lecciones, p. 90.

De manera similar al recurso anterior, para simplificar la dificultad de
los compases de amalgama presenta la partitura de esta manera, Figura

3.12:
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LECCION

39

Figura 3.12. Representacion de los tiempos mediante cifras y barras de compas auxiliares

para facilitar la comprension de los compases de amalgama, p. 157.

La reduccion de las lecciones consiste en presentar una melodia que ya ha

sido estudiada a través de una figuracion exactamente proporcional a la

ya vista. Observemos un ejemplo de esta estrategia en la melodia original

de la leccidn 21, Figura 3.13, y en la melodia reducida, leccion 30, Figura

3.14. En este caso, a todos los valores ritmicos de la leccidon reducida se le

ha aplicado a un cambio proporcional de 2:1:
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Figura 3.13. Ejercicio de reduccion ritmica. Leccion original, p. 20.
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Figura 3.14. Ejercicio de reduccion ritmica. Leccion reducida, p. 26.
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Comparacion de los compases antiguos con los modernos (Pinilla, 1880).

Como ya hemos sefialado en el apartado anterior, el autor aprovecha
los encabezados y los pies de pagina para afadir todo aquello que cree
relevante para enriquecer el aprendizaje de los solfeos. En este caso mues-

tra cudl es el origen del compas de compasillo:

(1) Bl origen dy eseribirse el compasillo con wn semicieculo-asi C o ¢n porque’ los dntiguos lo’ valificaron dv imperfucto; supuniendo que

ob lermirio era unicamente perfecto, por 1o cual fo designabon can wn dreulo eompléta, de este m°d0© d) .

Figura 3.15.Ilustracion y analogia entre los compases, p. 8.

3.2.5. El dictado musical

TERCERA PARTE.

+-0-—f-8-»

DEL MODO DE ESCRIBIR LA MUSICA DICTADA.

Figura 3.16. Rétulo que da nombre a la seccion dedicada al dictado musical.

La tercera parte del Método de Solfeo empieza con una tnica seccion de
dos paginas titulada Del modo de escribir la musica dictada. El texto se estruc-

tura en tres partes diferenciadas:

— En la primera se define el concepto y se exponen los resultados

que ha tenido su practica hasta el momento.
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- Enla segunda parte el autor describe los beneficios que desde su
experiencia el dictado musical, como estrategia de aprendizaje,
puede reportar.

- Y en la tercera parte, la mas extensa, se detalla su implementa-
cién en el aula y se ofrecen recomendaciones para su Optima

aplicacion.

Se define muisica dictada como la habilidad de transcribir la musica que
estd sonando en ese mismo momento o aquella que se recuerda®. El autor
advierte que la combinacion de elementos y sutilezas de la musica hacen
de la transcripcion sea un proceso de considerable dificultad. Ante esta
circunstancia Eslava propone pormenorizar los elementos y focalizar la
audicion en la entonacion y en el ritmo.

Aunque se especifica que existen dos variantes en su aplicacion —la pri-
mera es paralela al aprendizaje del solfeo, y en la segunda se plantea el
ejercicio de dictado una vez se haya adquirido cierta fluidez en el solfeo—
en su obra, el dictado se practica una vez el alumno tiene unos
conocimientos consolidados en la lectura de las notas, la entonacién y el
ritmo. Previene al lector de que, si los alumnos no tienen la suficiente des-
treza en el solfeo, la practica del dictado musical podria absorber dema-
siado tiempo. Sin embargo, desde su experiencia opina que el ejercicio de
dictado musical no requerird un trabajo especifico si al alumno se le da

bien el solfeo.

31 «Se llama asi el arte de saber notar una pieza de musica que se estd oyendo, 6 que

después de oirla se ha retenido en la memoria, 6 que se compone de propias ideas»
(Eslava,1855, p. 115).
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Ya hemos dicho que el ritmo y la entonacion seran los dos elementos
que se tendrdn en cuenta para valorar la idoneidad del dictado como
estrategia. Por lo tanto, si un alumno presenta dificultades en la asimila-
cién de alguno de ellos, entonces el dictado podria convertirse en un
recurso util. Ademads de considerarlo como una buena estrategia para los
alumnos con dificultades especificas relativas al ritmo o a la entonacidn,
también aboga por el dictado en la ensefianza colectiva por su sencillez y
porque permite repasar las lecciones solfeadas previamente.

Con el fin de facilitar y agilizar el ejercicio, el dictado presentara siem-

pre las mismas pautas en su praxis:

- Tendra una longitud de al menos 8 compases.

- Contendra dificultades andlogas a las que previamente se hayan
repasado.

— El dmbito meloddico de los dictados debe estar comprendido en la

oncena que va desde el do3 al fa4, Figura 3.17:

QT

e e

Figura 3.17. Ambito melédico de los dictados.
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Ejemplifica estas pautas tomando como referencia las primeras leccio-

nes*” donde el alumno tendria que estudiar las seis primeras lecciones,

Figura 3.18.
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32 «El Maestro asigna v. g. de repaso al discipulo las 6 lecciones primeras que no
contienen mas que redondas, blancas, sus respectivas pausas, y las entonaciones de
intervalos conjuntos; dadas por el discipulo dichas lecciones» (Eslava,1855, p. 116).
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Figura 3.18. Primeras lecciones de solfeo, pp. 9-10.

Las dificultades de los dictados trabajados deberdn ser similares a las

que aparecen en estas lecciones. Antes de empezar el dictado, el profesor

debe indicar el tono, el modo, el compas y el tempo. Ademas, el profesor

hard saber por qué nota empieza.

La partitura quedaria, pues, tal y como aparece en la Figura 3.19:

JEN SN

Figura 3.19. Boceto I. - Indicaciones que se adjuntan en la partitura antes de empezar el dic-
tado.
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Primero el alumno ha de centrar su atencién en identificar todas las
indicaciones referentes a la métrica y la ritmica. En las primeras escuchas
debe anotar inicamente las diferentes figuraciones que aparecen en el dic-
tado, Figura 3.20. Para ello, el profesor debe dictarlo de esta manera «[el
profesor] lo dird sin nombrar las notas, (talareando) y haciéndolas todas

en un mismo sonido, y batiendo el compas con claridad».

— i T — f T — f T T ]
1 T I 1 i I 1 i I i - |
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QL
0
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Figura 3.20. Boceto II. — Transcripcion ritmica del dictado.

Después se volvera a repetir de nuevo pero esta vez se ha de prestar

atencion a la entonacion:
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Figura 3.21. Boceto III. - Fusion del anterior Boceto II con las entonaciones propias del dic-

tado.33

3 Bl dictado que hemos adjuntado lo hemos compuesto siguiendo las indicaciones
ofrecidas por el autor. Los bocetos que aparecen en las anteriores figuras han sido
anadidos para facilitar la comprensién de las indicaciones puesto que en el texto esta
desprovisto de ilustraciones.
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Hasta aqui ha expuesto el procedimiento habitual. Sin embargo, el
profesor ha de observar la progresion de los alumnos y, en funcion de ella,
incrementar la dificultad de los dictados teniendo en cuentas estas
sugerencias:

Seguird de este modo en las lecciones sucesivas hasta que el
discipulo lo haga con prontitud y facilidad: entonces el Maes-
tro dejara al discipulo que por si mismo determine también el
compas, que aquel habra tenido la precaucion de no batirlo, y
que no le serd 4 este dificil hallarlo, atendiendo al sentido de
las partes fuertes; ensayando sucesivamente el de 2, 3 y 4 par-
tes, y eligiendo por fin el que convenga. Vencido esto en otra
serie de lecciones, deberd pasar & determinar el aire; y cuando
esto le sea facil, concluird por determinar tambien el tono. (Es-
lava,1855, p. 116)

Concluye el apartado dedicado a los dictados con esta contundente
apreciacion:

Habiendo manifestado el plan que debe seguirse en este estu-
dio, creo inutil estenderme mas en esplicaciones, pues que las
ya dadas son suficientes para que el discipulo pueda ir ha-
ciendo este estudio progresivamente todo el tiempo que al

Maestro parezca conveniente. (Eslava,1855, p. 116)

El laconismo con el que termina la seccion no permite profundizar en la
materia. Unicamente ofrece pautas muy bésicas para el nivel més elemen-
tal. A continuacién sintetizamos los principales conceptos que se preten-
den consolidar:

1. Nombre, orden y entonacién de las notas de la escala, tanto
ascendente, como descendente.

2. Consolidacion las relaciones tonales de do mayor.
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3. Dentro de do mayor, percepcion de la modulacion a los tonos
vecinos como modulaciones afines.
4. Progresivo aprendizaje del ritmo, siempre supeditado a la

entonacion.

Estas escuetas indicaciones contrastan con la profundidad con que
aborda las diferentes estrategias que propone para ilustrar la teoria y
enriquecer la comprension del solfeo. Como hemos visto en el Apartado
3.1, la educacion musical estd supeditada a la asimilacion a través de la
audicion y de la practica al teclado. En el resto de sus obras recurre al con-
cepto finura del oido y la idea fundamental que extraemos es que se puede
perfeccionar a través del arte. Por lo tanto, el desarrollo del oido musical
parte del fendmeno sonoro en su totalidad: todas las lecciones de solfeo
estan concebidas para ser cantadas con su respectivo acompanamiento
armonico y la melodia sera una parte mas del discurso sonoro, no un fin
en si mismo. Los movimientos melddicos propios de la tonalidad, las
relaciones de tension y su natural resolucién seran aprendidos por deduc-
cion a través de las lecciones cantadas. No se concibe la formacion del oido
musical desde un tnico abordaje, por lo tanto, el dictado musical no es

una estrategia sine qua non para la mejora de la finura del oido.
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Capitulo 4

Métodos en los que aparece el dictado musical como

estrategia complementaria al solfeo en Espafia

El Método de Solfeo de Eslava (1845) marca un precedente en Espana y se
convierte en el referente a seguir. Sin embargo, la apertura gradual de la
musica y la creciente demanda de musicos propicia la publicacion de
tratados y métodos adaptados a otras situaciones de aprendizaje. Los
tratados analizados en el presente capitulo seran los siguientes:

Previos al de Eslava:

1837 — Gramadtica musical. Roca y Bisbal, Barcelona.

Posteriores al de Eslava:

1847 — Cartilla de musica. Aliaga Lopez, Madrid.
1867 — Método completo y elemental de solfeo. Camps y Soler, Madrid.
1902 — El libro de musica y canto. Vancell y Roca, Barcelona.

Epitomes de Eslava:

1880 — Teoria completa del solfeo. Pinilla, Madrid.
1886 — Teoria musical. Pérez Quero, Jaén.

1907 — Apuntes musicales. Velasco de Velasco, Guadalajara
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4.1. Métodos previos al de Eslava

Este apartado solo lo compone un tnico libro, la Gramitica musical de
Juan Baustista Roca y Bisbal (1837). Como veremos a continuacion, esta
gramatica no sigue los preceptos canodnicos establecidos por el solfeo como
disciplina. Se trata pues, de un método que sintetiza una serie de concep-
tos minimos para el aprendizaje de los rudimentos musicales. Este libro es
interesante porque da testimonio y hace patente la apertura de los méto-
dos de instruccion en la ensenanza musical. Por ello, también sera rele-
vante ver cudles son los pardmetros que se consideraban bdasicos para la

formacion musical.

4.1.1. Juan Bautista Roca y Bisbal — 1837

La Gramdtica musical de Roca! (1837) es el primer tratado que hace alu-
sion implicita al dictado musical. La definicion que figura en el libro del
término buen oido solo incluye distinguir entonaciones y el compas. Se con-
cibe el dictado como un ejercicio para mejorar la transcripcion de la mu-
sica y el requisito previo para empezar con este ejercicio es saber cantar la
escala de do mayor. El dictado musical parte de canciones populares
aprendidas de memoria, solfeo mixto, y el primer ejercicio que se propone
es la escritura en papel de esas melodias. Se tiene en cuenta la complejidad
que entrafa la transcripcion, y por ello se focaliza la atencion en los
diferentes elementos de la musica: primero la figuracion, luego el compas

y, por ultimo, la entonacion. No se busca la perfeccion sistematica y se

! Como constatan Albet y Alier (1973) no hemos encontrado referencias que nos
revelen mas detalles de la vida de Juan Bautista Roca: «la escasisima bibliografia que
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presuponen errores en la transcripcion. Conforme el alumno adquiere
fluidez en este ejercicio también se sugiere el estudio de las claves como

ejercicio preparatorio al transporte. Veamos a continuacion los detalles del

método que acabamos de exponer.

Concepcion de la obra

INDICE

DI LO QUE CONTIENE CADA LECCION,

Pag.
Leccron Lo Jntrodueeion , laminas, ejereicio de la
leccion, 33
Leccron fl, De la pautz musical, del nombre de
las notas , y de la disposicion de lss llaves. 36
Lrccion 1L De los signos que alteran las entona-
cloues. . 40
Lerccron 1V, De los intérvalos. Cuestiones. 43
Lrccron V. Del compas. 49
Leccron VI, De la siucopa y ligadura. 53
Leccion VI Del movimiento. h4
Lrccron VIII. De los tonos. 5h
Leccron IX. De los modos. 58
Leccron X. De los adornos. (i}
Leccron XI. De algunos signos accesorios. 64
Lrccron N1 El modo de arceglar las cantinelas a
('0”2"!35. [,{I.III. PN AN
Leccron N1, De la transposicion. 69
Leccrox NIV, Cen todas las llaves, y en diferen-
tes compases. Lanm. Axvit

Figura 4.1. Indice de la obra de Roca y Bisbal.

La obra esta dividida en 14 lecciones mediante las cuales se quiere ini-
ciar al alumno en los rudimentos de la musica. Esta gramatica no estd
destinada a un publico concreto y por ello se matiza en el subtitulo Obra

utilisima para los que quieran aprender la musica, resumen para los que la saben,
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é introduccion para todos los métodos. La obra, de 159 paginas de extension,
incluye un discurso preliminar titulado Resefia historica de los progresos de la
miusica, y como epilogo un Diccionario en el que se definen términos
utilizados en el transcurso de la misma y otros nuevos que amplian y
dotan de una mayor profundidad al conjunto de la obra. En el indice, Fi-
gura 4.1, se puede observar que los titulos de las lecciones son descriptivos
y ofrecen una sintesis de los contenidos.

Todas las lecciones siguen la misma estructura: primero se expone la
teoria, a continuacién se ejemplifican los contenidos a través de laminas, y
por ultimo, se facilitan unos ejercicios especificos relacionados con lo estu-
diado. El autor argumenta que el aprendizaje de la musica era meramente
practico y que no habia «un conocimiento logico de los principios» (Roca,
1837, p. 7). Por este motivo, uno de los principales objetivos de la obra es
«obligar a que discurra el discipulo» (Roca, 1837, p. 7), es decir, dotar de
una base teorica el saber practico. En el glosario aparece la definicién del
término gramdtica y se observa como coincide su significado con lo que
hoy se denomina teoria de la miisica:

La gramatica musical es la reunion de las reglas de la Musica
que se pueden aprender y ensefar: con ella se demuestra el
justo tratamiento de los sonidos en su union, y el modo de
envestir sus ideales con una forma que satisface al entendi-
miento. (Roca, 1837, p. 116)

Al saber meramente practico le llama rutina y este concepto hace
referencia a la incapacidad de relacionar la interpretaciéon musical con una
conceptualizacion de la misma:

Muchos ejemplos pudieran citarse de algunos que despues de

haber solfeado mucho tiempo, no saben cantar solo una leccion
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de seminimas; y de otros que se creen muy instruidos en la
Musica, € ignoran tal vez las cosas mas esenciales de la ciencia.
(Roca, 1837, p. 10)

La emblematica maxima que aparece en el frontispicio ejemplifica las
pretensiones y la linea que va a seguir la obra, Figura 4.2. La maxima que
aparece en la Figura 4.2 reza asi: «La rutina perpetta la ignorancia y entor-
pece los progresos trazando un circulo a la imaginacién. Hora es ya de que

lo destruyamos».
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Y BISRBAL.

Figura 4.2. Litografia, p. 2.
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Observamos que esta cita reincide en el concepto de rutina al que antes
haciamos referencia. Al comienzo de la obra, el autor justifica que un
aprendizaje basado Unicamente en Ila rutina inmoviliza el pensamiento
critico:

El espiritu de la rutina se arraiga y se perpetta con tanta facili-
dad, que & cada paso se encuentran hombres bien avenidos con
¢él, declamando contra las ideas que no se conforman con las
suyas. Mas los hombres sensatos, de aquellos hablo que
reflecsionan las cosas con madurez, juzgaran si en una ciencia
tan dificil é intrincada como la Musica, debe 6 no desterrarse la
rutina. (Roca, 1837, p. 9)

Este concepto de rutina podria ser un término semanticamente analogo
al de mecanismo? que utiliza Eslava. Mientras que Roca considera la rutina
como algo peyorativo y alejado del verdadero arte, Eslava valora el meca-
nismo como una parte indispensable que conduce a conceptualizaciones
superiores. Ademas de hacer referencia a la rutina, Roca también destaca
la complejidad que supone tener que teorizar sobre un estimulo que nos
llega a través del oido:

Si es un absurdo reducir los principios de una ciencia como la
Musica 4 una hoja de papel, no lo es menos escribirlos en un li-

bro voluminoso lleno de reflecsiones ociosas. (Roca, 1837, p. 7)
Y ante esta insoslayable dificultad, en su obra justifica que se ha optado
por ofrecer unas pautas simples y concisas:

Las lecciones se esplican con frases lacdnicas, separadas las
unas de las otra & manera de acsiomas. Esta disposicion tienen
por objeto poder clasificar mejor las materias, y que se reten-
gan en la memoria. [...] El 6rden y claridad de las materias y la

inmediata aplicacion de los ejemplos, ya por las cuestiones que

2 Ver apartado 3.1.1. La comprensién musical y la finura del oido.
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obligan 4 reflecsionar al discipulo sobre lo que va aprendiendo.
(Roca, 1837, p. 8)

Ademas, critica aquellas obras donde se incluye una teoria que no in-
cide en la reflexién de los conocimientos:

En todas ellas los principios no se ponen mas que para comple-
tar un solfeo; por manera que el discipulo no aprende jamas
por el raciocinio 6 por el andlisis, y si unicamente repitiendo lo

que el profesor le ha dicho. (Roca, 1837, p. 7)
Y rechaza aquellos trabajos en los que no se despierte la perspicacia del
discipulo y por el contrario se adormezca el intelecto con memorizaciones
exentas de reflexion:

Las obras escritas en didlogos, donde el discipulo aprende de
memoria las respuestas, y acaso las preguntas como un para-
guayo. Sin el conocimiento ecsacto y completo de los principios
de una ciencia, por mas que se estudie se llegara con mucha

dificultad 4 la perfeccion. (Roca, 1837, pp. 7-8)

En esta obra no se incluyen solfeos tal y como se han visto en las obras
anteriores. Hasta ese momento, se consideraba un ejercicio de solfeo todo
aquel que tuviera una linea melddica y un acompanamiento armonico. Sin
embargo, en este libro aparecen melodias, Figuras 4.3, 4.4, y 4.5, y un
compendio de teoria. Lo paraddjico es que se abogue por dotar a la prac-
tica musical también de una dimension tedrica pero se le prive a esa prac-

tica, los solfeos, de un elemento esencial, la armonia.

Concepcion explicita del dictado musical

A lo largo de la obra hay dos aspectos que hacen referencia directa al

objeto de estudio del presente trabajo: el primero es la definicion del tér-
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mino oido, y el segundo son unos ejercicios de transcripcion a partir de
melodias populares que aparecen en la leccion XIIL

En primer lugar, en el glosario de términos aparece la entrada oido aun-
que aparece definida con estas escuetas palabras: «Tener un oido fino,
delicado, justo y capaz de distinguir las entonaciones y el compas» (Roca,
1837, p. 136). Esta definicidn, a pesar de su extremada concision, desvela
que los elementos de la musica implicados en el oido fino residen tnica-
mente en el plano horizontal de la musica: el ritmo, la agdgica, y la melo-
dia. Con los atributos delicado y fino, quiza se refiera a la articulacidn, pero
lo que no cabe duda es que esta definicion no incluye la armonia.

En segundo lugar, dentro de esta gramatica encontramos en la leccion
XII, De la transposicién, un ejercicio en el que el alumno debe transcribir
melodias populares previamente memorizadas:

Los aires nacionales colocados en la leccién XII, son unos
escelentes ejercicios para conocer lo que sabe el que aprende. El
profesor podra proporcionar otros segun la capacidad y aplica-
cién de los discipulos, y estos cuando estén algo instruidos en
las entonaciones, escribiran todos los trozos de Musica que se-
pan de memoria. Por lo que 4 mi toca puedo asegurar que me
he maravillado mas de una vez de lo mucho que se adelanta

con este estudio. (Roca, 1837, p. 9)

Titula la leccidn Ejercicios complementarios. Lo primero de todo es arreglar
los compases (Roca, 1837, p. 70). En las Figuras 4.3, 4.4, y 4.5, el autor pre-
senta 10 canciones populares que el alumno ya conoce para que escriba la
figuracidn correspondiente y barre correctamente los compases segtin el
compas propuesto. Se desconocen las canciones a las que hace referencia
pero, dentro de este trabajo, se valora la aparicidon de este ejercicio como

una estrategia explicita relacionada con la transcripcion musical.
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Posteriormente, esta practica se conocera como solfeo mixto. Como indica
Lavignac en la introduccion de su obra (ca.1914, p. XI) el solfeo mixto’ «es
una especie de lazo de unidn entre el Solfeo y el Dictado, que en ciertos
casos puede dar muy buenos resultados. Consiste en hacer aprender de
memoria al alumno las lecciones de solfeo, cualquiera melodias ¢ frases
musicales que ha de reconstruir enseguida y escribir de memoria». A par-
tir de estas canciones populares, propone una serie de ejercicios destina-
dos a reforzar también la caligrafia musical*. Como también observamos
en los tratados que hemos estudiado previamente, la transcripcion de la
musica estd supeditada al conocimiento previo de la entonacion de la es-

cala de do mayor>.

3 Este concepto se verd en detalle en el apartado 5.2. El método de dictado musical de
Lavignac — ca.1914.

% «Se aprenderén estas leccioncitas de memoria, despues se ensayara escribiéndolas, y
ultimamente las comparara con las piececitas que estén escritas correctamente» (Roca,
1837, p. 71).

> «Se ejercitard tambien en escribir la Musica que se le dictare, empezando este estudio
desde que sepa entonar la escala. Asimismo se acostumbrara 4 escribir la Musica de
memoria, y seguira este método en todos los trozos que aprende, hasta que los escriba
correctamente y con facilidad» (Roca, 1837, pp. 71-72).
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Para introducir la lectura de claves se parte primero de canciones o
melodias conocidas y de material previamente trabajado. De este modo,
sOlo los alumnos que tengan consolidados los ejercicios anteriores

transcribiran melodias en diferentes claves.
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Figura 4.6 Litografia 27, s.p.

Observamos que las pautas relativas a la manera de llevar a cabo la
transcripcion son muy escasas: inicamente se sefiala que el alumno ha de
conocer previamente la escala de do mayor. Se indica que la manera de
reducir la dificultad de la transcripcion es empezar por canciones conoci-
das a las cuales se les ha desprovisto de los valores ritmicos aunque si que
se proporciona el compads. El ejercicio posterior que propone a esta
transcripcion ritmica es el cambio entre las 7 claves (clave de sol en 22,
clave de fa en 4%, clave de fa en 3?, clave de do en 1%, clave de do en 22, clave

de do en 3% y clave de do en 4%). Aunque las indicaciones son muy conci-
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sas, como el propio autor adelantaba en el prologo, queremos destacar que
en un libro de estas dimensiones y con el inico propdsito de abarcar los
contenidos mds indispensables, incluya un apartado dedicado a la

transcripcion musical.

4.2. Métodos posteriores al de Eslava

Este apartado lo componen 3 obras: la Cartilla de miisica, de Aliaga Lo6-
pez (1847); el Método completo y elemental de solfeo, de Camps y Soler (1867);
y El libro de musica y canto, de Vancell y Roca (1902). Estas tres obras tratan
de manera muy dispar el dictado musical. Sin embargo tienen en comun
que las indicaciones relativas al dictado musical son escasas y poco preci-
sas en su implementacion. A continuacion veremos cdmo presentan el dic-
tado musical, si secundan la estructura establecida por Eslava, o si la va-

rian, y como lo hacen.

4.2.1. Matias Aliaga Lopez— 1847

La Cartilla de Musica® de Matias Aliaga Lopez” (1847), aunque es una
obra reducida a los conceptos basicos, sigue las pautas candnicas de
instruccién musical marcadas por los métodos de solfeo franceses y el

método de Eslava. La entonacion es el concepto que rige los solfeos y se

%En la segunda edicién de la obra, en 1851, se cambid el titulo a «El mas barato de los
solfeos, o sea, la musica puesta al alcance de todas las inteligencias y fortunas». Sin
embargo, el contenido es el mismo que en la primera edicion.

7 Matias Aliaga Lopez (1805 — 1881) nace en Yecla en el seno de una familia humilde.
Durante su nifiez estudia érgano y con el paso de los afios sera maestro de capilla en la
parroquia de su localidad natal. Entre sus obras encontramos: Observaciones sobre el origen,
naturaleza y progreso de la miisica y sobre las personas que a ella se dedican (1852) y Resumen
musical en diez lecciones para poder cantar, y tocar cualquier instrumento (1860). (Garcia, 1991)
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refrenda la escala de do mayor como el primer elemento que se ha de
aprender. Aunque no se refiere explicitamente al dictado musical, su obra
incide en la comprension de la musica y critica que detrds de la memoriza-
cidén no haya una reflexiéon de lo que se interpreta. En la introduccion, el
autor advierte de que su método no es adecuado para el musico que bus-
que una formacion profesional, y justifica que responde a las demandas de
un alumnado cada vez mas heterogéneo. A pesar de las limitaciones de la
obra, muchas de las explicaciones crean vinculos con la practica
instrumental y busca la comprension auditiva de los conceptos. Veamos a

continuacién los detalles del método.

Concepcion de la obra

La Cartilla de Musica consta de 85 paginas y esta dividida en 2 secciones:
la primera es un compendio de teoria articulada en 30 lecciones, y la se-
gunda estd formada por 108 ejemplos y ejercicios que ilustran y
complementan las lecciones. La obra estd precedida por una Introduccion, y
por un Catilogo de 4 paginas que lleva por titulo De los signos y términos
técnicos de la musica y una idea del uso de ellos. El libro esta dirigido a los
«amateurs, en particular a aquellos que se ocupan por diversion y no
como profesores» (Aliaga, 1847, p. 4) y segun el autor, se diferencia del
resto de tratados por la claridad, la sencillez y la concision de las
explicaciones. Se define la musica en estos términos:

La Musica en cuanto establece sobre principios las combinacio-
nes del tiempo y del sonido, es una ciencia que podria llamarse
matematica: en cuanto expresa con distintas denominaciones y
signos aquellas combinaciones, es un verdadero idioma; y en

cuanto ensefa las reglas para multiplicar, variar y valuar aque-
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llas combinaciones y sus signos, es un arte de los mas
encantadores, cuya progresion manifiesta la de la civilizacion
de los pueblos. Considerado bajo el segundo y ultimo extremo,
daré en esta Cartilla una instruccion breve, compendiosa, y util
en términos teodricos y practicos, deseoso de llenar las esperan-

zas de mis lectores. (Aliaga, 1847, p. 15)

De esta definicidon percibimos que, al igual que Roca, Aliaga advierte al
lector que su obra se caracteriza por la simplicidad y la concision. Es decir,
ambos autores justifican una propuesta sesgada y parcial con los princi-
pios minimos que, a su juicio, son basicos para poder conceptualizar los
rudimentos de la notacion. Aunque la Cartilla de Musica (1847) tiene como
objetivo facilitar y acercar al alumno a los principios esenciales de la mu-
sica, el autor alerta de que esta simplificacion en el aprendizaje de la mu-
sica conlleva una limitacion en sus resultados, tal y como podemos obser-
var en la siguiente afirmacion:

Cuando mi amigo D.F.F. me exigié la composicion de una
cartilla de musica al alcance de todas las inteligencias, en todas
edades, observé que me pedia un trabajo de muy poco resul-

tado, si solo me limitaba 4 la instruccion tedrica. (Aliaga, 1847,
p-3)

Se plantea, pues, la dicotomia entre la musica practica y la musica ted-
rica. Sefala la facilidad con la que cualquier persona es capaz de memori-
zar una melodia pero la dificultad que conlleva la comprensién y teoriza-
cién de los elementos que la componen:

Es admirable el regalo que en esta materia hizo Dios 4 la cria-
tura para su recreo y aprovechamiento, la cual agradecida, le
alaba en himnos y canticos, haciendo ostentacion de su mages-
tad y grandeza. Pero del mismo modo que hay facilidad en

muchos para cantar y tocar de memoria lo que oyen, hay
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dificultad en otros para entender y practicar los sonidos que se

aplican al silabario do re mi fa sol la si do. (Aliaga, 1847, p. 8)
Aunque el autor, como maestro de capilla y organista, reconoce que la
musica solo puede llegar a ser comprendida mediante las conjeturas y
reflexiones que se efectiian en el transcurso de la interpretacion:

La teoria en la musica por si sola, da de ella una idea incom-
pleta; porque mientras convence al entendimiento de la exacti-
tud de sus principios, no sensibiliza en el oido, como lo hace el
ejercicio y la practica, los primores que nacen de la combina-
cion de los sonidos; convierténdose en el gran ntimero de melo-
dias y armonias que constituyen la riqueza inagotable de sus
secretos. (Aliaga, 1847, p. 3)

Este punto confirma que no se delega la comprension de la musica a
una mera obra tedrica. Su libro responde a la peticion de acercar los
rudimentos de la musica a aquellos que se contenten con un conocimiento
superfluo de la materia. En la obra Observaciones sobre el origen, naturaleza y
progreso de la musica, y sobre las personas que d ella se dedican (Aliaga, 1852)
nos acerca al concepto que tiene el autor de una persona con un oido eficaz-
mente armonico:

El aspirante a la composicion musical, que viene ya predis-
puesto a sentir las consonancias, dotado de un oido eficaz-
mente armonico, el cual presiente las armonias dirigidas por
los primeros pasos naturales de la modulacion sencilla, cuando
ya ha oido algunas piezas sacras 6 retazos de 6pera. Entonces,
con las manos en la frente, sobre un teclado 6 sobre el diapasén
de una guitarra, recuerda pasajes de aquellas piezas oidas, en-
saya entradas y salidas de tonos diferentes, por acordes los mas
comunes 6 extrafios, mayores y diminutos, pasando asi embe-

bido las horas, los dias y las semanas. (Aliaga, 1852, p. 54)
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Este pasaje es muy ilustrativo ya que, no delega la percepcién de la mu-
sica a una materia o estrategia, sino que queda integrada en la practica
diaria y en la reflexion de lo que se oye e interpreta. Observamos como
estas indicaciones unicamente podrian hacer referencia a un musico con
unos conocimientos solidos. Por el contrario, en esta breve referencia, no
se hace menciéon a cdmo desarrollar ese oido desde los primeros estadios
del aprendizaje. En esa misma obra establece una interesante comparacion
entre un mero instrumentista y un intérprete:

El estilo es el genio de la ejecucidn, es el arte con que se consi-
gue dar fisonomia & las ideas y trasmitir las sensaciones. Hay
tanta distancia entre el simple ejecutor y el verdadero artista,
como entre un charlatdn y un gran orador. Un habil ejecutor en
cualquier instrumento puede llegar a ser un mediano artista:
solo estudiando con cuidado las obras de las antiguas escuelas
de Espana, de Italia y de Alemania; las obras de Hayden, Mo-
zart, Meyerbeer, Clementi, Ducsseck, Cramer, Beethoven,
Hummel, etc., y las obras de los buenos compositores moder-
nos, es como podra formarse un verdadero sistema y adquirir
originalidad en el estilo, novedad en el cardcter, exactitud en
los aires y precision en las ejecuciones laboriosas. [...] Las
principales variaciones de la musica estdn comprendidas en las
modificaciones del sonido y del movimiento. Existen sin em-
bargo una porcion de variedades intermedias que forman un
lazo entre el pianisimo y fortisimo, entre el movimiento mas
lento y el mas vivo; y solo observando escrupulosamente los
acentos indicados, estudiando las combinaciones, y procu-
rando dar colorido a la frase musical, fijando exactamente los
movimientos sefialados por los autores, por la tradicion y por
el gusto, es como puede también llegarse 4 poseer el arte de

interpretar los diferentes compositores. (Aliaga, 1852, p. 53)
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4. Métodos en los que aparece el dictado musical como estrategia complementaria al solfeo en Esparia

Advertimos en esta exposicion que la diferencia entre un intérprete y
un instrumentista es que el intérprete tiene la capacidad de aprehender y
transmitir el estilo de una composicidon; ademas, se servira de una lectura
minuciosa y de las infinitas sutilezas que proporcionan la dindmica y el
tempo. A su vez, estas variantes se hardn siempre acorde al gusto y a la
tradicion. Esta interesante distincion refuerza la idea de la ruptura que
estaba sufriendo la homogeneizacién en la instruccion musical. Estas
posturas ilustran la disyuntiva que plantea el autor en sus obras: por una
parte, publica una obra (1847) en la que reduce los contenidos musicales a
su minima expresion, y por otra, defiende en otra obra (1852) la instruc-
cién musical basada en la practica consciente y en la profundizacion en
todos los detalles que conllevan la practica, la escucha y la recreaciéon

musical.

Estrategias relacionadas con el dictado musical

En la Cartilla de Musica de Matias Aliaga (1847) no aparece de manera
explicita el dictado musical. Sin embargo, en las lecciones de solfeo, plan-
tea ejercicios donde se proponen desafios y estrategias que inciden en la
constatacion del fendmeno sonoro mediante el andlisis de los elementos y
no través unicamente de la vista o de la mecanizacion sin una previa refle-
xioén.

Para facilitar la presentacion de estos ejercicios y observar la correlacion
con las estrategias, se han dividido en dos bloques: los ejercicios centrados
en la entonacion (Leccion Iy Leccion XXIII) y los ejercicios que inciden en
el ritmo (Leccion V, Leccion VI, y Leccion XI). Esta presentacion, como

advertimos, no se corresponde con la secuenciacion que hace el autor. En
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la obra se presentan ambos conceptos mezclados pero sin una aparente
relacion entre unos y otros. Antes de ver en detalle estos apartados quere-
mos destacar que, como hemos sefialado en la obra de Roca (1837), en esta
obra tampoco se incluyen solfeos tal y como se ha visto en las obras
anteriores. Hasta ahora se consideraba un ejercicio de solfeo todo aquel
que tuviera una linea melddica y un acompafiamiento armoénico. En esta
obra aparecen melodias pero desprovistas de acompafiamientos o cifrados

(Figuras 4.7, 4.8, y 4.9).

Entonacion

Leccion I*: En la primera leccion se reafirma el planteamiento enun-
ciado por los solfeos franceses y por Eslava. La entonacion es el primer
elemento que se expone y sigue la gradacion de materias que le es propia:
primero se aprende la escala de do mayor, e inmediatamente después los
intervalos diatonicos propios que de ella se derivan, luego las alteraciones,
después los modos y por ultimo, los tonos. Debido a las reducidas
dimensiones de la obra, no desarrolla en profundidad estos conceptos
pero si observamos que siguen el orden que acabamos de sefialar.

Leccién XXIII: Esta leccion se compone de 4 preludios, como podemos

advertir en la Figura 4.7. Son estudios en los que se trabaja tinicamente la
entonacion, por eso, solo aparecen las cabezas de nota. En el preludio de la
Figura 4.7 la primera secuencia de sonidos que aparece es la escala de do

mayor ascendente y descendentemente; a partir del segundo pentagrama

8 El texto que acompafia a la leccion es el siguiente: «En la leccion primera de esta
cartilla debe quedar el oido asegurado de las entonaciones de grado y salto por los
diferentes rumbos de que es susceptible la escala, dividida en intervalos» (1847, p. 10).
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4. Métodos en los que aparece el dictado musical como estrategia complementaria al solfeo en Esparia

la melodia se mueve por grados conjuntos y en el siguiente compds se
introducen los intervalos de 3%, de manera irregular comprobamos cémo

también se incorporan los intervalos de 47, 5%, 62 y 8.

wa

Preludio 12
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do re sol f | re (g,

BGiA—'- - -... - - - - - - - lor

i faosl si dv  do g

- —
@.. —— .jﬁ%.—'_'_I—_._’-El
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Figura 4.7. Preludio 1° — Ejercicio de entonacidn, p. 59.

Ademas de estos preludios, en los que se vislumbra de manera conden-
sada la secuenciacidon del concepto de entonacion, en los ultimos ejercicios
del libro, se presentan lecciones de solfeo, Figuras 4.8 y 4.9, todas ellas
precedidas por un pentagrama en el que se le indica al alumno que cante
la escala ascendente de la tonalidad y lo enlace con el acorde desplegado

de esa misma tonalidad.

141



Fscala de Do migyor,

S N —— — -
— = T A i — —
= e
93, Meldia. N ,
ﬁ; e —x
— = N & —g
17
P - > { ————
o
—1
fin.

Figura 4.8. Solfeo en do mayor con su correspondiente escala y acorde de tonica, p. 65.
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Figura 4.9. Solfeo en la mayor con su correspondiente escala y acorde de tonica, p. 67.

Llama la atencion que no se incluya ningun ejercicio en el modo menor.

Hubiera sido muy esclarecedor comprobar cémo habria resuelto las
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4. Métodos en los que aparece el dictado musical como estrategia complementaria al solfeo en Esparia

diferentes variantes que presenta el modo menor siguiendo el esquema

presentado.

Ritmo

Leccién V°y VI: En estas lecciones se pretende que el alumno no mar-
que el compds sin tener una constatacion de la relacion entre la distribu-
cién del compads y el andlogo movimiento del brazo. Para ello, como se
observa en la Figura 4.10, se pretende que el alumno relacione el plano vi-
sual con la proporcion espacial de cada uno de los valores ritmicos. El
ejercicio 17 resuelve a golpe de vista las dos posibilidades iniciales en que
aparece la figuracion: la primera unida con corchetes, como el primer

tiempo; y la segunda sueltas, como en el segundo, tercer y cuarto tiempo.

o
]
_-—r
Lt
% . 1 '
AV T oo A 1 o
do do o do.
- 1

Figura 4.10. Distribucion espacial de los tiempos y las diferentes figuraciones, p. 38.

? El texto que acompafia a la leccién es el siguiente: «Serie de concordancias traidas 4
un ejercicios seguido, para acostumbrarse a medir los valores, alternando las clases de
notas. Esta leccion puede medirse por movimiento U oscilaciones de semicorchea, de
corchea, y de semiminima 6 negra, teniendo sumo cuidad de mover la mano en los tiempos
6 partes con toda igualdad» (Aliaga, 1847, p. 19).
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En el siguiente ejercicio, Figura 4.11, también se plantea la emision de
golpes de voz en las subdivisiones con el fin de facilitar la posterior
incorporacion del grupo de cuatro semicorcheas. Como se advierte, la
atencion esta centrada en el ritmo y no en la entonacion; conforme avan-
zan los ejercicios —y presumiblemente la comprension del discipulo- tam-

bién se anaden diferentes entonaciones:
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Figura 4.11. Emision de golpes de voz en las subdivisiones, p. 39.
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4. Métodos en los que aparece el dictado musical como estrategia complementaria al solfeo en Esparia

En los siguientes ejercicios, Figura 4.12 se pretende destacar como, ante
las nuevas dificultades ritmicas, se utilizan secuencias melddicas previsi-

bles con contornos melddicos idénticos:

1 B
UGN WL NG NN N W N S - 1T

] I 1 1 . |
1 1 I I
@AF — 11 l_c {' i ‘ﬁ 1 L
o Vo 1
11.2..5. 4 1.2.5.4 1..2.3.4 1.2.3..4 1.2.3.4

Figura 4.12. Introduccion de secuencias melddicas para facilitar el ritmo, p. 40.

Leccién VI': En esta leccidn, el autor quiere que el alumno refuerce la
conciencia del pulso interno cuando no hay sonidos. Al anadir los silen-
cios en estos ejercicios, Figura 4.13, se quiere evitar que el alumno cese de
marcar los tiempos con el mismo rigor que cuando suena la musica. A su

vez, en el texto!! de esta Figura 4.13, se recomienda al lector que, durante

10°E] texto que acompafia a la leccién reza de la siguiente manera: «Serie de sonidos
interrumpidos, 6 sea alternativa de notas cantables y signos mudos 6 silencioso, para
convencer al oido de la exacta duracion del tiempo en la espera de los silencio 6 pausas, sin
permitir alteracion de la mano que suele acontecer cuando entre los principiantes se mira
esto con indiferencia» (Aliaga, 1847, p. 19).

1 «Al entrar en medida los silencios de corchea y de semicorchea, conviene aplicarles

interiormente una letra v.g.»
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los silencios, percuta interiormente un sonido que le sirva para seguir la

pulsacion.
.0 .
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(a} Al entrar en medida los silencios de corchea y de semicorchea,
conviene aplicarles inferiormeste ona letra v.g. -

y hMy Ay dy

mioa vea mioafa a

Figura 4.13. Introduccién de los silencios a fin de mantener la pulsacion interna, p. 41.

Leccion IX'%: En la Figura 4.14 observamos las analogias visuales con las
que pretende facilitar la comprension de las sincopas. A tenor de lo que
reza en la leccion, este par de ejercicios se realizarian con unas indicacio-
nes agogicas especificas. En los ejercicios 42 y 43, el tempo sera el doble de
rapido que en los ejercicios 44 y 45; o a la inversa, el tempo de los ejercicio

44 y 45 sera el doble de lento que en los ejercicios 42 y 43.

12 E] texto que acompafia a la leccién es el siguiente: «Serie de las notas sincopadas para
las cuales concurren mentalmente las notas ligadas a las que imitan; por manera, que un
sincopado y su equivalente en legado no se diferencia al oido (...) En estos ejemplos se
notara la utilidad que resulta de la reduccion mental ¢ sistema de oscilaciones, para la
practica de las notas con silencios, con puntillos, ligadas y sincopadas» (Aliaga, 1847, p. 21).
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Figura 4.14. Presentacion visual de las sincopas, p. 42.

Advertimos que estos ejercicios van mas alla de la mera recopilacion y
exposicion de solfeos. A pesar las reducidas proporciones de la obra y de
la limitacién de ejercicios, percibimos también que acompana una serie de
indicaciones que guian la praxis y que refuerzan la percepcidén consciente
de algunos elementos relacionados con la entonacién y del ritmo. No obs-
tante, lo mas llamativo es que, este esfuerzo por incidir en la conciencia
musical del alumno, esta sesgado intencionadamente. Los ejercicios estan
desprovistos de acompanamientos y las indicaciones que se ofrecen tnica-

mente estan centradas en la percepcion de la melodia y el ritmo.

4.2.2. Oscar Camps y Soler — 1867

El Método de completo y elemental de solfeo de Camps y Soler’® (1867) es un

método idéntico al de Eslava en su fundamentacion y en su morfologia ya

13 Oscar J. Camps y Soler (1837 — 1899?) fue un compositor, pianista y musicélogo
nacido en Alejandria (Egipto) aunque pasé su nifiez e inicia sus estudios musicales en
Florencia (Italia). Tras viajar por Francia y Escocia se establece en Madrid en 1860 donde
se dedica a la ensefianza, y a la publicacién de trabajos en periddicos. Tradujo al
castellano la obra de Berlioz Gran Tratado de Instrumentacion y Orquestacion (1860). En 1864
se traslada a Toro (Zamora) donde se dedica a la ensefianza durante cuatro afios. Es aqui
donde escribe el libro objeto de nuestro estudio, Método completo y elemental de solfeo
(1867), y Teoria musical ilustrada (1867). Como muchos otros escritores y compositores
espafioles de la época, Camps emigra de Espafia y pasa sus ultimos veinte afios de vida
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que interrelaciona la teoria con la practica de los solfeos. La concepcion
explicita del dictado musical coincide con las indicaciones expuestas tam-
bién por Eslava y se diferencia en que hace especial énfasis en la escritura

y en la caligrafia musical. Veamos a continuacion los detalles del método.

Concepcion de la obra

El Método de completo y elemental de solfeo consta de 116 paginas y esta
dividido en tres partes. El desarrollo del libro, su fundamentacién, los
contenidos trabajados, y las estrategias que aborda, son idénticos a las
expuestas por Eslava en su Método Completo de Solfeo. Es decir, la teoria
estd integrada en los solfeos, los solfeos han sido escritos ex profeso para el
método, responden a una secuenciacion légica para la comprension de la

tonalidad, los solfeos estan acompanados con bajos con cifrado, etc.!*

Concepcion explicita del dictado musical

Al final de la obra incluye un apéndice (Camps, 1873, pp. 113-114) en el
que se concretan las indicaciones para Escribir la misica al dictado, y estas
recomendaciones estdn ilustradas con ejemplos musicales para facilitar su
comprension. El texto se divide en tres partes: en la primera se explica qué
es la musica dictada; en la segunda parte se detallan las indicaciones

referentes a la caligrafia que el alumno debe asimilar antes de empezar

(1879-1899) en Manila donde ensefia, compone y escribe en la revista El Comercio de
Manila. Entre su repertorio cuenta con obras para dérgano, piano, asi como muchas
canciones, zarzuelas y destaca la 6pera Esmeralda (1873). (Casares, 1999; Alonso, 1998, pp.
413 y ss)

4 La fundamentacién de este método de solfeo no se va a detallar puesto que, en
esencia, sigue los mismos principios que el tratado de Eslava.
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4. Métodos en los que aparece el dictado musical como estrategia complementaria al solfeo en Esparia

con la practica de los dictados; y por ultimo, en la tercera se concretan las
pautas para escribir musica al dictado.

Se define Escribir muisica al dictado como «un ejercicio util y esencial para
familiarizarse con el conocimiento de la teoria, para el desarrollo de la
practica y para fomentar y escitar el oido» (Camps, 1873, p. 113). Y es que,
como vamos a ver a continuacion, el dictado musical en primera instancia
serd un ejercicio que ayude de manera practica a consolidar la caligrafia y
la correccién en la escritura. Camps destaca que antes de empezar con la
practica del dictado musical, el alumno ha tener un dominio de la escri-
tura musical. Este énfasis queda reflejado en que, mas de la mitad del
apartado dedicado al dictado, estd destinado a la descripcion de las
indicaciones caligraficas como vamos a ver a continuacion.

En primer lugar, Camps incide en el trazo pulcro de los elementos
geométricos relativos a la notacion musical, Figura 4.15, como son las li-
neas divisorias de los compases, las plicas de las notas, y las lineas

adicionales.
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Figura 4.15. Indicaciones para trazar las lineas divisorias, las plicas de las notas, y las lineas
adicionales, p. 113.

En segundo lugar, centra la atencion en la caligrafia de las cabezas de

nota y sus particularidades en funciéon de su posicion en el pentagrama y
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de si las cabezas son negras o blancas. En la Figura 4.16 percibimos que el
nivel de ejemplificacion es tal que resulta incluso redundante. Mas que
indicaciones que incidan en la logica de la escritura, se ilustran todas las
combinaciones posibles de cabezas de nota negra y blanca en todas las

posiciones del pentagrama y fuera de €l con lineas adicionales.
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Figura 4.16. Indicaciones para trazar las cabezas de nota, p. 113.

En tercer lugar, ilustra cdmo deben colocarse las plicas y las lineas

horizontales gruesas, Figura 4.17:
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Figura 4.17. Indicaciones para trazar las plicas y las lineas horizontales gruesas, p. 113.
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Y por ultimo, se adjuntan imdgenes con la correcta escritura de las
diferentes claves, los silencios, las alteraciones accidentales, los compases,

y otros caracteres menos usuales en la notacion musical, Figura 4.18:
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Figura 4.18. Escritura de otros caracteres de la notacion musical, p. 113.

Las indicaciones relativas a la practica del dictado se resumen en los si-

guientes puntos:

- El maestro le deberd indicar al alumno la clave, el tono y el com-
pas del dictado.

- Se le solfeara una leccion breve y facil y se repetira 3 ¢ 4.

- Elinstrumento con el que se dictara sera la voz.

- Las entonaciones seran naturales y féciles para el alumno.

- La gradacién de la dificultad debe ser progresiva.

- Los dictados deben de tener una extension de entre 8 y 12
compases.

- Primero se trabajaran los compases simples y conforme se tengan

éstos consolidados, los compuestos.

151



— Cuando se annaden nuevas tonalidades al dictado, éstas deben se-
guir el orden marcado por la armadura.

- Conforme avanza la pericia del estudiante se debe incrementar la
dificultad del dictado de la siguiente manera: dictar sin repeticio-

nes, dictar fragmentos mds largos.

El detalle con que se incide en la caligrafia, contrasta con las vagas
indicaciones que se destinan a la practica del propio dictado. Lo que mas
llama la atencion es que no diga en qué momento se ha de empezar. Por
las pautas relativas a la praxis, el dictado solo se puede empezar una vez
se tenga una minima destreza de la conceptualizacion de la musica. Es
decir, el sonido primero se asimila a través de la notacion, y s6lo cuando
hay un conocimiento suficiente acerca de la notacidn, es cuando se puede
llevar a cabo su andloga conceptualizacion auditiva. El hecho que el dic-
tado esté estrechamente ligado a la caligrafia y a la escritura musical, nos
hace cuestionar si, todos los puntos de la caligrafia que se han expuesto,
pueden ser desarrollados a través del dictado musical tal y como esta
planteado en la praxis. Esta descompensacion en el detalle con que se
plantean los conceptos relativos a la notacion y la poca concrecidén con que
se incide en la conceptualizacidon auditiva, proyecta una clara disimilitud

entre estas dos destrezas.
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4.2.3. Juan Vancell y Roca - 1902

El libro de musica y canto de Vancell® (1902) hace constantes referencias
al atraso musical en Espana y se compara la situacién con otros paises en
los que la educacion musical gozaba de un mayor reconocimiento. Senala
el divorcio entre la teoria y la practica musical y la poca relacion que exis-
tia entre la ensefianza de la musica y el fendmeno sonoro en si. La teoria,
el solfeo y el dictado van a la par y se complementan, por ello, se hacen
dictados desde la primera leccion. Los dictados incluyen canciones
populares de la época junto con lecciones cortas y ejercicios compuestos ex
profeso. Los dictados son utilizados como ejercicios para mejorar la escri-
tura y la caligrafia musical, y su finalidad no es lograr la perfeccion del
ejercicio mediante la reiteracidn, sino focalizar la atencion en determina-
dos elementos de la musica: la entonacion y el ritmo, pero también la dina-
mica y la articulacion. Los dictados se interpretan a través de su vocaliza-
cién. En el libro no se incluyen acompafamientos a las lecciones y el piano
no se utiliza a la lo largo del libro. Veamos a continuacion los detalles del

método.

15 Como hemos advertido en la introduccién, este es el tnico método que esta
destinado a la educacion primaria y esta incluido en el presente trabajo para dar
testimonio de que el dictado musical como estrategia de aprendizaje también tuvo también
incidencia en otros ambitos educativos. De esta manera, dejamos esta linea de
investigacién abierta para futuros trabajos. Como sefialan Cox y Stevens (2011) es la
primera obra que incluye el dictado musical como estrategia en la educacion primaria.
Sarfson (2007) resalta ademas que la obra de Vancell es pionera por incluir metodologias
activas basadas en la practica musical y en el estudio del fendmeno sonoro.
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Concepcion de la obra

El libro de miisica y cantoes una obra escrita por Vancell y Roca, maestro
normal y profesor de la asignatura de la Escuela Normal Superior de
Maestros de Barcelona. Su libro esta destinado a cubrir la primera etapa de
la ensefianza musical en la educacion primaria. Sarfson'® (2007) destaca la
relevancia de este método dentro de la pedagogia musical por ser uno de
los primeros en ejemplificar la practica musical activa. La obra se divide
en tres partes: la primera esta constituida por 7 capitulos en los que se
desarrollan los Preliminares fundamentales; la parte central la conforman 26
lecciones; y la ultima seccion es un resumen de 5 capitulos donde se
sintetizan e interrelacionan los contenidos aparecidos a lo largo de la obra.

En el transcurso del método, la teoria aparece entrelazada con solfeos a
una, dos y tres voces. Sin embargo estos solfeos estan desprovistos de
acompanamientos al piano. Es muy posible que hiciera esta adopcién te-
niendo en cuenta que quizd no todas las aulas tuvieran piano. Creemos
muy probable que incluya practicamente desde las primeras lecciones sol-
feos a dos voces para suplir esta carencia y facilitar asi una mejor
comprension del fenomeno sonoro en todas sus dimensiones, incluida
también la armdnica. Como podemos ver en esta leccion a 2 voces, Figura

4.19, la segunda voz emula a un acompanamiento pianistico.

16 Recomendamos al lector que consulte esta obra para conocer mas a fondo la
concepcion de la obra y las innovaciones que aporta.
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Amgor de Madre.
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Figura 4.19. Cancidn con textura de melodia acompanada, p. 87.

A lo largo de las lecciones también observamos como se presentan
diferentes modelos de textura entre los que destacamos: la melodia
acompanada, Figura 4.19, la textura homofdnica a dos voces, Figura 4.20, y

una combinacion de texturas, Figura 4.21.

Solfénse y vocalicese cada parte separadamente.
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Figura 4.20. Canci6n con textura homofdnica a dos voces, p. 44.
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Figura 4.21. Combinacidn de texturas en las canciones propuestas, p. 119.

Concepcion explicita del dictado musical

El dictado musical aparece al final de cada capitulo como herramienta
para comprobar que los contenidos tedricos, la entonacion y el ritmo de
cada leccién, han sido asimilados. Los dictados estan adaptados a los
contenidos que se trabajan en las diferentes lecciones, por eso, no hay una
sistematizacion en su praxis. Las indicaciones relativas al dictado musical
son escuetas y poco precisas, y no se especifica de qué manera proceder
para su correcta aplicacion. Sirvan algunos de los dictados que aparecen
en el transcurso de la obra —Figura 4.22, 4.23 y 4.24— para ilustrar estas

particularidades.
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Figura 4.22. Ejercicio de dictado de la I leccion, p. 35.

e d

4 ’/\\’/.l"l Wy ) I ”
Dicmano, 145, eptemit iy ANALN G, eI

AW AfSD o

(V)
LR e 4#"‘ MY " w11
) 3 0

fo wh vemi b 4ol ta o of Y wile e ey

I0Y

Y

Figura 4.23. Ejercicio de dictado de la XIX leccion, p. 102.

EJERCIOI0O DE KSCRITURA Y DIcTADO. — (El Maestro lo dictard, como siempre, vo-
calizando.)
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Figura 4.24. Ejercicio de dictado de la VII leccidn, p. 55.
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Gracias a estas figuras observamos que el autor utiliza un metalenguaje
que sustituye la notacidon musical convencional. En estos ejemplos

observamos estas caracteristicas:

— Nombre de las notas sobre el pentagrama.

— Sobre el nombre de las notas aparecen unos niumeros que hemos
deducido que hacen referencia al valor que se le quiere asignar a
cada uno de estos sonidos, siendo 1 la negra, %2 la corchea y 2 la
blanca. Estos niumeros se combinan con los silencios que si que
aparecen con la notaciébn musical y con las ligaduras de
prolongacion.

— Indicaciones de dindmica: aparecen las abreviaturas de los térmi-
nos italianos y los reguladores.

— Aparecen flechas con direccién ascendente y descendente que

deducimos que indican la direccion del intervalo.

Nos cuestionamos cual podria ser el motivo por el cual Vancell utilizé
estas indicaciones en vez de utilizar la notacién convencional. Una hipdte-
sis podria ser que asi, el maestro podia optar por hacerles escribir a los
alumnos en un papel aparte o en el propio libro. Si se les hiciera escribir a
los alumnos en un papel aparte, ;por qué no utilizar la notaciéon
convencional, facilitando asi la lectura del maestro?, ;acaso por miedo a
que los alumnos tuvieran la posibilidad de copiarse? Y si les hiciese escri-
bir en el libro, ;qué sentido tendria hacer un dictado donde se puede
deducir, sin necesidad de escuchar, la respuesta correcta?

Otra caracteristica destacable es que la secuenciacion de esta obra

rompe con la tradicion de los tratados anteriores donde la entonacion y la
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4. Métodos en los que aparece el dictado musical como estrategia complementaria al solfeo en Esparia

lectura de la escala de do mayor eran lo primero que se debia aprender. En
esta obra, por el contrario, se empieza con la nota sol por ser esta la nota
que da nombre a la clave. A partir del sol, presenta el segundo tetracordo
de la escala de do mayor, es decir, sol — la — si — do. El primer elemento que
se anade a estas 4 notas es la dindmica a través de los dos términos
principales: forte y piano. Como se observa en la Figura 4.25, el dictado esta
propuesto como ejercicio para distinguir diferentes dindmicas y también

como estrategia para diferenciar articulaciones, Figura 4.26.

N.—La tntensidad es aquella cualidad en virtud de la cual un sonido es
fuerte 6 flojo, fuerza 6 intensidad que depende de la amplitud de las vibra-
ciones del cuerpo sonoro.

M.—Muy bien. Ahora debo deciros que la intensidad que se quiere dar
4 los sonidos se marca en Musica por medio de letras: si es mucha la inten-
sidad con una f que quiere decir fuerte 6 con fuerza; cuando no se pone nin-
gun signo se entiende infensidad media 6 regular, y cuando la intensidad ha
de ser poca 6 el sonido muy débil se pone una p abreviatura de piano, pala-
bra italiana que quiere decir flojo ¢ débil, Asi:

0 [
Mucha intensidad. . . fA——I—o——a—
J ¥
PR -
Intensidad media, . . @_—.d-:j—:.!:;ﬂ
n ; ||
Cxy 1 g i
Poca intensidad. . .
P ?

PROCEDIMIENTO INTERROGATIVO. — ¢Por qué cualidad dos sonidos de un mismo tono
se diferencian en ser el uno fuerte y ol otro débil? — ¢De qué depende la cualidad de la in-
tensidad? — ¢(Qué instrumento nos da idea de ella? — ¢Cémo se indica la intensidad que se
quiere se dé 4 un sonido? — ¢Qué letra se emplea para indicar la mayor intensidad? —¢Cuél
para la intensidad media y cudl para la mfnima?

Esercicro pE picravo. —Escribir cualquier sonido con las indicaciones
de intensidad.

Figura 4.25. Ejercicio de dictado enfocado a la discriminacion de dinamicas, p. 19.
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Figura 4.26. Ejercicio de dictado enfocado a la discriminacidn de la articulacion, p. 68.

El estudio de la escala de do mayor y los intervalos propios de la escala
se trabajan de manera similar al método de Eslava. Sin embargo, la
caracteristica mas destacada es que el estudio de los intervalos tiene una

aplicacion inmediata a través de canciones populares, Figura 4.27.

La nifna

ridicula

19.

M T
v Bo co0.moz. c'a w. na iR ben R enla anverdad
e e e —
' e i
Aue pov enelguierco.sa yiLfe 6 s 2. cha & Wo.var

Figura 4.27. Canci6n popular donde se aplican los intervalos estudiados, p. 90.

Primero se presentan los intervalos de 2% de la escala de do mayor, Fi-

qura 4.28; y seguidamente los de 3% y los de 42, Figura 4.29:
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4. Métodos en los que aparece el dictado musical como estrategia complementaria al solfeo en Esparia

Clasificacion de los intervalos escala diatdnica.

La diferencia de tono entre un grado y su inmediato superior ¢ inferior

se llama segunda ascendente y ’ ’ ’
. 1 + T
descendente, respectivamente. 14. L e e o e e e

Figura 4.28. Intervalos de 22 dentro de la escala mayor diatonica, p. 39.

El intervalo de un grado & su tercero superior ¢ inferior se denomina

tercera ascendente 6 descen- n .
a2 =L T
dente, respectivamente, 15. T o
‘a o ‘L- " i '[
. .
) ) ki L] .

El intervalo de un grado 4 un cuarto superior ¢ inferior se denomina
cuarta ascendente 6 descen- .

L)
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Figura 4.29. Intervalos de 3? y 4* dentro de la escala mayor diatdnica, p. 40.

En estos intervalos no se especifica su calificacion (mayor, menor, justo

o aumentado) ya que esta distincién aparecera sélo al final de la obra
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cuando se presenta el modo menor y queda justificado a través de analo-

gias entre la calificacion de los intervalos y la constitucion de cada modo.

4.3. Epitomes de Eslava

El Método de Solfeo de Eslava asienta un precedente en Espana: el estu-
dio del solfeo expuesto por los tratados franceses es enriquecido por Es-
lava con variadas estrategias que afectan a diferentes aspectos del aprendi-
zaje. A su vez, la estructura del libro se desmarca claramente de todos los
tratados previos publicados en Espana. Recordemos que los cambios mas
destacados que incorpora su método fueron la sistematizacion y la grada-
cién explicita de la entonacién y el ritmo, y la homogeneizaciéon e
incorporacion de teoria musical al solfeo. E1 Método de Solfeo de Eslava es el
modelo de referencia para los tratados que se escriben en Espana
posteriormente en diferentes dambitos educativos; prueba de ello es que
muchos libros estaban dedicados a su persona, se editaban y distribuian
libros con las realizaciones de los acompafiamientos a sus lecciones de sol-
feo, e incluso se basan en sus preceptos pero lo simplificaban. Este tltimo
caso, es el que vamos a ver en este apartado: son los epitomes de Eslava
que incluyen el dictado musical. Las 3 obras que vamos a detallar son: la
Teoria completa del solfeo de Pinilla (1880); la Teoria Musical de Pérez Quero
(1886); y los Apuntes musicales de Velasco de Velasco (1907).
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4. Métodos en los que aparece el dictado musical como estrategia complementaria al solfeo en Esparia

4.3.1. José Pinilla y Pascual — 1880

La Teoria Completa del Solfeo de José Pinilla y Pascual'” (1880) circuns-
cribe su obra al mismo concepto de entonacion y miisica dictada que expone
Eslava, sin embargo, a diferencia del método de Eslava —concebido para
ser trabajado de manera lineal- Pinilla considera que el solfeo se puede
trabajar de una manera mas pormenorizada. Esta separacion responde a
una clientela de alumnos y un perfil de profesores mas heterogéneo. No
aboga por la utilizacion de un solo método y recomienda el uso de ejerci-
cios complementarios que respondan a las necesidades especificas de cada
alumno. Al igual que Eslava, Pinilla recalca que el nivel de los profesores

de solfeo es deficiente. Veamos a continuacion los detalles del método.

Concepcion de la obra

La Teoria Completa del Solfeo consta de 131 paginas y estd dividida en
tres partes que responden a la division prevista en los tres cursos en que
se dividia la asignatura de solfeo'®. La obra esta precedida por un apartado
titulado Advertencias, observaciones y breve andlisis del solfeo donde se pre-
senta y justifica el plan de la obra. Seguidamente le precede otro subapar-
tado titulado Breve andlisis del método de solfeo del Maestro Eslava en el que se

explican los motivos por los que el Método de Solfeo de Eslava es el mas

17 José Pinilla y Pascual (Logrofio, 1837 — Madrid, 1902). Compositor y autor de varios
tratados de solfeo y de armonia. Discipulo de Eslava y catedratico numerario de solfeo en
el Conservatorio de Madrid, fue desde 1864 profesor de armonia. En 1865 fund6 una
escuela de armonia, contrapunto, fuga y composicién por correspondencia. Fue caballero
de la orden de Carlos Il en 1881 (Casares, 1999).

18 ([...] conteniendo respectivamente la teoria que corresponde a cada afio o curso de
los tres en que esta dividida esta asignatura» (Pinilla, 1880, Prélogo).
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idoneo’. Aunque ensalza la obra de Eslava, Pinilla defiende su Teoria
Completa del Solfeo, por su sencillez y concision. Su teoria esta concebida
como complemento de la obra de Eslava o de cualquier otro tratado:

La presente Teoria musical, hecha principalmente para uso de
los que estudien por el Método de Solfeo del eminente maestro
Eslava, puede servir también para los que aprendan por otros

esencialmente practicos. (Pinilla, 1880, p. 5)
Y recomienda al profesor que no se cifa tnicamente a un método y al-
terne la instruccion del solfeo con otros ejercicios:

Ademas, es bien sabido que con solo la obra de texto no se
puede formar un gran repentista en Solfeo: para conseguir esto
es necesario que el Maestro escriba al discipulo nuevas leccio-
nes ad hoc continuamente, o bien que le haga solfear a primera

vista lecciones de otros Métodos diferentes. (Pinilla, 1880, p. 11)

Su Teoria Completa del Solfeo esta escrita en forma de didlogo y el texto
fluye a través de un lacdnico y sencillo discurso. Esgrime que ha optado
por este estilo para facilitar el trabajo a aquellos profesores con una forma-
cién deficiente:

Asimismo, y considerando que no siempre sea una persona
competente en el arte la que ensefie esta Teoria a los nifos,
hacemos muchas preguntas que tal vez parezcan superfluas,
por deducirse naturalmente de otras principales. Los Profeso-
res inteligentes con seguridad harian éstas y muchas mas, sin
necesidad de ver las que nosotros aumentamos. [...] Para que
pueda ayudarles [a los profesores], aunque no tengan verdade-

ros conocimientos del arte (Pinilla, 1880, p. 5)

19 «Al elegir el Método de nuestro inolvidable y querido maestro D. Hilarién Eslava
para que sirva de obra de texto y de base al tecnicismo musical que hemos adoptado para
nuestros discipulos» (Pinilla, 1880, p. 6).
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Estos enunciados nos ilustran por una parte la carente profesionaliza-
cién que sufria la ensenanza del solfeo, y por otra como ante esta
circunstancia, ciertos autores —entre ellos, Pinilla— aprovechaban este he-
cho para abastecer a esta clientela de profesores, con dudosos conocimien-
tos musicales, con métodos simplificados. Esta justificacion de la obra, nos
ayuda a comprender la contrariedad que supone que la practica del dic-
tado musical esté incluida en un libro de teoria. Y es que, si el dictado
musical se presupone que incide en la comprension auditiva y sensorial de
la musica, jcOmo es, pues, que aparece en un libro de teoria donde tnica-
mente se expone una simplificacion de contenidos musicales de manera
conceptual? Como ahora veremos, Pinilla, también escribié un libro dedi-
cado a la entonacién pero en este no aparece ninguin apartado dedicado al
dictado musical. Sin embargo, los preceptos que implicitamente aparecen
en este libro dedicado a la entonacidon son muy afines con la practica del
dictado musical pero desde una comprension sensorial.

Con el fin de complementar la ensefianza del solfeo, Pinilla escribié un
librito de 28 paginas, Egercicios de Entonacion y Medida aplicables d todos los
Meétodos de Solfeo (ca. 1881) en el que se incluyen ejercicios para mejorar la
entonacion y el ritmo?. En la introduccion que precede a esta obra, explica
que muchos alumnos tienen verdaderas dificultades para repentizar melo-
dias por primera vez:

Hay mucho alumnos que después de haber empleado muchos

anos dedicados al canto 6 alguno de los instrumentos, es inca-

20En el capitulo 5.2. El método de dictado musical de Lavignac — ca.1914, dedicado a la
obra de dictado de Lavignac, observamos las claras analogias entre las divisiones y las
indicaciones que acompafan a estos ejercicios y las divisiones de los dictados efectuada
por Lavignac: dictados de entonacién, dictados ritmicos y dictados melddicos.
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paz de repentizar ni aun de aprender por si solos una pieza de
cierto grado de dificultad. A estos discipulos en general les es
muy fastidiosa la dificultad de buscar por si solos la entona-
cion, siendoles mucho mas grato y facil ir siguiendo al canto
cuando éste lo hace el Piano 6 la voz del Profesor. (Pinilla
ca.1881, p. 1)

Y ante este obstaculo opina que lo mejor es aislar las dificultades de
entonacion y de ritmo para que puedan ser trabajadas individualmente:

Necesitaban ademas ser auxiliados de estudios aislados, unos
para egercitarse en lo concerniente 4 la entonacion, sin ayuda
alguna del Piano ni de la voz del maestro, y otros para ejerci-
tarse tambien en la medida, sin que la memoria de la frase ni el
ritmo del acompanamiento les pudiese guiar de manera al-

guna. (Pinilla ca.1881, p. 1)

Es decir, con estos enunciados, Pinilla nos transmite que durante su la-
bor como profesor de solfeo habia observado que muchos alumnos apren-
dian de memoria las melodias pero no eran capaces de aplicar por si solos
los conocimientos que se les presuponia con la ensefianza del solfeo. Y es
que, como hemos visto en el método de Eslava, el solfeo se expone de ma-
nera deductiva a través de una exposicion del estudio de la entonaciéon
encubierta. Ante este hecho, la formacion del profesorado y las pautas que
incorpore el profesor in situ, seran por lo tanto, fundamentales.

Ante esta falta de concrecion de los libros de solfeo, y la nula incidencia
que habia observado de esta praxis mas elemental, Pinilla basa sus ejerci-

cios en el planteamiento que establece Eslava con respecto a la entonacién?.

2l «Despues de que el alumno haya aprendido la escala natural y los egercicios en
intervalos conjuntos que de ella se derivan como son las 22 M y m: ayudado de la voz del
maestro ¢ del piano, debe estudiar por si solo las dificultades de entonacion y medida
separadamente» (Pinilla ca.1881, p. 1).
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Sin embargo, Pinilla si que establece unas sencillas pautas para afrontar la
lectura de una partitura a primera vista. Detallamos las principales

caracteristicas:

1. Estudio tnicamente de la entonacion:
- Se canta la escala de la tonalidad en la que esta el fragmento.
- Se entonan las alturas sin medir.
- Los intervalos en los que el alumno encuentre dificultad, se de-
ben abordar recurriendo a la ayuda de la escala.
2. Estudio de las dificultades ritmicas:
- Analizar las dificultades propias del fragmento.
- Medir la leccion sin entonar.
— Cuando se encuentre una dificultad ritmica, hacerlo mas lento
hasta que se mecanice.
3. Estudio conjunto de ambas dificultades a un tempo lento:
- Una vez se han vencido por separado las dificultades, se de-

bera interpretar la leccién por trozos, en tempo lento.

Concepcion explicita del dictado musical

Como ya hemos avanzado, la obra es un compendio tedrico que retne
los contenidos propios de los tres primeros cursos de solfeo. Como
observamos en el indice, Figura 4.30, en el ultimo capitulo del segundo
curso encontramos un epigrafe dedicado al dictado musical, De la miisica

dictada.
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SEGUNDO ANO

ORDEN DE MATERIAS

Péginas,

I,—De 105 t0NO0S ¥ MOA0S. 1 veuuranereerreersesnnasossennnssens 45

IL—Del modo mayor. ..ouvuereniiiiiiiiiiiii it ieaiainaans 45

III.—Del modo menor....v.veeviviunnnenns Ceriaeeiaiiiaiaeinianns 49

IV.—De los aires (continuacion).....veeeurenreieeienaananss cene 6o
V.—De los compases de 3 por 8, 6 por 8, 9 por 8 y 12 por 8, y del valor

de las figuras en dichos compases..vevvvvevas vi cavunennns 61

VI,—De la division, subdivisidn y reduccién de los compases........ 66

VII,—De las partes fuertes y débiles de los compases en general...... 70

VIII.—De las claves de Faen 4*y Doent . .oo.vvan.ns cerenecsesnss 72

IX—Del doble puntillo...cvvviverivinesriininnsersnarsnianenneess 73
X.—De las palabras primera y segunda vez, empezar al alzar y da capo

o repeticiones...... Ceeerrerenanenes teecesies vesssenvesne 74

XI. - De la apoyatura y de los mordentes ..........ocvivnnenanss .. 76

XII.—De lg musica dictada...... «oevuiieinninian.. Cerreeans 81

Figura 4.30. indice de contenidos de la obra.

Las indicaciones referentes al dictado musical estdn condensadas en
una sola pagina, Figura 4.31, y el texto lo constituyen unas escasas lineas
en las que se define el término y se brindan indicaciones para su practica.
A través de tres pentagramas se clarifica y sintetiza visualmente lo que se

ha explicado. Estas pautas nos corroboran la praxis enunciada por Eslava.
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XII

De la musica dictada.

119. P. ;A qué se da el nombre de muisica dictada?

R. Al arte de escribir una pieza de misica que se estd oyendo, o
que después de oirla se ha retenido en la memoria, o que se compo-
ne de propias ideas (1).

120. P. ;Cudl es el orden que debe seguirse para hacer el es-
tudio practico de la musica dictada?

R. Escribir primero los signos y su entonacién en el tono natu-
ral, pasandoc después a determinar las figwras, y sucesivamente el
compds, el aire y el tono verdadero (2).

MODO DE ESCRIBIR LA MUSICA DICTADA

12 los signoe. 22 Tas Tiguras. =
H ul
— '”. o I \‘]phi*“
.. i Pl 1
a —— b7 w— e - IO, S

G
{‘;'3' e} cumpas.

e e
T r B - —
e e e e o B p—
o ey ! 4

4% ¢} aire v &l 2000 verdadero,

A i .
7 : e e ey
O e e e e
“ModP -

(1) Aunque a estos tres procedimientos se da el nombre de muiisica dictada,
al que méas logicamente conviene dicho nombre es al primerc, o sea cuando se
nos canta, recita o tararea un trozo de misica para escribirlo inmediatamente.

(2) El maestro debe hacer practicar los ejercicios que crea necesarios hasta
que el alumno adquiera facilidad en este estudio, que es'de gran utilidad en el
Solfeo.

FIN DEL SEGUNDO ARNO

Figura 4.31. Indicaciones para escribir la musica dictada, p. 81.

169



De estas escuetas pautas, observamos que en el segundo pie de pagina
Pinilla destaca que la practica del dictado infiere de manera positiva en el
Solfeo. Esta taxativa afirmacion contrasta con la inconcrecién que se des-
prende de este razonamiento.

Advertimos, a tenor de las indicaciones que Pinilla ofrece en su obra
Egercicios de Entonacion y Medida aplicables d todos los Métodos de Solfeo (ca.
1881) y en Teoria Completa del Solfeo (1880), que la instruccién del solfeo es
cada vez mas heterogénea. Vemos que afloran libros en los que se tratan
sus partes por separado, por una parte la teoria, por otra los solfeos, por
otra la entonacidn, y por otra el ritmo. Dentro de esta division, observa-
mos que el dictado musical, tiene poca presencia y su concepciéon entra

dentro de los fundamentos tedricos.

4.3.2. José Pérez Quero — 1886

La Teoria Musical de Pérez Quero? (1886) es un libro en el que se ha
simplificado la teoria al maximo, por ello, la aparicién del apartado De Ia
musica dictada en un libro de tan reducidas dimensiones nos indica la
vigencia, la popularidad, y la generalizacion del dictado musical. A pesar
de que esta obra trata de adaptarse a un nuevo contexto musical, diferente
del conservatorio, el método de Eslava es considerado como el referente
en la instruccidon elemental de la musica. Se recalca que sdlo se podran
obtener los progresos deseados si se complementa la teoria de este libro

con una practica y que, por lo tanto, el autor no confia una formacién com-

22No hemos encontrado informacién biografica que nos desvele més detalles acerca
del autor de esta obra.
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pleta a una obra como la suya. Veamos a continuacion los detalles del mé-

todo.

Concepcion de la obra

Esta Teoria Musical estd dividida en dos secciones: la primera la
constituyen 50 paginas en las que se expone el contenido en forma de
didlogo, recurso retdrico de cardcter cldsico que se mantuvo vigente en
muchos libros pedagogicos de la época; y la segunda parte, mas o menos
de la misma extension que la primera, estd conformada por ejemplos y

laminas que ilustran la teoria.

A LA REAL SOCIEDAD ECONOMICA

Smigos el Bsis e Juew,

Animado por el intercs que continuamente demuestra
esta patriotica “Gorporacion por cuanto tiende al progreso
p fomento de nuestro suclo en todos susramos, ¢ ella dedico
la presente Jeoria Musical, basada en el Mdtodo de Solfeo
del eminente Maestro D. Hilarion Eslava.

Drignese tan dustrade Sociedad acogerla bajo su valiosa
proteccion, p disculpando la pequcnéz de la obra, atienda
benignamente los deseos que me animan de ser wtil & mi
pais; bien entendido que si algunos méritos tuviere este
pobre tra?mjo,- séra sin duda el mapor de cllos Uevar como
encabezamiento el esclarecido nombre de la que es BENEFICA
PARA TODOS.

Figura 4.32. Dedicatoria de la obra con mencién especial a Hilarién Eslava.
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Precede a la obra una Dedicatoria y un Prélogo donde se justifica el
proposito y las disposiciones de la misma. En la Dedicatoria, Figura 4.32, se
reitera lo que ya avanza en el subtitulo de la obra*,y es que el contenido
de la obra es un epitome del tratado de solfeo de Eslava. En el Prélogo se
justifican los motivos por los cuales se tomo6 como referencia la obra del
célebre autor, y recomienda al lector que complemente el estudio de la
obra con otro tipo de ejercicios. Para ello, también sugiere el libro de
Eslava como el més indicado?. Pérez Quero considera que la cumbre en la
instruccién del solfeo ha llegado a su maximo esplendor®, y que por lo
tanto su tnico objetivo es adaptar y simplificar las directrices existentes
para hacerlas mas asequibles a todos los publicos, tanto por precio como

por simplicidad?.

23 Teoria musical dispuesta en preguntas y respuestas por José Pérez Quero; basada en el
método de solfeo del insigne Hilarion Eslava

2 (La base de éste trabajo, como observaran sus lectores, es el Método de Solfeo del
inmortal Maestro D. Hilarion Eslava, que es el que siempre he seguido en la ensenanza, si
bien he procurado adicionar a €él, ya por medio de citas 6 intercalado en el texto, cuanto
he considerado de utilidad para el principiante y que han consignado en sus obras otros
Maestros; todo con el fin de procurar al discipulo, 4 la par que la mayor suma de
conocimientos en el aprendizaje del divino Arte, toda la facilidad posible para
adquirirlos. Debo tambien afiadir, que para que ésta teoria reporte al alumno los
resultados eficaces que me propongo, hay que auxiliar su estudio con la practica de
ejercicios, 4 cuya consecucion ningtin método llena mejor éste vacio que el del Maestro
Eslava, que es el que me ha servido de norma en este trabajo» (Pérez, 1886, p. 8).

% «Nada nuevo puedo decir que no haya sido expuesto ya por habiles Profesores del
Arte Musical; en forma de preguntas y respuesta que, conteniendo las explicaciones
recibidas en la clase» (Pérez, 1886, p. 7).

26 «Les facilitara unos conocimientos tedricos que, unidos & las lecciones practicas,

habian de proporcionarles el resultado apetecido» (Pérez, 1886, p. 7).
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Concepcion explicita del dictado musical

Al igual que en la obra de Pinilla, el dictado musical vuelve a aparecer

en una obra dedicada a la teoria musical. En el indice de la obra, Figura

4.33, observamos que en la ultima entrada dedicada a la teoria, en la pa-

gina 50, se lee el epigrafe De la muisica dictada.

[NDICE.

PAGINAS.
DediCatOriB « « « « v v v v st s »
Prologo. « o v v v v v v v v e ettt 7
Nociones prelimingres. . . . v v .o v v v v v s o e rens 9
DeloSSignos . « v v vvsvonnsonronnnnonsnson 1
Delas fIGUras. . v oo v o v v v v s oescrocnaananos 11
DelaBClaves . . .. v e im et ie et 13
DElCOmPAS o + o v o v v v v vt v te s anaanannn 14
Delpuntilo. v v v e v v v v ve s enenncnannsanas 19
Deldoblepuntillo s . o oo v v e v vev e v enenenennn 19
Delaligadura, » « o v v e v it it in it ae e 20
Delcalderon. « o . v oo e v v vt e aneacncansennns 20
Delafermatd. . « v oo v ev v v vossannsononson 21
DeloBAIrEE . o v oo v v v vessssssnoennsansens 21
Delassineopas . . .+« co v v e et vt e n e 2
Deltresllo. « v oo oo vvvvenenanrnnsnsanansan 23
Delseisillo. . . ... vnu “sesessscescscecsssse 23
Delas alteraciones. . . .« . v oo v v vsu s cecscne %
Delosintrvalos « o v v v v v v v s s s 21
DelostonosymodoS. . « o « s s v v e v s s ssnnsnnans 29
Delasnotasde RdOrno. . v . v e v ve v v v 38
Pela apoyatura. . « . . .v v v cesrevsnses 8
Delmordente. . « v o v v v v v v nsn 34
Dol trin0. « . v v oo v v v v v v v v k'
Del semitring .. . v ... 3
Del trasporte . . . . . . N
De la ficcién de clave . . . . . . B
Dela divisién de'los compases . . . 38
De los mayores y 9
De 108 géneros . . + . « .o 2
Valores irregulares . . . . 40
De lasarticulaciones, + . « v v v v e v v n 40

PAGINAS.
Delasabreviaciones. . . .. .. it i 41
De las repeticiones y sefiales, . . . . ... ... 0o 41
Deloscompasesde POCOMSO « v v v v v v v v v v v v nnnnas 42
Compasded4porl. . v v v i v ettt i 43
Compasde4por2, . . oo v v vt ie i 43
Compasde4pors8. . . ..« e vt it i 43
Compasde3porl. « « v o v v vt v e v 43
Compasde3por2. « . « v v v v ei v e e i 44
Compas de2Porl, oo oo v v e v v e e s annnnns 44
Compasde2por8. . v v v v cvevve e s roacrnan 44
Compisde 12pord. . . c oo vt e v on s a s 44
Compasde 12Por16. . v v v v v v v v v v v v aanon s e 45
Compasde 8por2. . v v oo v vt v coesr st recannn s 45
CompsdedPOrd. « v v v v v v sannn o 45
Compasde®porif . . .« v iovt i it 45
Compas deGpor2. . v Wit v i i e 46
CompasdeBPOrd. « v cov v n e et 46
CompasdeGporlB . v . v v v ittt e . 46
De los compases de AMAIZAMA . .+ « v v v v vt 46
ComphsdeTpord. . . . . . seecssseveecessssene Lyl
Comphs deSpord. . .« . . . . . e evacsssasnsanissas 47
Del CompASAGZOTZICO. « + v v v v v s e s s s v s s v o v ans 47
Comphsde 10POr8. . .. v v vvevane oo aeny 47
Delosgrandessilencios. « « « v v v v v aves i 48
De la ro08ica Sin COMPASLAT. + « v « « oo v v v v v a v v on o 48
DeloSmatiCes. « v . - v vttt a et a e 48
Delavocalizacion . . . oot v v vt i it enn 49
Delambsicadictada . . .. oo v v n v e e nans 50
Ejemplos, . v v vvv vttt ea ettt m
MOLICES « o v o v v u v e e e e e XLIIT
Afres6movimientos. . « v« v s i it i s e XLIV
Términos que modifican el movimiento de los aires. . .. . . . XLV
Términos que pertenecen al carfcter 6 expresion . . . .\ . XLvix
Términos que pertenecen al cargcter y movimiento. . .« .+« XLIX

Figura 4.33. Indice de la obra de Pérez Quero.

Las pautas que se dan al respecto de la musica dictada quedan reduci-

das a su minima expresion en un par de preguntas y respuestas de apenas

8 lineas como podemos observar en la siguiente Figura 4.34:
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DE LA MUSICA DICTADA.

P. (Qué es musica dictada?

R. E] arte de notar una pieza de musica 6 escribir la que se
estd oyendo 0 se ha oido, 6 que se compone de propias ideas.

P. (Qué orden debe tenerse presente para escribir la musica
dictada?

R. Escribir {)rimero los signos de la entonacién en el tono
natural, después las figuras, y ultimamente el compds, aire y tono
verdadero.

Figura 4.34. Indicaciones relativas a la practica de la musica dictada, p. 50.

Aungque el autor adelanta en el prologo que su teoria ha sido extractada
pero que en algunos apartados ha incluido nuevas pautas”, observamos
que el texto dedicado a la musica dictada, no afiade nada nuevo. De he-
cho, las explicaciones dedicadas al dictado musical estan tan sumamente
reducidas con respecto al de Eslava que se desvirtia su funcién y su
implementacion. Se podria decir que la presencia de la musica dictada, en

este caso, tiene un caracter meramente testimonial.

4.3.3. Manuela Velasco de Velasco — 1907

Velasco de Velasco? (1907) es una obra de similar calado a la Pérez
Quero; se trata de un epitome de las indicaciones expresadas en el tratado
de Eslava y Pinilla. Aunque Velasco excluye muchas de las prescripciones
que detalla Eslava, la aparicion del dictado musical en un libro, de tan sdlo
30 paginas, nos indica la popularidad y vigencia del dictado musical. A

pesar de las modificaciones u omisiones que se realizan, destaca que Ve-

27 «[...] he procurado adicionar & ¢él, ya por medio de citas 6 intercalado en el texto,
cuanto he considerado de utilidad para el principiante» (Pérez, 1886, p. 7).

28 No hemos encontrado informacién biografica que nos desvele mas detalles acerca
de la autora de esta obra.
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lasco de Velasco recopile las indicaciones del Método de Solfeo de Eslava,
una obra de mas de 50 afios de antigiiedad. Nos confirma la vigencia que

tenia el tratado de Eslava. Veamos a continuacion los detalles de la obra.

Concepcion de la obra

En este pequefio cuaderno formado por tan sdlo 30 paginas el contenido
se expone en forma de didlogo. Ya en el reverso de la portada se advierte
al lector de la procedencia de las lecciones: «Estos apuntes son extractados
de las Teorias Musicales de los sefiores Eslava y Pinilla». Se trata pues de un
epitome de los tratados donde se condensan los principios tedricos de la
musica. Por otra parte, es el primer libro editado en Espana en el que he-
mos encontrado una referencia del dictado musical en la portada; los
subtitulos acttian a modo de indice y sintetizan los conceptos que van a

ser tratados:

APUNTES MUSICALES

PRIMERO, SEGUNDO Y TERCER ANO DE SOLFEO
NOCIONES SOBRE LA MANERA DE ESCRIBIR LA MUSICA DICTADA

CONOCIMIENTOS PRELIMINARES DE ARMONIA

Concepcion explicita del dictado musical

A continuacién adjuntamos el texto integro que hace referencia al dic-
tado musical:

Modo de escribir la musica dictada

;Qué objeto tiene la escritura de musica dictada?
Es un arte que tiene por objeto notar la musica que se oye 0 la
que se retiene en la memoria, y sirve para trasladar al papel el

resultado de la propia inspiracion.
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;Por déonde debe empezar 4 estudiarse?
Por trozos dictados de seis 4 ocho compases, de los cuales debe
indicarse el compas y el aire en que deben escribirse, teniendo
presente que deben empezar y concluir en la ténica. Al princi-
pio sblo es posible ocuparse del nombre y entonaciéon de las
figuras y de su valor.
¢De qué manera puede determinarse el compas en la escri-
tura de la musica dictada?
Atendiendo el sentido de las partes fuertes, debe ensayarse
sucesivamente el de 2, 3 y 4 partes, eligiendo el que conviene.
”;De qué manera podra determinar el tono?
Por la ténica, la entonacion del trozo dictado, si lleva alteracio-
nes accidentales, le indicard que es tono menor.
;Puede haber alteraciones accidentales en los tonos mayo-
res?
Puede haberlas, Pero no sufren alteracién accidental todas las
notas del mismo nombre, como sucede en los tonos menores.
.Y el aire, como se determina?
Segun el grado de presteza ¢ lentitud que haya de llevar el
compas”. (Velasco, 1907, pp. 27-28)

La autora advierte que estos apuntes han sido extractados de los libros
de Eslava y Pinilla pero tras cotejar ambos libros con este pasaje, percibi-
mos que no solo se ha extractado, sino que también se ha sesgado y
modificado la informacion procedente de las fuentes originales. A
continuacién, mostramos las discordancias que hemos encontrado en am-
bos textos: en 1. aflade explicaciones que no estan reflejadas en el libro de
Eslava y en 2. modifica la informacién:

1. Velasco:

En la cita anterior, el texto comprendido entre dos asteriscos ~, es
todo nuevo, no encontramos analogias con el texto que predica

Eslava.
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1. Eslava:
No hay referencias
2. Velasco:
Fragmentos de 6 a 8 compases
2. Eslava:
Se dictaran fragmentos de 8 6 mds compases

Esta breve presentacion de la musica dictada se puede adscribir a la
presentacion que hemos visto en Quero (1886). Ante esta postura, cabe
preguntarse, esta premeditada y drastica reduccion de las explicaciones en
la musica dictada, ;conserva la esencia de la practica de la musica dictada?
La superficialidad de las explicaciones, como hemos indicado, tienen mas
un caracter testimonial que un verdadero interés por incidir en el ideario

musical del alumno.

177



178



Capitulo 5

El dictado musical como disciplina: Albert

Lavignac y Hugo Riemann

El francés Albert Lavignac fue el primero en sistematizar el dictado
musical como instrumento didactico (1882). El dictado musical alcanzé
enorme popularidad extendiéndose por muchos conservatorios de Eu-
ropa. Hugo Riemann publica siete afios después (1889) su método de
dictado musical basado en lo ya establecido por Lavignac e incorpora suti-
les cambios.

Estas publicaciones llegan a Espana de la mano de los musicos que
emigraron al extranjero para formarse. A su vuelta tradujeron los tratados
que gozaban de mayor aceptacion fuera de nuestras fronteras. Destacamos
a Felipe Pedrell como el responsable de la traduccion de la obra de Albert
Lavignac al espanol bajo el titulo Curso completo tedrico y prdctico de Dictado
Musical (ca.1914). La obra de Hugo Riemann vio la luz en espanol, E! dic-
tado musical (1928), gracias al trabajo de Roberto Gerhard. Estas dos obras
establecen una homogeneizacion en la praxis del dictado musical que,

todavia hoy, sigue vigente.
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5.1. Recepcion de las obras de Lavignac y Riemann

La necesidad y la importancia de una entidad como el conservatorio en
Espana es en sus inicios evidente, como lo demuestra el primer regla-
mento del conservatorio de Madrid:

La importancia y s6lido mérito de la Mtsica en lo religioso y
en lo civil son de tal manera evidentes y reconocidos que casi
parece inutil hablar de ello. Los Santos Padres y los filosofos;
los historiadores y los poetas: los naturalistas y los matemati-
cos: los moralistas y los médicos; el nifio, la mujer y el anciano:
el rustico y el menestral; el infeliz y el préspero; en fin, hasta el
bruto mismo lo testifican con su aficion, 6 con su practico 6 con
su instinto. (RCMMC, 1831, Prélogo)

Sin embargo, a lo largo de los afos esta justificacion ira transforman-
dose: mientras que fuera de nuestras fronteras se consolidaban
infraestructuras musicales y pedagdgicas!, en Espafa se disolvia el
Conservatorio de Musica y Declamacion de Madrid en 1868 esgrimiendo
un utilitarismo radical. El siguiente decreto resulta muy ilustrativo puesto
que, por una parte se infravalora la musica como disciplina, y por otra, se
vitupera la ensefianza reglada musical:

El principal objeto de todo establecimiento de ensenanza soste-
nido por el Estado, debe ser inicamente el de contribuir a la
propagacién de conocimientos importantes, 6 el de ensefar
para honra de las ciencias y las artes nacionales, aquellas
asignaturas que el particular no puede aprender facilmente por
carecer de medios para ello.

La libertad de ensefianza, aun en su mas lata extension, no
se opone 4 la existencia de estos establecimientos especiales,

porque no se puede exigir 4 los estudiantes ni & los Profesores

L'El Conservatorio de Paris ejercié un rol modélico en la institucionalizacién de la

180



5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

particulares que tengan Museos, ricos gabinetes, colecciones
cientificas ¢ artisticas y costosos instrumentos, ni que trabajen
en la propagacion de conocimientos que no han de producir
inmediata recompensa, anteponiendo la publica ilustracion al
provecho propio.

Estas ideas que han presidido a las reformas hechas hasta
ahora en la Instruccion ptblica, y presidiran a las que se hagan
en lo sucesivo, aconsejan que se concrete la ensefianza publica
a sus principios fundamentales, dejando 4 la vocacion, esfuerzo
y constancia individuales los estudios y la practica necesarios
para alcanzar la especialidad en cualquiera de sus ramos y
aplicaciones. Seria un absurdo pretender que el Estado deba
costear la ensefianza de todas las especialidades y aplicaciones,
teniendo una Catedra y un Profesor por cada una de las
infinitas subdivisiones de la ciencia y del arte.

La historia de los grandes artistas y la de los establecimien-
tos que en nuestra patria y en el extranjero se consideran como
los mejores y mas perfectos centros de ensefianza, prueba
claramente cudn infructuosos y por tanto inttiles han sido los
esfuerzos encaminados a formar una Escuela publica las
individualidades artisticas que han conseguido fijar la atencion
de la sociedad de su tiempo y escribir su nombre en la historia
del arte que cultivaron. (Real Decreto de 15 de diciembre de
1868)

Es evidente el menosprecio hacia la musica por su aparente inutilidad.
La musica y, sobre todo el estudio cientifico de la misma, la musicologia,
tuvieron que enfrentarse a las mds groseras descalificaciones hasta bien
entrado el siglo XX. Asi puede apreciarse en este articulo que reprocha la
desidia de las autoridades hacia la profesionalizacion de los estudios
musicales:

Vacia desde hace mas de veinticinco afos la catedra de Estu-
dios superiores de Musica, que profeso en el Ateneo de Madrid

el maestro Pedrell, y asimismo la de Historia y Estética musical
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del Conservatorio, porque la ignorancia ambiente quitaba toda
consideracion a  esos  estudios y  porque las
seudopersonalidades oficiales decian que esas materias se
aprendian «en un libro que costaba un duro». (Walther, 29
Agosto 1920)

En estas circunstancias Felipe Pedrell es un personaje que tendra una
importancia determinante no solo en el tema que nos incumbe, la
traduccién de la obra de Albert Lavignac, sino en el establecimiento de la
musicologia en Espafia. Felipe Pedrell (1841-1922) es una de las figuras
clave en la historia de la musica espafiola y es considerado por muchos
como el padre de la musicologia moderna espanola. Compositor, erudito,
historiador, critico y maestro, fue uno de los pocos musicos que supieron
manifestar de forma sistematica sus ideas. Pedrell inicia sus estudios en
Barcelona, y continta su formacién en Italia, pensionado por las
diputaciones de Tarragona y Gerona, y Francia (1867-1877). En diferentes
bibliotecas de estos paises estudia historia de la musica, particularmente
del siglo XVI, estética y folklore. Partidario del método, la monografia y la
edicion de fuentes, sus criterios historiograficos suponen un gran avance
respecto a las precedentes historias generales de la musica, encabezados
por la incompleta obra de José Teixidor y Soriano Fuertes (Pasamar, 2002).

De formacion mayoritariamente autodidacta, ingresa a los siete afios en
el coro de la catedral de Tortosa donde recibe clases de solfeo, armonia y
dictado musical. La incidencia que tuvo la practica del dictado musical en
la niflez de Pedrell queda constatada en diferentes testimonios. Este pa-
saje, tomado de un articulo de prensa publicado en 1922, sefala este hecho
y lo relaciona directamente con una de sus obras mas conocidas El cancio-

nero popular espariol:
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Adelantado ya en el estudio del solfeo, empezo6 a practicar el
dictado musical, ejercicio que, segun refiere nuestro
biografiado en sus escritos, contribuy6 a formar su intuicion
por la busqueda y transcripcion de melodias populares, a cuyo
contacto surgidé una de sus mejores ideas: el canto popular
como base de una escuela, de un estilo nacional de musica. [...]
De la practica del dictado musical que adquiriera durante el
periodo de sus estudios bajo la direccién del maestro Nin, vino
por derivacion otra de sus grandes adivinaciones. Tomole afi-
cién el entonces nifio, a trascribir en notacién musical todo
cuanto oia, empezando por las canciones de cuna que oyera a
su propia madre, de este modo fue coleccionando gran numero
de cantos populares y percatandose al mismo tiempo de la
variedad y riqueza melddica de los mismo. (El maestro Pedrell,
20 Agosto 1922)

En este contexto se advierte como la practica del dictado musical, ade-
mas de ser ejercida en el ambito académico, también se relaciona con la
capacidad de transcribir canciones populares previamente memorizadas.
El mismo Felipe Pedrell pone de relieve el dictado musical pero, en este
caso, con una connotacion diferente a la de transcribir canciones popula-
res: como herramienta de evaluacidon. Pedrell critica duramente la
deficiente formacién de los profesores de musica en Espafia, y en este sen-
tido, se expresa con desafiantes afirmaciones donde pone como modelo el
proceso de seleccion que han de superar los profesores en Francia. Afiade,
como podemos observar en la siguiente cita, que una de estas pruebas
consiste en superar un examen de dictado musical:

Se ha obligado a los institutores, remunerandolo bien & conocer
la musica, y no se les ha concedido el titulo de maestro de ense-
Nanza superior si no salian triunfantes de un examen de
dictado musical. (Pedrell, 15 Septiembre 1909)
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También los periddicos y revistas musicales se hacen eco de los mode-
los de ensefianza musical en Francia. La revista La escuela moderna (1913)
difunde un articulo en el que se detallan las clases de musica de primaria
en Colmar (Francia) y donde se especifica el uso del dictado musical como
una de las estrategias que se utilizan en las clases:

Canto. 1. Diversas tonalidades, compases simples y compues-
tos; Dictados orales y escritos. [...] 4. Dictado musical y repaso

de los principios. (Poch, Noviembre 1913)

Casi 20 anos después de este articulo, la revista Gaceta Musical (1929) in-
cide de nuevo los modelos de ensenanza, y publica un articulo De Ia
ensefianza musical en Francia en el que se detalla el uso de la musica en
diferentes dmbitos académicos. Se incluye de nuevo el dictado musical
como una de las actividades que se realizan habitualmente para la forma-
cién musical:

La ensenanza musical en las escuelas normales, primarias y li-
ceos de Francia es obligatoria. En las escuelas normal dan
musica, canto, lectura y escritura y dictado sobre el penta-
grama. (Parada, 5 Mayo 1929)

Si revisamos las referencias que acabamos de presentar, percibimos que

el dictado musical adquiere diferentes funciones:

- La primera como estrategia para la transcripcion de melodias
populares.

— Lasegunda como herramienta de evaluacion.

— Y la tercera como estrategia para el aprendizaje de la musica en

diferentes ambitos educativos.
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5.1.1. Difusion del dictado musical en la prensa musical: 1883 y
1917

La obra de Lavignac Curso completo tedrico y prictico de Dictado Musical
tuvo una gran repercusion en la comunidad educativa musical. En este
apartado vamos a analizar dos publicaciones, una en 1883 y otra en 1917,
que describen el dictado musical a partir de las indicaciones expuestas por
Lavignac. Gracias a quienes habian estudiado musica en el extranjero y de
regreso compartian los conocimientos adquiridos, asi como a los diferen-
tes articulos que se publicaban en los periodicos, se fue consiguiendo poco
a poco una mayor difusion de los avances musicales del momento. A par-
tir de la segunda mitad del XIX, la critica musical adquiere gran relieve y
trascendencia. Progresivamente aparecen articulos en periddicos con una
destacada presencia de textos literarios, doctrinales y también musicales.
Surgen revistas especializadas que reafirman esta nueva tendencia propi-
ciada, en parte, por la gradual apertura que se produce tras la muerte de
Fernando VII y el incipiente interés de la burguesia por la musica (Casares
y Alonso, 1995; Gomez, 1988).

El 16 de junio de 1883 aparece un articulo con el titulo Dictado de la mui-

sica en la Ilustracion Musical?. Curiosamente hemos localizado este mismo

2 La ilustracién Musical era un peridédico semanal que aparecia los sdbados. Constaba
de un bifolio, o cuatro paginas, siendo su propietario y editor el librero Guillermo Parera
y probablemente su director, Felipe Pedrell. Su principal cometido era difundir la musica
tanto antigua como moderna. Se publicaba una galeria de biografias de misicos, con un
grabado o fotografia en la primera pagina, asi como articulos técnicos y una revista sobre
las novedades y acontecimientos teatrales tanto espafioles como extranjeros. También
incluia algunas composiciones poéticas, y entre sus colaboradores se encuentran José
Echegaray y Juan Eugenio Hartzenbusch. En su ultima péagina publicaba también una
caricatura de algin musico contemporaneo. En el ultimo nimero de cada afo o tomo
incluia un indice anual. Por separado edité partituras para canto y piano, y piano solo. Su
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articulo plagiado por el Boletin musical 34 afios después, en 1917 (Brionis,
12 enero 1917). El tinico cambio que se realiza con respecto al original es la
supresion del altimo parrafo que mostramos a continuacion:

El ilustre director del conservatorio de Paris A. Thomads, apre-
ciando en lo mucho que vale la utilidad de estos ejercicios de
dictado musical, quiso que la institucion que dirige fuese una
de las primeras en adoptar esta ensefianza del solfeo por medio
de dictado, y confidé el encargo al Sr. Lavignac, profesor del
Conservatorio y autor de un notable Curso de dictado musical,
publicado el afio pasado por el periédico Le Monde artiste. (El
dictado musical, 16 Junio 1883).

Se intuye que esa supresion tenga como objetivo ocultar el evidente
anacronismo entre la fecha en que se publica el citado articulo —subrayado
en la propia cita—, 1917, y el libro al que hace referencia Course complete de
dicteé musicale, publicado en el afo 1882.

No vamos a entrar en valoraciones éticas sobre el hecho de atribuirse la
autoria de un articulo escrito 34 afios atrds —porque no es ese nuestro
cometido— pero esta coincidencia nos anima a hacer una serie de
conjeturas que nos acercan al tema de nuestro estudio. En primer lugar,
nos confirma que la implantacion de la asignatura de dictado musical por
el Conservatorio de Paris tuvo repercusion en la prensa espafola. En se-
gundo lugar, la aparicion de este escrito confirma el interés que el dictado
musical suscitaba entre los musicos, los profesionales de la ensefianza y
los amateur. De esta manera queda justificada la inversién que hacian los
editores para impulsar la divulgacion de esta materia. Por ultimo, el pla-

gio del articulo posiblemente tuviese lugar tras la aparicion de la

primer nimero salié a la luz el 7 de abril de 1883 y su ultimo numero, el 52, el 29 de
marzo de 1884 (Hemerotecadigital, 2017).
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publicacién al espafiol del método de Lavignac. Pudo hacerse eco de este
acontecimiento y aprovechar la ocasion para poner de relieve su practica.
A continuacion vamos a sefialar las ideas que destaca el articulo. Recorde-
mos que la traduccion integra de la obra de dictado musical al espariol no
aparece hasta ca.1914, por lo que la publicacion de este articulo en 1883
puede considerarse como la primera aproximacion al castellano de la obra
de Lavignac.

El cuerpo del articulo es una parafrasis de la obra de Lavignac y sinte-
tiza las ideas que se consideran mds notorias y relevantes. El articulo se
estructura en tres partes diferenciadas: la primera justifica el dictado musi-
cal como estrategia de aprendizaje. La segunda parte es un cajon de sastre
donde localizamos entremezcladas indicaciones relativas a la practica del
dictado con las normas referentes a la caligrafia musical y la manera de
determinar los avances del alumno. Y en la tercera parte, y a modo de epi-
logo, se hace referencia al método de dictado musical de Lavignac. Es muy
significativo que, en apenas tres paginas mencione y sintetice todos estos
apartado.

El articulo destaca que el dictado musical es una herramienta para
mejorar de manera metodica y sistematica la audicion de los alumnos.
Recordemos que hasta ese momento, la comprension de la musica iba li-
gada a la propia practica como musico y era considerada como una
facultad innata. En el articulo se evidencia esta concepcion en el siguiente
enunciado:

Esta facultad que se adquiere casi sin saberlo, por préctica y
durante el ejercicio de su carrera, puede ser sin embargo, con

un medio rapido y eficaz, desarrollada y hecha progresar por
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medio de dictados graduados. (El dictado musical, 16 Junio
1883)

La comprension de la musica, hasta la fecha, carecia de un método por
el cual se pudiera explicitar un progreso. Los dictados musicales, por lo
tanto, seran considerados como la primera estrategia que muestre un inte-
rés por la escucha consciente de los diferentes elementos. Ligado a este
concepto, observamos que en el articulo también se presenta la facultad de
oir mentalmente en estos términos:

El musico experimentado goza de la singular facultad de oir
mentalmente una obra musical recorriéndola con la vista. Hay
mas, el compositor al escribir el motivo que oye puede indicar
el instrumento que podra reproducirla, las voces que deberdn
cantarlo, el valor de las notas, el compds, el movimiento, el
colorido, la tonalidad y hasta la armonia, cuando ésta debe ir

acompanada. (El dictado musical, 16 Junio 1883)

Este enunciado constata que hay una diferenciacion entre la profundi-
dad con la que ciertas personas comprenden el fendmeno sonoro. Se pone
como referencia al miisico experimentado y a los compositores como cumbre
de este paradigma. Ademads, queremos destacar que los elementos que se
incluyen van mas alld de la mera percepciéon de la melodia y el ritmo ya
que también se hace referencia al colorido (este término puede hacer
referencia al timbre, a la articulacion y/o a los matices de expresion), a la
armonia y a la textura. Por este motivo se puntualiza que para aplicar de
manera practica los conocimientos adquiridos mediante los dictados, se
deben complementar estos ejercicios con audiciones de conciertos como
expresa en esta asercion:

Resta el discernimiento de los diversos timbres de sonidos y de

voz, pero esto no se puede obtener sin6 a fuerza de la costum-
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bre de audiciones aplicadas, y solo podrda ser materia de
enseflanza en los conservatorios y sociedades sinfdénicas 6

armonicas. (El dictado musical, 16 Junio 1883)

Sin embargo, este enunciado contradice la premisa de que con el dic-
tado se aprenden pautas extrapolables a una audicion en un contexto real.
Como vamos a ver en el siguiente extracto, se indica que, al finalizar el
ejercicio del dictado musical, es conveniente volver a interpretar el ejerci-
cio pero con matices de agogica y dindmica:

Al finalizar [...] se afiade la expresion, esto es, el colorido y las
modificaciones de los movimientos (rall, rit etc. ). Mas tarde el
profesor dejard tambien al discipulo que afada la indicacion
preliminar del movimiento (lento allegretto) la indicacion del

tiempo y de la tonalidad. (El dictado musical, 16 Junio 1883)
Este comentario tal cual estd redactado nos hace pensar que los dicta-
dos estaban desprovistos de muchos elementos musicales consustanciales
al fendmenos sonoro en contextos reales (agdgicas, dindmicas, timbrica,

articulaciones...) y se centraban tinicamente en la entonacion y en el ritmo.

5.2. El método de dictado musical de Lavignac — ca.1914

Felipe Pedrell fue uno de los protagonistas en la divulgacion de la obra
de Lavignac; tradujo sus principales obras que fueron publicadas por la

editorial francéfona Henry Lemoine y por la espanola Gustavo Gili:

- Laeducacion musical (Lavignac, 1904).

- Nociones escolares de musica. Primer Afio. Libro del discipulo
(Lavignac, 1908a).

- Nociones escolares de miusica. Primer Afio. Libro del profesor

(Lavignac, 1908b).
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- Nociones escolares de miisica. Segundo Afio. Libro del discipulo
(Lavignac, 1911a).

- Nociones escolares de musica. Segundo Afio. Libro del profesor
(Lavignac, 1911b).

- Curso de armonia tedrico y prdctico, (Lavignac, ca.1913).

- Curso completo tedrico prictico de dictado musical (Lavignac,

ca.1914).

Gracias a un articulo publicado por la Revista musical hispano americana
en 1914 (Otano, Febrero 1914) podemos establecer un terminus ante quem
de la traduccion al espanol del método de dictado de Lavignac. En esta
revista hay un articulo titulado «A. Lavignac. Curso de armonia, tedrico y
prdctico. Version espanola de F. Pedrell. H. Lemoine, editor, Paris. Precio
10 francos» en el que se destaca el valor pedagdgico de la obra dentro de
los estudios de armonia. En el tltimo parrafo y a modo de epilogo subraya
«Tenemos también & la vista el Curso completo tedrico y prdctico de Dictado
Musical, por A. LAVIGNAC (seis cuadernos o partes a 3,50 francos)». Esta
afirmacién demuestra que la publicacion del método de Lavignac debio
producirse antes de 1914. A partir de la traduccion del método de
Lavignac, el dictado musical empieza a ser un ejercicio de referencia tanto

en el aprendizaje como en la evaluacion de los conocimientos musicales.

5.2.1. Concepcion de la obra

Albert Lavignac naci6 en 1846 en Paris y murio en la misma ciudad a
los 70 anos, en 1916. Curso sus estudios musicales en el Conservatorio de
Paris de la mano de reconocidos musicos como Jean Francois Marmontel,

Frangois-Emmanuel-Victor Bazin, Frangois Benoist o Ambroise Thomas.
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Prueba de su excelencia como musico es la consecucion del primer premio
de Solfeo (1857), Piano (1861), Armonia y acompaiiamiento (1863), y Contra-
punto y fuga (1864). Tras su brillante paso como alumno, en 1871 pasa a
formar parte de la misma institucién como profesor de Solfeo. Cuatro afos
mas tarde se le otorga la plaza y desde 1891 imparte también clases de
Armonia. Aunque compone obras para piano y voz, y para piano solo, la
figura de Lavignac es mds conocida por sus escritos pedagdgicos e histori-
cos. Sus numerosos trabajos en las disciplinas de Solfeo y Armonia han
tenido gran repercusion y todavia hoy son utilizados. Uno de los mas
destacados fue la fundacion de la Encyclopédie de la musique et Dictionaire de
Conservatoire (Lavignac y Laurencie, s.f.) al que se dedicd con ahinco hasta
el fin de sus dias. El proyecto fue reanudado en 1920 bajo la direccién de
Lionel de La Laurencie aunque su muerte en 1933 supuso el final y el
definitivo abandono del mismo (Lebeau y Briscoe, s.f.).

El Curso Completo Tedrico y Prdctico de Dictado Musical es un libro tamafio
folio de mas de 500 paginas que contiene un descomunal catdlogo de 4483
dictados. El tratado se vendia dividido en seis voliumenes quiza para que
fuese mas practico y menos pesado para los alumnos, o quiza se debiera al
alto coste, como apunta Riemann: «queda bastante reducido su radio de
accion a causa del precio muy elevado de dicha obra» (Riemann, 1928, p.
81). Sea como fuere, la division fisica del libro coincide con la de los seis

capitulos que lo conforman:

1. Entonacidon
Ritmo

Dictados melddicos faciles y de mediana fuerza

Ll

Dictados especiales
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5. Dictados bastante dificiles y dificiles

6. Dictados dificiles y muy dificiles

El libro consta de pocos pasajes de texto y el grueso de las explicaciones
se encuentran en el prefacio y en el inicio de los tres primeros capitulos.
Las indicaciones en la introduccion justifican la obra, detallan como esta
articulada, y orientan al profesor en su practica diaria. En los primeros
capitulos — I, II y III - las explicaciones son mas extensas puesto que se
presentan las particularidades de cada dictado. Sin embargo, estas
explicaciones se van reduciendo progresivamente en los capitulos
siguientes — IV, V y VI — y se limitan a presentar tinicamente aquellos
aspectos nuevos. Los capitulos se estructuran sistematicamente como una
matrioska: se subdividen en partes que a su vez se desglosan en otras. Cada
una de estas divisiones concreta y detalla las caracteristicas de los dicta-

dos:

Capitulo
Seccién
Serie
Grupo

Dictado
Como argumenta el autor, esta division tiene como principal objetivo

facilitar al profesor la localizacion de los dictados en funcion de las

dificultades que se quieran trabajar (Lavignac, ca. 1914, p. IX).

192



5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

Algunos de estos dictados poseen una versidn variante y estan
compuestos de manera que ofrecen, por sus diversas combinaciones con el

texto principal, ocho versiones diferentes:

12 VERSION: El dictado principal (D.P.)

22 VERSION: La variante (V.)

32 VERSION: 4 primeros fragmentos del D.P. + 4 tltimos fragmen-
tosde V.

42 VERSION: 4 primeros fragmentos del V. + 4 tltimos de D.P.

52 VERSION: Alternar 2 fragmentos del D.P. con 2 fragmentos de V.
empezando por D.P.

6 VERSION: Alternar 2 fragmentos del D.P. con 2 fragmentos de V.
empezando por V.

72 VERSION: Alternar 1 fragmento del D.P. con 1 fragmento de V.
empezando por D.P.

82 VERSION: Alternar 1 fragmento del D.P. con 1 fragmento de V.

empezando por V.

Este particular recurso para reutilizar y aprovechar las melodias para
posteriores ejercicios de dictado no es el tnico que se incluye en el libro.
Algunos dictados incorporan, soélo al principio, un pentagrama de menor
tamafio encima del dictado principal a modo de ossia®> como observamos

en la siguiente Figura 5.1:

3 «Ossia: Se utiliza para indicar una version alternativa (a menudo mas facil) de un
pasaje» (Randel, 1984)
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Figura 5.1. Ejemplo de dictado con pentagrama suplementario en los primeros compases, p.
138.

Se ofrece una alternativa al inicio porque se considera que ésta es la
parte del contorno mas conspicua para el reconocimiento e identificacion
de una melodia*. El libro consta de 1560 dictados que con sus respectivas
variantes suman un total de 4483. Estos fragmentos alternativos estan
compuestos para dotar al libro de una mayor variedad de ejemplos
aunque el autor precisa que no necesario utilizar todos en la formacion de
un musico: «Desde luego que parecerd excesiva esta cifra: en efecto, el
alumno bastante mal organizado para que estos 4483 dictados sean
necesarios para formar la educacion musical de su oido, haria bien en

renunciar por siempre jamas 4 ser musico» (Lavignac, ca. 1914, p. II). ;No

% «[...] esta ligera variante es para desfigurar suficientemente el contorno melddico del
principio para que el mismo dictado pueda servir varias veces a los mismos alumnos»
(Lavignac, ca. 1914, p. 77).
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resulta excesivo negar la valia de un musico si no se progresa adecuada-
mente con este tratado? Cabria entonces preguntarse, ;qué se entendia por
buen musico? Sea como fuere, esta afirmacion podria considerarse como la
primera en erigir al dictado musical como un indicativo sagrado para eva-
luar la valia de un musico.

La obra se divide en tres bloques: Entonacion, Ritmo y Dictados Melddicos.
Mientras que en la seccion de Dictados Melddicos se conjugan tanto las
dificultades ritmicas como melodicas de manera paralela, en las secciones
de Entonacion y Ritmo los titulos son descriptivos e indican el elemento de
la mussica que se va a enfatizar. En su implementacion, sin embargo, am-
bos elementos seran complementarios e inseparables®. Como veremos en
los apartados que prosiguen, los dictados que refuercen los aspectos ritmi-
cos no estan exentos de entonaciones pero sus melodias son muy faciles y
discurrirdn por grados conjuntos en la tonalidad de do mayor. De la
misma manera, los dictados que refuercen los aspectos relativos a la
entonacion, tampoco estaran exentos de ritmo pero las férmulas ritmicas
que se utilicen en los dictados seran conocidas previamente por los alum-
nos.

En el indice se especifican los detalles de los dictados en funcion de
caracteristicas tales como el compds, la modalidad, la tonalidad, los
intervalos, o las figuraciones ritmicas entre otros. Con esta

compartimentacion de las dificultades, no se busca una secuenciacion

> «Estos dos elementos constitutivos ¢ indispensables de la musica moderna
[entonacién y ritmo] no aparecen separados jamas: me pareceria ildgico, diré aun anti-
musical, presentar al alumno, aunque fuese para practicar ejercicios los mas elementales,
sonidos sin duracién 6 duracidnes sin sonido» (Lavignac, ca. 1914, p. VI).
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significativa puesto que, como se argumenta al inicio, la obra no esta
concebida para usarse de manera lineal:

No he creido necesario empenarme en buscar un orden progre-
sivo, que habria sido mds aparente que real, en razon de la
infinita diversidad de naturaleza de los alumnos, y por
consecuencia de la diversidad de medios que deben emplearse

para conducirlos al resultado que se desea. (Lavignac, ca. 1914,
p-1I)
Por lo tanto, sera el profesor el que, en funcidn de las caracteristicas del

alumnado, decida como secuenciar el orden de los dictados:

Bajo el aspecto de las diversas aptitudes, no existen dos alum-
nos semejantes: esta gradacion, pues, ha de variar segun la
naturaleza de cada alumno, es decir a lo infinito. Por esta razon
no me he preocupado en establecer un orden rigurosamente
progresivo en el decurso de unas y otras lecciones. (Lavignac,
ca. 1914, p. VI)

El autor, pues, se vuelve a desvincular de la correcta implementacion
de la praxis del dictado. Aunque la division metddica de las dificultades
relativas al ritmo y a la entonacion es minuciosa, este apartado nos hace
reflexionar acerca de los siguientes aspectos.

Este tratado no propone una metodologia, sino que ofrece un
vademécum, una recopilacion ordenada de ejercicios ritmicos y
melddicos, y los miles de dictados de los que presume, conforman un gran
repertorio cuantitativo pero no cualitativo para desarrollar la comprension
musical. El libro no ofrece guias para el profesor y aunque el autor es
consciente de las diversas dificultades que puede plantear una misma
escucha en diferentes alumnos, no diferencia entre las particularidades de
oido que se puedan dar. Es decir, ;tendran las mismas dificultades los

alumnos que toquen un instrumento transpositor?, ;percibirdn igual la
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melodia alumnos cuyo instrumento suela interpretar secciones melddicas
que partes de acompanamiento?, ;qué hacer cuando un alumno reincide
en errores relacionados con la identificacion del modo? Estas son solo tres
cuestiones —de las muchas que se podrian plantear— que proponemos para
ejemplificar al lector a qué nos referimos. Sin embargo, esta superficiali-
dad tan evidente nos hace cuestionarnos si, las pretensiones de la obra,
tema que abordaremos en los siguientes apartados, nos arrojan mas

informacion al respecto.

Precedentes de la obra

El Conservatorio de Paris, en 1871, serd el primer centro en incorporar
el dictado musical en las pruebas y en los examenes oficiales. La obra fue
escrita a peticion del director del Conservatorio de Paris, Ambroise
Thomas (Metz 1811 — Paris 1896). Aunque la obra de Lavignac fue la
primera en sistematizar y secuenciar la practica del dictado musical, el
dictado era ya un recurso relativamente habitual entre el profesorado,

como senala el autor en el prologo del tratado:

Hasta esa época, ciertos profesores lo empleaban [el dictado musi-
cal] de tarde en tarde para desarrollar las facultades auditivas de
sus alumnos, pero no era considerado por ellos como un medio y
un fin 4 alcanzar. [...] Las tnicas publicaciones que yo conozco
relacionadas con el dictado musical, son: La Coleccion de Dictados de
mi antiguo colega Henry Duvernoy (Benoit, editor); el Solfeo de los

ritmos y los Dictados de entonacion de M. A. Thurner (Al, Leduc,
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editor), que tratan esta cuestién bajo el punto de vista exclusiva-

mente instrumental. (Lavignac, ca. 1914, Prélogo)

Aungque no especifica cuan habitual era, qué presencia tenia en las cla-
ses 0 como se implementaba, si que cita como precedentes de su libro las
publicaciones Recuil de Dictees® de Henry Duvernoy” y Solfege des rythtmes
y Dictées d’intonation® de Frédéric-Alphonse-Auguste Thurner®. Estas
obras, seguin el autor, tiene en comun que tratan el dictado musical bajo el

punto de vista exclusivamente instrumental. ;A qué puede hacer referencia

®Bajo el titulo que proporciona Lavignac, Recuil de Dictees (Duvernoy), no hemos
encontrado ninguna obra pero si que hemos encontrado estas dos obras: 400 Dictées
musicales, divisées en 2 volumes (Duvernoy, s.f.), y 600 Dictées musicales, divisées en 3 volumes
(Duvernoy, 1883). No sabemos si alguna de estas dos obras es la obra a la que hace
referencia Lavignac; como la fecha de publicaciéon de la obra de Lavignac es 1882,
descartamos que sea la obra 600 Dictées musicales (Duvernoy, 1883)

7 Henri Duvernoy (Paris, 1820 — Paris, 1906) fue un pianista, organista, compositor, y
profesor de solfeo y armonia en el Conservatorio de Paris. Consigue los premios de Solfeo
(1833), Piano (1838), Armonia (1839), Contrapunto y fuga (1841), y Organo (1842). Al afio
siguiente de conseguir este ultimo premio, 1843, se presenta al Premio de Roma pero el
jurado deja el premio desierto y opta por hacer una mencién especial a su obra. En 1839
es nombrado profesor de Solfeo del Conservatorio de Paris, y 1878 profesor de Armonia
del mismo centro. Sus obras pedagdgicas obtuvieron un gran reconocimiento tanto en
Francia como en Bélgica. Destacan sus obras diddcticas. Solfege artistique avec
accompagnement de piano y 25 Lecons de solfége a changements de clefs (Montagne, s.f).

8 Los titulos originales de estas dos obras si que coinciden con los que hemos
encontrado: Solfége des rythtmes (Thurner, 1881a) y Dictées d’intonation (Thurner, 1881b).
No obstante, hemos encontrado una pequena puntualizaciéon en el subtitulo de la
primera obra: Solfege ou dictées des rhytmes.

9 Frédéric-Alphonse-Auguste Thurner (;?, 1833 — Chatou, 1893) Compositor, pianista
y pedagogo musical. Director de I’Ecole normale de musique que él mismo habia fundado.
Thurner se hizo conocer primero por sus composiciones instrumentales: allegro de conerto
pour piano violon et violoncelle; Scherzo pour piano et violon; deux tarantelles pour violon, y
muchas piezas para piano asi como canciones para piano y voz. Como escritos, ejercid
como colaborar en la France musicale, en Grand Journal y la Gazette musicale. (Gautier,
Lacoste-Veysseyre, y Laubriet, 1985)
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este tipo de dictado musical?!® Aunque la referencia de la obra de
Duvernoy no existe bajo ese titulo en la actualidad, por suerte, si que
hemos podido consultar las dos obras de Thurner. A continuacion,

procedemos a detallar las particularidades de esta obra para:

— Acercar al lector al concepto de dictado instrumental.
- Y sefalar que el dictado musical que desarrolla Lavignac en su
obra es una simplificacion de un concepto de percepcion de la

melodia mucho mas rico e integrado en el fendmeno sonoro.

La obra de Thurner se divide en dos volimenes complementarios: pri-
mero un volumen con dictados tnicamente ritmicos y el segundo con
dictados instrumentales. La divisién de esta obra y el trabajo especifico
que se propone del dictado es genuino. Sabemos que es asi, gracias a las
mas de diez cartas de aprobacion, firmadas por reconocidas personalida-
des en el ambito de la instrucciéon musical'!, que presenta al inicio de su
obra. Entre ellos, el propio Lavignac reconoce que el estudio que se pro-

pone del dictado musical es tinico en su género'?y, segun el propio

19En la clasificacién que hemos expuesto de Zamacois en el apartado 1.3. Estado de la
cuestion no figura el dictado instrumental pese a que si cita el método de Thurner como
uno de los precedentes del dictado musical. Nosotros nos preguntamos si este sesgo en la
descripcion de este detalle ha sido fruto del descuido o ha sido deliberado.

1 Las personalidades que respaldan la obra son las siguientes: Ch. Gounod, membre de
UInstitut; H. Reber, membre de 1'Institut; J. Massenet, membre de l'Institut; A. Danhauser,
inspecteur principal de I'Enseignement du chant dans les Ecoles Communales de Paris; Th.
Dubois, compositeur de Musique et Professeur au Conservatoire; César Franck, professeur au
Conservatoire; L. Jansenne, directeur du Conservatoire de Lyon), A. Lavignac, professeur au
Conservatoire National; Lenepveu, compositeur de musique et professeur au conservatoire
National; Emile Pessard, membre de la Comission de Surveillance de I’Enseignement du Chant
dans les Ecoles de la ville de Paris; y por ultimo, Paul Mériel, directuer du Conservatoire de
Toulouse.

12 «Mon cher Confrére,
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Thurner, la principal aportacion de su método es la secuenciacion de los
contenidos ritmicos.

El primer volumen, de 31 paginas de extension, esta dedicado en exclu-
siva al ritmo. Las pautas para su praxis son minimas y lo inico que se
indica es que el profesor debe interpretar el ritmo bajo la silaba do mien-
tras lleva el compas®®. Al recalcar que sea la silaba y no la nota o el sonido,
interpretamos que el profesor iinicamente haya de recitar el ritmo sin una
altura determinada. Las Figuras 5.2, 5.3, y 5.4 son extractos de algunos de
estos dictados y nos permite observar que desarrolla inicamente un tipo

de ejercicio pero con diferentes contenidos:
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Figura 5.2. Dictados ritmicos en compases simples con valores de redonda, blanca, negra y

corchea, p.1.

Je vous remercie de l'envoi que vous m’avez fait de votre intéressant ouvrage. Il est unique en
son genre, et d'une forme parfaitement logique; croyez bien que je ne manquerai jamais de
I'employer chaque fois que l'occasion s’en présentera. Agréez, avec mes sinceres félicitations,
I'expression de mes sentiments bien dévoués. 22 Avril 1881» (Thurner, 1881a, prologo).

13 «Le professeur battra cette mesure en solfiant la syllabe DO par chaque nouvelle valeur»
(Thurner, 1881a, p. 1).
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MESURES avec SILENCES
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Figura 5.3. Dictados ritmicos en compases simples con valores de redonda, blanca, negra, cor-
chea, y sus respectivos silencios, p.2.
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Figura 5.4. Dictados ritmicos centrados en los silencios y en los puntillos, p.15.
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El segundo volumen, también de 31 paginas de extension, estd dedi-
cado en exclusiva a la melodia. En este volumen es donde hemos podido
interpretar a qué hacia referencia Lavignac cuando mencionaba el dictado
musical bajo el punto de vista exclusivamente instrumental. Como podemos
ver en las Figuras 5.5, 5.6, y 5.7 las voces que ha de transcribir el alumno
estan imbricadas en fragmentos musicales que se interpretan al piano. No
se limitan, como en los dictados de Lavignac, a aislar una melodia, sino
que la melodia se contextualiza a través de diferentes tempos, articulacio-
nes, dindmicas, texturas y armonias. Ademas observamos que la melodia
que es objeto de ser transcrita se encuentra tanto en la voz superior, Figura

5.5, como en las voces mas graves, Figuras 5.6 y 5.7.
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Figura 5.5. Ejemplo de dictados instrumentales, centrados en la voz superior, en la obra de
Thurner, p.2.
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Figura 5.6. Ejemplo de dictados instrumentales, centrados en la voz inferior, en la obra de
Thurner, p.6.
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Figura 5.7. Ejemplo de dictados instrumentales, centrados en la voz inferior, en la obra de

Thurner, p.28.

Las indicaciones que se explicitan para su praxis son muy escasas y se

limitan a senalar 3 aspectos:

— Antes de comenzar el dictado, el profesor ha de tocar diferentes
notas al piano sin ritmo alguno y pedir a los alumnos que

reconozcan estos sonidos!.

14 «Le professeur commencera d’abord a familiariser l'oreille de son éleve aux intonations en lui
demandant, de auditu [sic], le nom des notes sur le piano : notes frappées sans aucun rythme.
Une fois 'oreille préparée; on procédera aux dictées suivantes» (Thurner, 1881b, p. 2).
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— El profesor ha de indicar el tiempo con el que se va interpretar el
dictado a través de la pulsacion en voz alta.’®

— El acompafiamiento al piano debe ser pianissimo. Sin embargo,
con respecto al tempo deja a voluntad del profesor que lo inter-
prete como considere mdas oportuno pero que la mantenga
constante durante todo el dictado!.

— Por ultimo, para la correccion del dictado indica que el alumno
ha de interpretar aquello que tenga escrito. Seguidamente ha de
comparar auditivamente si lo que acaba de cantar es igual a lo

que ha sonado previamente!”.

Ademads de estas indicaciones que estan prescritas, nos ha llamado la

atencion que:

— Los dictados no se dividen en funcién de una extension
predeterminada (recordemos en la implementacién que propone
Lavignac son siempre 2 compases), sino que se divide en funcién
del sentido que establece el fraseo de cada dictado. El autor
marca los diferentes pausas que dividiran cada fragmento con la
palabra Arrét que significa detencion o parada'® sin embargo, el

profesor ha de estar pendiente de los progresos del alumnado

15 «Le professeur doit compter a haute voix, ne jouant qu’une mesure d’abord, afin de faciliter
la perception du rythme et du son a I’éléve» (Thurner, 1881b, p. 2).

16 «II est important de jouer I'accompagnement trés-pianissimo. Le mouvement de chaque lecon
est facultatif ; mais il est expressément recommandé de maintenir intacte la mesure adoptée, et
d’en éviter la moindre altération» (Thurner, 1881b, p. 2).

7 «AVIS ESENTIEL — Apres chaque dictée I’éleve jouera I'épreuve de son devoir ; l'oreille sera
juge ainsi du degré de fidélité avec le texte entendu» (Thurner, 1881b, p. 2).

18 «Ensuite il réunira deux mesures sans arrét, jusqu’au moment ou jugeant les progrés de
I'éléve suffisants, il lui dictera la phrase entiére sans interruption» (Thurner, 1881b, p. 2).

205



para poder discernir cudndo ampliar la longitud de los fragmen-
tos dictados.

Las melodias de estos dictados han sido concebidas
premeditadamente para no seguir las normas melddicas ni la
conduccion natural de las voces. El motivo que esgrime el autor
es que, de esta manera, los alumnos han de prestar atencion en la
propia audicion.!’ Este comentario nos hace pensar que los
alumnos a los que iba dirigida esta obra tenian ya un bagaje
estilistico y una concienciacion profunda de las normas
gramaticales de la musica o al menos, eso se podria asumir a
partir de esa categdrica particularidad de las melodjias.

Durante los dictados de este volumen, las voces que son objeto
de transcripcidn, no se limitaran a estar en el registro mas agudo,
sino que estaran deliberadamente concebidas para cubrir los
diferentes ambitos melddicos.

La interpretacion de estos dictados, como podemos ver en la Fi-
gura 5.7, presupone una cierta destreza al piano del profesor

encargado de interpretarlo.

A tenor de las caracteristicas de estos tratados, se pone de relieve que la

praxis del dictado musical no sélo era concebida como la transcripcion de

melodias aisladas. El planteamiento de dictado musical que propone

Lavignac se aleja mucho, por la profundidad con la que aborda la melodia,

19 «Est-il besoin d’ajouter que pour ce travail, —tout nouveau— nous nous sommes efforcé de

rejeter bien loin des formules mélodiques aux contours réguliers, dont la trop facile ou agréable

perception n’aurait pas tenu en éveil 'attention de I'éleve et créé le développement musical de son
oreille?» (Thurner, 1881b, p. 2).
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del dictado musical que propone Thurner. Al haber comprobado que
Lavignac respalda y ensalza la obra de Thurner, nos preguntamos qué
motivos le llevaron prescindir del resto de elementos consustanciales al
fendmeno sonoro y optar por presentar una propuesta limitada a dos

elementos musicales: el ritmo y la entonacion.

El dictado musical y el solfeo

El escaso niimero de publicaciones dedicadas al dictado musical con-
trasta con las abundantes obras dedicadas al solfeo y a la teoria musical de
la época. Lavignac senala en el prologo de su obra este hecho y distingue
asi la originalidad de su Curso completo tedrico y prictico de Dictado Musical:

Los solfeos con 6 sin cambio de claves son numeroso y aumen-
tan cada dia; no faltan tampoco los tratados de teoria de la
musica: pero hasta la hora presente no se ha escrutado de un
modo especial una obra para la ensefianza metddica y razo-

nada del dictado vocal. (Lavignac, ca. 1914, Prélogo)

El solfeo fundamenta las bases a partir de los solfeos franceses que he-
mos visto en el Capitulo 2. Recordemos que la educacion de la musica
experimento, en relativamente poco tiempo, cambios muy significativos.
Los cambios mas destacados fueron la sistematizacion y la gradacion
explicita de la entonacion y el ritmo, y la homogeneizacion e
incorporacion de teoria musical al solfeo. El estudio de dictado musical,
como describe el propio Lavignac en su obra La educacion musical, estara
ligado al estudio del solfeo:

Excelente complemento del solfeo es el dictado musical que
tiene en musica la misma importancia que en el estudio de los
idiomas la traduccién de temas, o el escribir en la lectura. En

este ejercicio del dictado musical, no canta el alumno, sino el
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profesor, quien, después de cantar in extenso una frase de ocho
o diez y seis compases, la subdivide en pequefios fragmentos
que repite distintas veces, haciendo algunas pausas, a fin de
dar al alumno el tiempo necesario para escribir lo que ha oido

y comprendido. (Lavignac, 1904, p.22)

Por lo tanto, la divisién de la obra y los objetivos que se especifican en
los capitulos se corresponden, pues, con los fundamentos del solfeo
(Lavignac, 1914, p.II). En el libro La educacion musical Lavignac también
sefiala como requisito imprescindible la escucha consciente de las obras de
los compositores mas destacados. Esta practica constituird uno de los
principales pilares para la formacion de todo musico que se precie. Sin
embargo, aunque sus indicaciones suponen un hito al diferenciar una
escucha pasiva de una escucha analitica, las indicaciones todavia son muy
vagas y genéricas como comprobamos en el siguiente aserto que presenta
en su obra La educacion musical:

Complementos practicos del estudio de la harmonia: Audicio-
nes. Mientras se estudia la harmonia, y lo mismo durante los
estudios subsiguientes, es indispensable oir mucha musica de
toda clase de escuelas, sobre todo la mejor musica posible, y
con preferencia de los autores clasicos: grandes conciertos
sinfonicos, sesiones de musica de camara... No se trata de oir
musica pasivamente, por el solo placer del oido; es preciso que
el espiritu de andlisis, que mas tarde sera el principal elemento
de los estudios de pura composicion, se despierte en tales
audiciones [...] ha de procurar darse cuenta del tono en que
esta escrita, del compas (sin mirar o mirando al director de or-
questa), de las principales modulaciones... de todo lo cual
podra tomarse nota en un librito de apuntes ad hoc, que se
sometera en seguida al profesor, para asegurarse de haber oido
y comprendido bien. [...] Para conocer el tono en que comienza

una pieza de orquesta o de musica de camara, no hay mas que
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escuchar con atencion a los musicos mientras afinan, y de este
modo tomar el la como ellos. Si no se consigue, es senal de que
el oido no estd todavia suficientemente ejercitado, y no hay
mas remedio que dedicarse con ahinco a los ejercicios de dic-
tado. (Lavignac, 1904, p. 214)

El fragmento anterior arroja luz sobre aspectos importantes: el primero,
que el dictado musical serd una estrategia complementaria que se utilice
para reforzar de manera aislada destrezas especificas del fendémeno so-
noro. Por lo tanto, el dictado no es un fin en si mismo, sino un medio. Y el
segundo, que la harmonia proporcionara conocimientos indispensables
para crear asociaciones y campos de significado para la comprension
musical. De hecho, cuando Lavignac se refiere a los dictados mas dificiles
de su obra, limita la dificultad de los mismos y lo justifica con la falta de
conocimientos armonicos:

En fin, la 5% y 6% partes se componen de lecciones de una
dificultad siempre cresciente, hasta el grado mas elevado que
me parezca posible exigir razonablemente de un alumno que

no tenga ninguna nocioén de armonia. (Lavignac, ca.1914, p. II)

Esta afirmacidon también pone de relieve otro aspecto muy llamativo y
es que, aunque se conciben los solfeos siempre con acompafiamiento, los
dictados irdn desprovistos de ellos de manera deliberada. Esto implica que
la tonalidad sea concebida tinicamente de manera horizontal, las relacio-
nes intervdlicas no irdn asociadas a una concienciacion de aspectos
fundamentales de la armonia o de cémo la melodia surge a partir de una

armonia facilmente perceptible.
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Las clases en funcion del alumnado

Para la correcta implementacion de la obra, el autor tuvo en cuenta
diferentes situaciones contextuales donde se podia usar el método. Por
ello, se incluyen ciertas puntualizaciones en funcion del alumnado y se

diferencian estos tres tipos:

— Ensenanza individual.
— Ensenanza colectiva.

— Ensenanza mutua.

La ensenanza individual es aquella en la que un profesor ensena a un
solo alumno. En este tipo de ensefianza, el docente se debe amoldar a las
necesidades del alumno, partiendo de sus virtudes y paliando las posibles
incorrecciones. La atencion se debe concentrar en el error principal, es de-
cir, se debe focalizar en un sdlo aspecto (bien ritmico o bien melddico) y,
conforme éste vaya mejorando, el profesor debe hacer notar otros errores
(Lavignac, ca.1914, p.V y ss.).

El segundo tipo de ensefianza es la ensefianza colectiva y es aquella en
la que el se profesor dirige, evidentemente, a mas de un alumno. Aunque
mediante esta modalidad de ensefianza «no se puede alcanzar una grada-
cién tan racional y sobre todo tan personal como en el apartado
precedente» (Lavignac, 1914, p.XI-XII), se produce una «compensacion en
la emulacion y el empenio favorecido por el ejemplo, que forman las venta-
jas inherentes & la ensefnanza colectiva». También considera que esta clase
es la mas iddnea para el dictado «por la considerable economia de tiempo»

(Lavignac, ca.1914, p. XI-XII). Y al respecto explica:
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El mismo tiempo se necesita para presentar un dictado si los
alumnos son cien que si es uno solo. ;A qué, pues, fatigar al
profesor y robarle un tiempo precioso, exigiéndole que dicte
exclusivamente a un solo alumno, sin la menor ventaja para

nadie? (Lavignac, ca.1914, p. 310)

Este enunciado nos hace reflexionar acerca del concepto que se tenia de
ensefianza individual. Tal cual vemos, la inica diferencia en su praxis sera
el numero de alumnos y no las indicaciones dedicadas a las particularida-
des de cada alumno. Dentro de las clases colectivas propone dividir la
clase por grupos en funcién de la habilidad que demuestren los alumnos
en entonacidn, ritmo y notacion®. Para equiparar el nivel de los alumnos
se atenuardn o incrementardn las dificultades de los dictados en funcion
de una serie de pautas como se detallan en el siguiente epigrafe:

Le es facil al profesor atenuar esa desigualdad redoblando
practicas para los unos, simplificAndolas para los otros. En
hecho de ritmo, auméntese la dificultad imponiendo & los
alumnos mas fuertes un denominador poco empleado, en tanto
que se deja & los otros la eleccion de otro que les sea mas fami-
liar (ver p. 77) en hecho de entonacién, exijase que el alumno
escriba enseguida la leccion en tono distinto del que se cante
(esa transcripcion instantdnea entrafia una dificultad tanto ma-
yor cuanto mejor organizado estd el discipulo); en hecho de
notacion, obliguese al alumno & escribir una octava mas alta 6
mas baja que lo que oye, en la region de las lineas adicionales,
6 haciéndole escribir, instantaneamente, en cambio de claves

etc. (Lavignac, ca.1914, p. X)

20 «Para la agrupacién de los alumnos en reducidos cursos parciales, siempre
renovables, téngase mas en cuenta la naturaleza de cada alumno, sus defectos, sus
aptitudes, que el mismo grado de habilidad adquirido por el trabajo 6 lo que resulte de la
organizacion» (Lavignac, ca.1914, p. IX).
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Para aprovechar al maximo el tiempo de las clases, recomienda que el
profesor se limite a sefialar los errores en la correccién de los dictados.
Serd el alumno, puesto que profesor y alumno comparten libro, quien
indique las rectificaciones en el pentagrama inferior y mencione la
naturaleza de las faltas*. Una vez el alumno corrija su ejercicio, el profesor
debera supervisar el tipo de errores cometidos pero sera el alumno el que
haga el seguimiento de sus mejoras.

El tercer tipo de ensenanza es la mutua y es aquella en la que un
alumno dicta a otro u otros companeros®. Se realiza fuera del horario de
clase pero es el profesor quien se encarga de supervisar la tarea. El profe-
sor establecerd los dictados que seran trabajados, los alumnos encargados

de dictar y, por ultimo, revisard las correcciones para asignar nuevos

2l «Ya en casa el alumno ha de buscar en este libro el ntimero que le ha sido indicado,
reproduciendo integralmente el texto sobre la pautada en blanco que se ha dejado al
efecto, teniendo cuidado de que los compases y atn los tiempos concuerden exactamente.
Despues, comparando las dos pautadas, la que €l ha escrito bajo el dictado y la que es
resultado de su copia, €]l mismo realiza la correccién de su trabajo, mencionando la
naturaleza de las faltas que se presenten, notas falsas, errores de tonalidad, de ritmo, de
compas, alteraciones olvidadas, faltas de notacion...etc..; hagase, enseguida, el analisis si
ha lugar, segun la forma indicada en las diversas partes de la obra» (Lavignac, 1914, p.
V).

22 Respecto al término ensefianza mutua, el propio Lavignac en su obra La educacion
musical (1904, p. 381) matiza que «consiste en preparar a algunos de sus mejores
discipulos, los del ultimo afo de estudios por ejemplo, para que desempefien el cargo de
pasantes, confiando al cuidado de uno de ellos uno 6 varios condiscipulos, a quienes
ensenaran a trabajar como sus predecesores les ensenaron a ellos mismo y como sus
jovenes educandos ensefiaran a sus vez a los que vendran después. Este modo de
proceder, aparte de lo simpatico que resulta el convertir un curso en una especie de
familia artistica bajo la jefatura del profesor, establece lazos de afecto reciproca, de
agradecimiento y de solidaridad entre los alumnos de un mismo maestro, y, ademas,
ofrece la incomparable ventaja de que por €l aprende el alumno & ensefiar, y transforma
asi el Conservatorio en una escuela normal de profesores».
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dictados®. Puntualiza que este sistema solo se debera emplear con
alumnos que estén «dotados de un caracter suficientemente serio y estu-
dioso» (Lavignac, ca.1914, p. VI). Ademads se matiza que no conviene
intentar la aplicacion de este sistema mientras no se tenga la seguridad de
que se trata de «alumnos aplicados y suficientemente inteligentes, para
saber practicar con gusto la ensefianza en comun» (Lavignac, ca.1914, p.
VI). La praxis para este tipo de ensefianza es la misma que se expone en
las indicaciones de la obra pero con la particularidad que se detalla a
continuacion:

El alumno elegido por el profesor para presentar el dictado a
sus camaradas no ha de descifrarlo jamas en presencia de estos:
conviene que lo prepare, y que lo estudie con anticipacion,
nombrando las notas y marcando el compds, como si se tratase
de una leccion de solfeo, después, vocalizando sin indicar la
divisién ritmica: porque es indispensable que el dictado se
haga siempre bien, pues, de lo contrario no resulta provechoso.

(Lavignac, ca.1914, p. VI y ss.)

Segun el autor esta practica serda un buen ejercicio para el que dicta
porque «desarrolla en el que lo hace las facultades de entonacién y ritmo.
Cuando el alumno esté acostumbrado a esta practica notara como adqui-
rird gran facilidad de juicio, para examinar los ejercicios que se le

presentan» (Lavignac, ca.1914, pp. XI —XII).

23 «En este caso el profesor deberd asignar separadamente & cada alumno el nimero
de dictados que juzgue necesarios para sus camaradas: en el intervalos de dos cursos, los
alumnos se reunen, y cada uno de ellos tomando alternativamente el cargo de pasante,
vocaliza el dictado que los otros han de escribir, y después, terminado el trabajo, les da a
conocer el niimero del ejercicio. En cuanto 4 la correccién se hace como se ha visto antes,
por el mismo discipulo s6lo, por medio de la comprobacion entre el texto del libro y el de
su prueba» (Lavignac, 1914, p. XI)
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A partir de las indicaciones relativas a estos tres tipos de ensefianza,
observamos como las directrices que se proponen hacen énfasis en la
logistica y en la organizacion de la clase y no en unas pautas cualitativas
que guien al profesor en el proceso de ensefianza. También llama la aten-
cién que, el rol del profesor que se vislumbra de estos planteamientos, se
limita a la supervision del trabajo. Estas indicaciones, ligadas a las
simplificaciones de la concepcion del dictado musical en esta obra,
unicamente centrado en el ritmo y la melodia de manera aislada, se po-
drian interpretar como una maniobra oportunista para poder llegar a los
diferentes tipos de ensefianza que presentaba el panorama educativo
musical. Si hubiera previsto un planteamiento cerrado, guiado y mas
complejo en su implementacion, quiza no hubiera podido ser extrapolado

a tantos contextos y no hubiera gozado de la popularidad que lo hizo.

Indicaciones relativas a la praxis

Las indicaciones relativas a la praxis abordan tnicamente temas relati-
vos a la organizacion, al igual que las pautas que acabamos de ver en el
apartado anterior. A continuacion, detallamos los tres aspectos que pres-
cribe para una correcta praxis y que se centran en: la buena caligrafia, el

instrumento con el que dictar, y el trabajo posterior al dictado:

— La correcta transcripcion del dictado: segiin Lavignac, una

buena caligrafia musical demuestra claridad de ideas, por este

motivo, se debe exigir desde el principio exactitud y perfecciéon
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en la caligrafia y también en la ortografia*. Aunque el objetivo
del método radica en mejorar la audicidn, explica que la co-
rrecta representacion visual de lo que se ha escuchado es
necesaria y complementaria®. En consecuencia, Lavignac ex-
plica que lo primero que se debe perseguir es que el alumno sea
capaz de adquirir una escritura facil, rapida y clara. Para conse-
guirlo se recomienda que el alumno copie en casa musica
escrita®.

— Con qué instrumento dictar: Se recomienda la interpretacion al

piano en todos los dictados excepto para los que constituyen el
capitulo Parte II. Ritmo. Esta singularidad se debe a que los
dictados que conforman esta seccion hacen especial énfasis a las

combinaciones ritmicas. Por ello, para la dptima apreciacion de

24 «Todos los que han formado parte de un jurado de concurso 6 de examen, lo mismo
que todos los profesores experimentados, saben que se distingue casi siempre a la
primera ojeada, y nada mas que por el aspecto de la escritura, un trabajo bien echo de un
trabajo defectuoso: el primero se presenta claramente escrito, inspira confianza; el otro
tiene un aire sin espontaneidad, desordenado, es poco legible, con pasages borrados 6
rectificados torpemente. Es raro que se equivoque uno ante esa primera impresién. Qué
conclusion deducir de esto? Sencillamente que la escritura en si misma es menos extrafna
de lo que se cree generalmente 4 la buena execucion del trabajo de un dictado» (Lavignac,
ca. 1914, p. III)

2 «Aprender 4 bien oir es el objeto principal de este libro: pero aquel que despues de
oir atentamente é inteligentemente, despues de haber comprendido bien lo que ha oido,
no sabe representar sobre el papel, de una manera correcta € inteligible, lo que ha
percibido, bien se deja comprender que el resultado que obtiene es tan absolutamente
nulo como si nada hubiese comprendido» (Lavignac, ca.1914, p. III-IV).

%6 «Lo mejor es ejercitarse en copiar muy cuidadosamente, cada dia, una 6 varias
paginas de musica bien escrita, exigiéndose el mismo alumno que esta copia resulte
realizada de una manera completamente servil y escrupulosa, sin introducir, bajo ningtin
pretexto, la menor abreviaciéon 6 la modificacién mas insignificante. (...) Evidentemente
no es mas que un ejercicio preparatorio, pero del cual puédese asegurar que se dejaran
sentir mas tarde grandes ventajas» (Lavignac, ca.1914, p. IV).
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los valores de notas, los instrumentos de viento o los de cuerda,
se justifica que son los mas apropiados ya que pueden mante-
ner el sonido.

Trabajo posterior al dictado: Se aconseja la practica del sistema

mixto como complemento a los dictados. El sistema mixto con-
siste en aprender de memoria una leccion de solfeo,
reconstruirla mentalmente y por ultimo, transcribirla al papel.
Para que esta practica se realice con éxito se sugiere seguir estos
pasos: que en primer lugar el alumno tararee la melodia
acompanado por el piano; que repita este paso pero diciendo el
nombre de las notas; y por ultimo que escriba la melodia que
recuerde. Con estas escuetas indicaciones no podemos
concretar aspectos fundamentales de este sisterna mixto. No
sabemos si el alumno ha de aprender de memoria pero a través
de la lectura de la notacion la leccion de solfeo; o si por el
contrario, ha de escuchar la melodia y aprenderla de memoria.
Si fuera este segundo caso, también cabria la posibilidad que el
profesor fuera quien cantase la leccion diciendo el nombre de
las notas; o si el profesor inicamente vocalizase con una silaba
toda la melodia. Todas estas posibilidades platean situaciones
de aprendizaje muy diferentes. Esta falta de especificacion, nos
indica que, o bien era una practica comtn entre el profesorado
y su explicitacién fuera una redundancia; o bien que se haya

dejado sin especificar por motivos que desconocemos.
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Tras conocer en detalle las indicaciones que se presentan relativas a la
praxis, comprobamos que inciden en aspectos secundarios del proceso de
escucha. Aunque la caligrafia musical es un aspecto importante, observa-
mos que se aleja del objetivo principal que es percibir una melodia. Lo
cierto es que una buena o mala caligrafia es un hecho facilmente observa-
ble y evaluable; esta circunstancia también puede llevar a presuponer que
las indicaciones que se ofrecen no estdn dirigidas a un profesorado con un
alto nivel de destreza y que cualquiera con unos minimos conocimientos

musicales pudiera hacerse cargo de esta materia.

5.2.2. Los dictados dedicados a la entonacion

Como hemos sefialado anteriormente, la obra de Lavignac se divide en
6 capitulos. En el presente apartado, vamos a analizar en detalles los dicta-
dos del primer bloque dedicados a la entonacion, que a su vez se

subdivide en otras 6 secciones?:

I.  ENTONACION
- Primeros ejercicios de entonacion
- Dictados elementales uniténicos
- Intervalos diatonicos de entonaciones dificiles
- Dictados unitonicos con empleo de alteraciones cromaticas
- Dictados modulantes
- Recapitulacién metddica de las secciones precedentes

1I. RiT™mMO

27 Remitimos al indice de la obra para ver en detalle todas y cada una de las divisiones
que hace de cada seccién. Cada una de estas secciones tiene 6 series que a su vez se
vuelven a dividir en mas grupos.
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I11. DICTADOS MELODICOS FACILES Y DE MEDIANA FUERZA
1V. DICTADOS ESPECIALES
V. DICTADOS BASTANTE DIFICILES Y DIFICILES

VI DICTADOS DIFICILES Y MUY DIFICILES

Estas secciones tienen caracteristicas comunes que ayudan a que la pra-
xis se automatice tanto por parte del profesor como de los alumnos:

En primer lugar, el concepto de entonacién ligado a los solfeos que he-
mos visto en el Capitulo 2 también estd presente en estd obra. De hecho, la
presente seccion tiene como objetivo consolidar todas las entonaciones
posibles dentro del modo mayor y menor. Al inicio del capitulo, se presen-
tan 6 tablas, Figura 5.8 y 5.9, que resumen todos los intervalos que el
alumno debe aprender en esta seccion. En ellas, aparecen los intervalos
resultantes de todas las combinaciones posibles entre los grados de un
modo?. Mientras que al modo mayor se le asignan dos tablas —una para
los intervalos ascendentes y otra para los descendentes— , el modo menor
estd representado por cuatro tablas que ilustran las diferentes
combinaciones de intervalos —ascendentes y descendentes— del modo
menor natural, melddico y armonico. Advertimos que esta presentacion
de los intervalos no incide en su calificacion —mayor, menor, etc.— sino en
la relaciéon de la nota con respecto al resto de grados de la escala —

intervalos sobre el primer grado, intervalos sobre el segundo grado, etc.—.

2«Estos 6 cuadros contienen todos los intervalos que pueden presentarse en los
dictados omnitdnicos sin alteraciones cromaticas» (Lavignac, ca.1914, p. 6) Ominiténico
es una palabra que ahora ha caido en desuso pero que, segiin el diccionario de Pedrell
(1894) se definia como «Nombre que han dado algunos tratadistas a nuestro sistema de
musica por la indecision tonal que presenta & causa de la gran variedad de modulaciones
y tonalidades introducidas en casi todas las formas de las composiciones modernas».
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Figura 5.8. Primera y segunda tabla de intervalos, p. 4.
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En estas tablas hay algunos intervalos marcados con asteriscos e
indican los intervalos de dificil entonacion; estos son las 7* mayores y
menores, las 4* y 5* aumentadas y diminutas®, la 22 aumentada, y la 72
diminuta.

Ademas, al igual que pasaba en la gradacion del solfeo, todos los dicta-
dos, a excepcion de la seccidn dictados modulantes, inicialmente estan en la
tonalidad de do mayor o la menor. Se matiza que, una vez se hayan
consolidado las tonalidades de do mayor y la menor, se transporten a otras
tonalidades (Lavignac, 1914, p. 6). De los dictados que propone, hemos
deducido que los transportes que siguen el orden del ciclo de quintas (sol
mayor, fa mayor, re mayor, sib mayor, etc.) Ademas, en la mayoria de
ellos, se presenta la nota inicial con doble variante, Figura 5.10, para que el
profesor decida entre una de ellas. En ningtn caso hay que interpretarlas
de manera simultdnea. El autor esgrime que esta caracteristica posibilita
una variacion suficiente para que se pueda hacer el mismo dictado en
diferentes ocasiones. Las notas de inicio siempre serdn las que constituyen
el acorde de tonica, es decir, la tonica (I grado), la mediante (III grado) o la

dominante (V grado).

2 En la actualidad el término diminuto designa lo que ahora se designa como
disminuido. Una definicion del término de la época lo describe de esta manera: «Diminuto
(intervalos diminuto: Dicese de todo intervalo justo 6 menor del cual se ha rebajado un
semitono. Bajando, por ejemplo, un semitono, una quinta justa se convierte en quinta
diminuta, una tercera menor en tercera diminuta, una octava en octava diminuta, etc»
(Pedrell, 1894).
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Figura 5.10. Patron ritmico en el capitulo «Primeros ejercicios de entonacion», p. 8.

En segundo lugar, como también podemos ver en la Figura 5.10, cada
una de estas secciones presenta un unico patréon ritmico y el uso de un
unico compas a lo largo de todos los dictados. Esta caracteristica permite
que el alumno pueda focalizar la atencidn en la entonacion. En la siguiente
tabla hemos recopilado los incipit de todas las secciones para ilustrar los

diferentes patrones ritmicos que se utilizan:
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Dictados modulantes P ——

t
o]

q_
L

Recapitulacién metddica de las secciones A S— B ——— —

Ll

precedentes Y]

Podemos observar que todos los compases son simples y las figuracio-
nes métricas son homogeéneas y muy sencillas. Ademas, el uso de los
silencios al final de cada motivo, refuerza el sentido de conclusion. Otro
detalle que ilustra la gradacion de estas secciones es el nimero de notas
constitutivas de cada patrén: mientras que en la primera seccion unica-
mente son 2, progresivamente se va incrementando el nimero de sonidos
hasta llegar a un méaximo de 7.

En tercer lugar, todos los dictados de esta seccion comparten una
misma praxis. Antes de empezar, el profesor indicara el tono elegido al
alumno y le hard escuchar el sonido ténica y si es posible, el acorde de t6-
nica. No recomienda repetir el dictado completo antes de dictar el dictado
por fragmentos porque opina que el alumno ya dispone de toda la
informacion necesaria: tono, modo, compas, y patron. Para dictar los
fragmentos se ha de proceder de la siguiente manera: se dictara cada frag-
mento dos veces, y la segunda vez se enlazara con el fragmento que le
sigue, Figura 5.11. Después de haber dictado los fragmentos, se debe

interpretar el dictado entero sin interrupciones.
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Figura 5.11. Esquema visual del procedimiento a seguir para interpretar los dictados de
entonacion, p. 7.

Por ultimo, en todas las secciones se incluyen indicaciones especificas
para hacer un ejercicio de anadlisis posterior al de dictado. A continuacion,

procedemos a detallar las particularidades de cada una de estas secciones:

Primeros ejercicios de entonacion

Estos primeros ejercicios, previos a los dictados escritos, tienen como

objetivo la asimilacidn de los intervalos que se han expuesto en las tablas.
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5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

Tomando como referencia estas tablas, Anexo 8.6, se recomienda proceder

siguiendo estas indicaciones (Lavignac, ca.1914, p. 2):

- Primero se ha de seguir el orden que figura en las tablas: todas

las segundas, terceras, etc.

- Después por columnas: todos los intervalos sobre el I grado, so-

bre el 11, etc.

- Finalmente, sin ningtin un orden preestablecido.

Después de haber realizado los ejercicios el alumno debera escribir en-

cima de cada intervalo su nombre y calificacion como podemos ver en la

Figura 5.12:

te I
A 4" aug. T™¢ min.
5’4 —r T
e = = < y= —
I &
Y v (@] — :
') i < B

Figura 5.12. Ejemplo de como se ha de calificar un intervalo, p. 2.

Si hay alumnos que experimentan dificultades en percibir las entonacio-
nes elementales, se recomienda que se proceda de la siguiente manera

(Lavignac, ca.1914, p. 2):

- El profesor vocaliza un intervalo cualquiera:

a .
4 1 —
- = s—
-t e 1
o e

Figura 5.13. Vocalizacion del intervalo, p. 2.
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- Repite el alumno el intervalo e inmediatamente después canta
los grados conjuntos que hay entre ambas notas, primero

vocalizando y luego nombrando las notas:

a a do ré mi fa sol do sol
t 4
2 — ! i J  ww—— =
o~ 1 T = 1 — Y i 1
[ HiWY T~ 1 s T Pl
A4 A 1 <
J e e\_/ o S

Figura 5.14. Procedimiento a seguir para reconocer los intervalos, p. 2.

Este procedimiento, sdlo esta ejemplificado con el intervalo de 5 Justa,
do — sol, que acabamos de presentar. En este caso, la nota de inicio, coin-
cide con la ténica de do mayor. Si el alumno tiene consolidada la
sonoridad del esquema de la escala mayor, podra llegar facilmente a cual-
quier otro sonido de la escala por grados conjuntos. Sin embargo, si se
interpreta cualquier otro intervalo que no empiece por la ténica ;qué se
supone que ha de imaginar el alumno?;cémo ha de completar el inter-
valo? En este tipo de ejercicios no se sefiala que el profesor haya de indicar
la tonalidad o modalidad. De esta manera, si por ejemplo interpreta, otro
intervalo que no empiece por la ténica, como por ejemplo, re —Ia, cabria la
posibilidad que completase con todas las posibilidades tonales que en-

globa ese intervalo:

- enremayor: re, mi, fa#, sol, la.

- enremenor: re, mi, fa, sol, la.

- endo mayor: re, mi, fa, sol, la.

- endo menor (melodica ascendente): re, mib, fa, sol, la.

- ensimenor (natural): re, mi, fa#, sol, la.
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5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

- enla mayor: re, mi, fa#, sol#, la.

- enla menor (melddica ascendente): re, mi, fa#, sol#, la.
- en la menor (natural): re, mi, fa, sol, la.

- enla menor (armonica): re, mi, fa, sol#, la.

- ensol mayor: re, mi, fa#, sol, la.

- ensol menor (natural): re, mib, fa, sol, la.

- ensol menor (armonica): re, mib, fa#, sol, la.

- ensol menor (melddica ascendente): re, mi, fa#, sol, la.
- enfamayor: re, mi, fa, sol, la.

- enmimenor (natural): re, mi, fa#, sol, la.

Con esta puntualizacion queremos sefialar que hay wuna total
indeterminacion al exponer este procedimiento. Las posibilidades son
muchas y muy diferentes en funcion de como se pretenda enfocar la
percepcion del intervalo. Ademds, esta rudimentaria indicaciéon no
permite una continuidad ni una progresién significativa para el reconoci-

miento de intervalos.

Dictados elementales unitonicos

Estos dictados son muy similares a los ejercicios expuestos en la seccion
anterior. La tnica diferencia radica en que no solo se van a dictar pares
sueltos de intervalos, sino que éstos, se van a enlazar formando una melo-
dia dentro de una tonalidad establecida. Tras el andlisis de las melodias
que conforman estos dictados, hemos observado que las melodias forman

semifrases de 4 compases, y todas las melodias siguen los principios tona-
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les de conduccion de las voces. Estos dictados no contienen los siguiente

intervalos por ser considerados como dificiles:

- 7* mayores y menores.
- 4y 5*aumentadas y disminuidas.

- 2%aumentada y la 72 disminuida.

Una vez terminado el dictado, el alumno debe hacer un analisis de cada
uno de los intervalos resultantes que constituyen la melodia del dictado y

debe indicar su calificacion de la siguiente manera:

8J 28, 4l Tm 4J  6m 24 2N

1 1 I 1 1 4 ] 1 11 } il
EEsr=oire e e e e e
Jg € L 50 ° 21X 3m 3m 2m ~

Figura 5.15. Analisis de los intervalos del dictado, p. 7.

Intervalos diaténicos de entonaciones dificiles

Los dictados contenidos en este apartado tienen por objeto familiarizar
al alumno con los intervalos de entonacion dificil que son considerados

éstos:

- 7* mayores y menores.
- 4y 5*aumentadas y disminuidas.

- 2%aumentada y la 72 disminuida.

En el modo mayor, evidentemente, se combinan melodias tonales con
intervalos de 4* aumentada y 5% disminuida. En estos dictados la

conduccion de las voces es muy forzada pero se justifica con el propdsito
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5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

de los propios dictados. El autor recomienda que, antes de abordar los
dictados de esta seccidn, el profesor realice ejercicios previos en los cuales
haga oir los intervalos que constituyen esta dificultad. Asi los alumnos

podran reconocerlos y diferenciarlos sin necesidad de escribirlos.

Dictados uniténicos con empleo de alteraciones cromdticas

La particularidad que tienen estos dictados, como avanza el titulo, es
que se basan en melodias repletas de alteraciones accidentales. Tras la
transcripcion del dictado se recomienda que se haga un ejercicio posterior
de andlisis, Figura 5.16, en el que se especifique encima de los intervalos si

son cromaticos ascendentes, letra A, o cromaticos descendentes, letra D.

-7ﬂ N — o o — T ‘1 T > ! xm:x i b f -\ !
T e T O] : t
"T\“C IJIAJ }L ;’}Tﬂj} { } ,} 'TO JII 4"” T |’l L IZR)J I ¥ 1 = II ; % {F\ L= }(r
7 ——F -
SR O ot DO o o Ry PN
T ; % +
T

Figura 5.16. Ejemplificacion del analisis a realizar en los dictados con alteraciones cromaticas
p- 27.

Dictados modulantes

Los dictados de esta seccion, como su propio nombre indica, se
caracterizan por ser melodias que realizan contantes inflexiones a otros
tonos y se propone un nuevo ejercicio de andlisis posterior a la escritura
del dictado, Figura 5.17. Tras la transcripcion del dictado el alumno ha de

indicar las tonalidades a las que modula y su relacion con el tono princi-

pal:
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8% men. relativo Re men. tono alejado
-

P

F=
el

Figura 5.17. Ejemplificacion del analisis a realizar en los dictados modulantes, p. 29.

Tras estudiar todas las secciones de los dictados de entonacién y los
ejercicios que se proponen para mejorar su identificacion percibimos dos
rasgos principales. En primer lugar, los dictados han sido elaborados con
mucho esmero, es decir, se percibe que Lavignac era compositor y que los
dictados estan concebidos siguiendo la conduccion natural de las voces y
creando estructuras formales inherentes. Sin embargo, también percibimos
que los ejercicios posteriores al dictado se dirigen tinicamente hacia una
percepcion tedrica del contenido. Los ejercicios posteriores son de analisis
de los dictados pero no proponen ejercicios que impliquen otro trabajo
complementario que si que incida en la percepcion sensorial de esas
entonaciones. No obstante, resulta innovador que estos ejercicios tengan

una finalidad clara, que es la percepcion de conceptos determinados.

5.2.3. Los dictados dedicados al ritmo

En este apartado vamos a analizar los dictados del segundo bloque
dedicados al ritmo. Al igual que en los dictados dedicados al estudio de

las entonaciones, los dictados ritmicos estan divididos en 6 secciones®:

I.  ENTONACION

30 Remitimos al indice de la obra para ver en detalle todas y cada una de las divisiones
que hace de cada seccién. Cada una de estas secciones tiene 6 series que a su vez se
vuelven a dividir en mas grupos.
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- Primeros ejercicios de entonacion

— Dictados elementales uniténicos

— Intervalos diatonicos de entonaciones dificiles

- Dictados unitonicos con empleo de alteraciones cromaticas
- Dictados modulantes

- Recapitulacién metddica de las secciones precedentes

- Ejercicios ritmicos
- Puntillos y ligaduras
- Silencios
- Sincopas y contratiempos
- Tresillos, dosillos, sextillos, cuatrillos, valores irregulares
- Resumen de las principales dificultades ritmicas
DICTADOS MELODICOS FACILES Y DE MEDIANA FUERZA
DICTADOS ESPECIALES
DICTADOS BASTANTE DIFICILES Y DIFICILES

DICTADOS DIFICILES Y MUY DIFICILES

Estas secciones también comparten caracteristicas comunes que ayudan

a que la praxis sea mas fluida. A diferencia del apartado anterior aqui las

indicaciones son muy concisas y se centran en: la justificacion del plantea-

miento del dictado, su praxis, y en estrategias para favorecer su

percepcion.

En primer lugar, todos los dictados de esta seccion estaran en do mayor,

la melodia se moverd unicamente por grados conjuntos o por salto de 82
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Justa, y no habra alteraciones accidentales, Figura 5.18. El autor justifica
esta decision para asi favorecer que el alumno pueda centrar la atenciéon

Unicamente en el ritmo.
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Figura 5.18. Ejemplo de dictados ritmicos, p. 79.

Los compases que se utilizan en esta seccion, a excepcion del apartado
dedicado a los compases de amalgama (pp. 177-182), son los compases
simples con denominador 4 (2/4, 3/4, y 4/4) y los compases compuestos
con denominador 8 (6/8, 9/8, y 12/8). Sin embargo, sugiere que para los
alumnos que tengan facilidad en este tipo de dictados, se les proponga un

cambio en el denominador del compads para que el dictado les suponga de
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nuevo un desafio en ese aspecto. Para incrementar esta dificultad, se su-
giere utilizar los denominadores 1, 2, y 8 en los compases simples, y 2, 4, y

16 en los compuestos, como podemos observar en la siguiente Figura 5.19:

2222 3333 4444
1 2 4 8 1 2 4 8 1 2 4 8
6 6 6 6 9 9 9 9 12 12 12 12

Figura 5.19. Denominadores que se pueden utilizar para incrementar la dificultad de los
dictados, p. 77.

El procedimiento para dictar el ejercicio es el mismo que el que hemos
expuesto en el apartado anterior aunque con las siguientes
puntualizaciones. La primera hace referencia al instrumento con el que
dictar: se advierte de que el piano no es el mejor instrumento para este
tipo de dictados puesto que la intensidad del sonido no es constante du-
rante toda el valor de la nota. Por ello se sugiere la vocalizacion de los
dictados. La segunda hace referencia a la interpretacion del propio dic-
tado: como en estos dictados la tonalidad es siempre do mayor, se sugiere
que en vez de repetir todo el dictado, se interprete sélo la mitad para
determinar de esta manera el compas. También puntualiza que cuando el
fragmento sea mas dificil, el profesor repita mds veces ese fragmento
(Laviganc, ca.1914, p. 77). La unica referencia que aparece con respecto a la
dificultad la encontramos en el siguiente enunciado:

Cuando los fragmentos sean largos y complicados, deberdn
repetirse varias veces, dejando entre las repeticiones de un

mismo fragmento aislado un espacio de tiempo igual a la
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longitud del fragmento, y un silencio mas largo antes de volver
a dictar una ultima vez el fragmento en cadenado con el si-
guiente. Se terminara repitiendo la leccién entera. (Laviganc,
ca.1914, p. 78)

Aunque no especifica qué tipo de aspecto se considera mas complejo, se
podria interpretar que hace referencia al nimero de sonidos por frag-
mento y la variedad ritmica dentro del mismo fragmento. Es decir, sera
mucho mas dificil de memorizar y retener un fragmento que contenga 12
sonidos diferentes que uno que sélo contenga 3 y que ademads tengas
patrones ritmicos iguales.

Al igual que en los dictados dedicados al estudio de las entonaciones,
Lavignac propone un procedimiento complementario para facilitar su
asimilacién. En este caso, si los alumnos experimentan dificultades en
percibir el ritmo, se recomienda seguir estas instrucciones (Laviganc,

ca.1914, p. 78):

- Primero el profesor solfea un fragmento cualquiera:

do si lasolla sol  fumirédo
3

I 1 n

JJ ' <

Figura 5.20. Indicaciones para solucionar los problemas relativos al ritmo 1 de 2, p. 78.

- Para que inmediatamente después el alumno lo imite y que

luego lo repita marcando el compas:
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do st la sol la sol fa mi ré do do s la sol la sul Samiré du
" 3 3

=

1 1
v +

N>
19

") T SN——

Figura 5.21. Indicaciones para solucionar los problemas relativos al ritmo 2 de 2, p. 78.

- Después de haber solfeado y marcado el compds se podra

proceder a la escritura del fragmento.

Observamos que este procedimiento que se plantea para paliar los
problemas asociados a la percepcién del ritmo es extremadamente
genérico y unicamente contempla los problemas asociados al ritmo dentro
de un patrén métrico.

Tras estudiar todas las secciones de los dictados de ritmo percibimos
que ha habido un gran esmero por secuenciar las dificultades ritmicas de
manera progresiva. Ademas, los dictados, al igual que en la seccion ante-
rior, estan concebidos siguiendo la conduccidon natural de las voces y
creando estructuras formales inherentes. Sin embargo, todo el detalle con
el que compuso los ejercicios, contrasta con la carencia de indicaciones

para su practica.

5.2.4. Los dictados melddicos

En este apartado hemos optado por presentar de manera conjunta las 4
partes dedicadas a los dictados melddicos. En estas partes se sobreen-

tiende que el alumno ha trabajo previamente las partes anteriores
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centradas en los aspectos ritmicos y relativos a la entonacion de manera

exhaustiva. Los dictados melddicos se dividen en funcion de su dificultad,

como podemos observar en la propia division de la obra":

L

IIL.

I1I.
IV.

VL

ENTONACION
- Primeros ejercicios de entonacion
— Dictados elementales uniténicos
— Intervalos diatonicos de entonaciones dificiles
- Dictados unitonicos con empleo de alteraciones cromaticas
- Dictados modulantes

- Recapitulacién metddica de las secciones precedentes

- Ejercicios ritmicos

- Puntillos y ligaduras

- Silencios

- Sincopas y contratiempos

- Tresillos, dosillos, sextillos, cuatrillos, valores irregulares

- Resumen de las principales dificultades ritmicas
DICTADOS MELODICOS FACILES Y DE MEDIANA FUERZA
DICTADOS ESPECIALES
DICTADOS BASTANTE DIFICILES Y DIFICILES

DICTADOS DIFICILES Y MUY DIFICILES

31 Remitimos al indice de la obra para ver en detalle todas y cada una de las divisiones

que hace de cada seccién. Cada una de estas secciones tiene 6 series que a su vez se

vuelven a dividir en mas grupos.
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A continuacion vamos a sefalar las caracteristicas mas destacadas de
estos dictado, y las indicaciones relativas a la praxis:

Los dictados que figuran en estas 4 partes presentan de manera gra-
duada multitud de divisiones que ayudan a localizar qué aspectos se van a
trabajar. En el apartado III. Dictados melddicos ficiles y de mediana fuerza, los
dictados estan ordenados por tonalidades, de menos a mas alteraciones en
la armadura, y segun el tipo de compas; en el apartado IV. Dictados especia-
les, se presentan conceptos muy concretos y se trabajan a fondo (lo
veremos a continuacion); y los dictados de los dos ultimos apartados V.
Dictados bastante dificiles y muy dificiles y V1. Dictados dificiles y muy dificiles
combinan las dificultades que se han expuesto en los apartados anteriores.
Sirva el ultimo dictado de la obra, Figura 5.22, para ejemplificar nivel de
dificultad al que hace referencia Lavignac. Una de las dificultades de este
dictado reside en usar una tonalidad, lab menor, a la que los alumnos
estan menos acostumbrados. Ademas, la tonalidad de inicio, lab menor, es
diferente a la tonalidad en la que concluye, lab mayor, su homonima. En el
transcurso del dictado se producen diferentes inflexiones tonales que
refrendan la dificultad de este ejercicio. La melodia, al principio
observamos que discurre de manera natural, bien por grados conjuntos o
bien por saltos dentro de las notas reales de la armonia implicita. Las
alteraciones que aparecen son o bien propias del modo menor (p.e. en el
primer compas, sol natural como sensible de la tonalidad principal), o bien
como apoyaturas (p.e. en el segundo compas, re natural como apoyatura
de la dominante, mib). Sin embargo, conforme vamos avanzando en el

ejercicio percibimos como estas notas accidentales estan cada vez mas
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presentes en la melodia. Este hecho, también hace que la dificultad del

gjercicio se incremente.

?]

\,

e
L

Imp. Mounot, Nicolds - Paris. FiIN

Figura 5.22. Ultimo dictado del tratado, p. 511.

Por ultimo, con respecto al ritmo, vemos que aparecen figuraciones de

valor irregular (tresillos, cuatrillos, y quintillos) y que ademads se
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presentan ligadas a otros valores, hecho que aumenta la dificultad
considerablemente.

Con respecto a la dificultad de los dictados, el propio autor hace un
significativo comentario:

Parecera para algunos que esta ultima Parte deberia contener
lecciones atin mas dificiles que las que se han visto; pensaran
otros, al contrario que se ha sobrepasado el limite necesario;
esas diversas apreciaciones variaran segun sea el nivel medio
de los estudios en cada escuela, y segun la exigencia personal
de cada profesor. Yo estimo que pedir mas seria inutil, y que el
alumno que haya conseguido escribir correctamente, sin ayuda
ni vacilaciones, una de las 6 lecciones pertenecientes a cada
uno de los 30 grupos siguientes, debera ser considerado como
que ha terminado ya de una manera satisfactoria el estudio del
Dictado Musical. (Lavignac, ca.1914, p. 412)

En este comentario volvemos a percibir esa vision positivista de la ense-
fanza musical pero ahora ademds afiade la petulante conclusion en la que
considera su método como infalible para abarcar el estudio del dictado
musical en su integridad. Lo considera como una destreza finita carente de
mas elementos que los que se han expuesto en su obra: la entonacion, el
ritmo y la melodia. Sin embargo, conociendo como hemos comprobado
que conocia las obras de Duvernoy y de Thurner, ;por qué emite esa
presuntuosa sentencia?

En cuanto a la indicaciones relativas a la praxis de estos dictados,
observamos que comparten la misma manera de proceder que las
anteriores partes. En este caso, las especificaciones son mds concretas y

extensas como podemos comprobar en estos enunciados:
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- Hacer oir el Ia del diapason.

- Imponer un denominador.

- Tocar el dictado entero.

- Hallar la tonalidad, modalidad, namero de tiempos del compas
y naturaleza de esos tiempos (simple o compuesto).

- Repetir cada fragmento 3 veces, la altima vez enlazada con el
fragmento siguiente.

- Repetir 2 veces aisladas el primer y el tultimo fragmento.

— Tocar el dictado entero.

Estas indicaciones quedan ejemplificadas en la Figura 5.23. Esta praxis
prevalece en la actualidad en la mayoria de centros de ensefianza musical
como estrategia de aprendizaje y como herramienta para evaluar las
competencias auditivas. Esta presentaciéon denota una concepcion
positivista de qué es la musica: se disecciona y se asume que una
reconstruccion ordenada de los fragmentos a través de la repeticion va a

esclarecer automaticamente su ldgica en la mente del educando.
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Figura 5.23. Esquema visual con las indicaciones relativas a la interpretacion de los
dictados, p.184.
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Aparte de estas indicaciones generales, se enuncian 3 recomendaciones

generales relativas a la transcripcion:

No escribir mientras el profesor esté dictando. Para ello, se debe
ensefiar al alumno a escuchar, a memorizar los fragmentos, a
recordarlos, y por ultimo, a transcribirlos. Cuando se esta
interpretando el dictado, no se debe hacer una parada
demasiado larga entre fragmento y fragmento porque segun
argumenta Lavignac, «perderia el sentimiento de la tonalidad»
(Lavignac, ca.1914, p. 7); sin embargo, la parada tampoco debe
ser demasiado corta porque supondria la precipitacion de los
alumnos en la transcripcion.

Cuando el alumno escucha el dictado por primera vez, su aten-
cidén debe estar puesta en descubrir el tono, el modo y el compas;
mientras que en el resto de las escuchas, debe comprobar lo que
se ha anotado.

Cuando el dictado se interpreta entero por ultima vez, el alumno
debe marcar con un punto o con signos rapidos los errores que

cree haber identificado.

Ademads de estas indicaciones relativas a la transcripcion, también su-

giere adaptaciones para reducir la dificultad de los dictados. Para facilitar

la tarea plantea las siguientes alternativas (Lavignac, ca.1914, p. 186):

Dar a conocer el tono.
Dar a conocer el modo.
Dar a conocer el compas.

Repetir fragmentos aislados mas nimero de veces.
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- Batir el compas.

—  Nombrar las notas.

Pero advierte que el alumno no debe acostumbrarse a estas facilidades
y estas deberan emplearse con sumo cuidado ya que «abusar de ellas seria
secundar la pereza del oido» (Lavignac, ca.1914, p. 186).

Por ultimo, vamos a analizar los dictados de la IV Parte: Dictados
Especiales por el interés singular con que se exponen planteamientos que
no se aborden en ninguna otra parte del libro. Esta seccion esta concebida
para reforzar los conceptos que, a juicio del autor, implican un mayor ni-
vel de complejidad. Estos dictados estan divididos en dos grupos, los
dictados especiales para las dificultades entonacion, y los dictados especiales para
las dificultades de ritmo; y en cada uno de estos dos grupos se detallan
ejercicios centrados en los conceptos que enuncian, como podemos ver

sintetizado en el siguiente esquema:

DICTADOS ESPECIALES PARA LAS DIFICULTADES DE ENTONACION

Dictados especiales para:

— La distincion entre los dos modos*

— El estudio de los intervalos dificiles
- Predominacién del género cromatico
- Modulaciones a los tonos alejados

— Modulaciones enharmonicas

- El empleo frecuente de intervalos compuestos

DICTADOS ESPECIALES PARA LAS DIFICULTADES RITMICAS

Dictados especiales para:
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- La distincion entre los compases simples y los compues-
tos*

- El estudio de las sincopas

- El estudio del contratiempo

- Lamezcla de las diversas especies de sincopas y
contratiempos

- El empleo de tresillos, dosillos, sextillos, cuatrillos, y de

los valores irregulares

- El empleo frecuente de los silencios

La praxis de todos los ejercicios es igual a la que hemos expuesto a
excepcion de las dos series de dictados que hemos indicado con un
asterisco. En estos, se afiaden ejercicios especificos como vamos a ver

continuacion:

La distincion entre los dos modos

Para facilitar la comprension entre el modo mayor y el modo menor, se
recomienda que se haga un trabajo previo al dictado que consiste en que el
alumno copie dos melodias constituidas por el mismo contorno melodico
pero diferente modo, Figura 5.24. Con este ejercicio se presentan las
tonalidades homonimas para que se perciba visualmente las diferencias de

alternaciones propias de cada modo:
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Figura 5.24. Ejercicio para facilitar la comprensién del modo mayor y menor, p. 277.

Después de este primer contacto visual, se debe acompanar al piano es-
tas dos versiones con una armonia que caracterice y ayude a discriminar
las diferencias entre el modo mayor y menor; y posteriormente, se debe
analizar la partitura con las indicaciones siguientes:

Se deben indicar las diferencias que presenten, con la letra R
las diferencias reales, las que son perceptibles a la audicién, y
con la letra N las que no existen mas que en la notacion.
(Lavignac, ca.1914, p. 277)

Estas indicaciones son en realidad bastante confusas: los tinicos grados
que no son susceptibles de cambio son los grados tonales —I, IV y V-y el I
que resulta igual en ambos modos. Es en los grados modales — III, VI y
VII- donde el alumno ha de indicar si la diferencia entre el modo mayor y

el modo menor.
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La distincion entre los compases simples y los compuestos

El primer paso para abordar la distincion entre los compases simples y
los compuestos consistira en copiar dos melodias con un mismo contorno
melddico pero encorsetadas, una en un compas simple, y la otra en un
compas compuesto, Figura 5.25. Una vez copiadas, el alumno solfeara cada
una de estas melodias mientras marca el compas y sus correspondientes

subdivisiones. Por ultimo, analizard la partitura con las indicaciones que

propone:
Como trabajo complementario, el alumno, aparte de la leccion,
debera analizar las dos copias en vista de las diferencias que
presentan, indicando con la letra R las diferencias reales
perceptibles & la audicidn, y con la letra N las que existen en la
notacion. (Lavignac, ca.1914, p. 304)
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Figura 5.25. Ejercicio para diferenciar los compases simples de los compuestos, p. 304.
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Los ejercicios que se proponen son muy ingeniosos y denotan un pro-
fundo conocimiento de los errores mas habituales en el alumnado. Sin
embargo, estos ejercicios complementarios vuelven a incidir en el aspecto
conceptual y no en el perceptual. Queremos destacar que es la tinica vez
que el autor sugiere acompanar los dictados al piano para percibir mejor
la armonia que diferencia un modo de otro. Esa indicacion trae a colacion
el tema de por qué Lavignac no incluyé acompanamientos en sus dicta-

dos, si sabia que éstos eran un elemento consustancial a la musica.

5.3. El método de dictado musical de Hugo Riemann — 1928

La presencia de la obra de Riemann en Espafia y Latinoamérica se debe
a la editorial Coleccion Labor y a la figura de Antonio Ribera y Maneja. Tras
dirigir la orquesta del teatro Liceo de Barcelona, Antonio Ribera (1873-
1956) parte hacia Alemania para ampliar sus estudios en direccion de la
mano de Hugo Riemann y Felix Mottl. Tras dos afios dirigiendo en las
principales ciudades alemanas (Leipzig y Munich), vuelve a Espana
curtido en el estudio y sumergido en el moderno movimiento musical que
se respira en Alemania (Gutiérrez, 1985; Roca, 4 Febrero 1902). Aunque
son tres las personas implicadas en la traduccidon de la obra de Riemann,
Ribera y Maneja se encarga de la mayoria de las traducciones, todas ellas
realizadas en el periodo comprendido entre 1927 y 1930. Sirva el siguiente
listado para ilustrar la relevancia de este personaje a la recepcion hispana
de las obras de Riemann en la Coleccién Labor:

Traduccidén de Antonio Ribera y Maneja:

- Bajo cifrado (Riemann, 1927).
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- Compendio de instrumentacion (Riemann, 1928a).

- Fraseo musical (Riemann, 1928d).

— Historia de la miisica (Riemann, 1928e).

- Manual del pianista (Riemann, 1928f).

- Reduccién al piano de la partitura de orquesta (Riemann, 1928g).
— Teoria general de la miisica (Riemann, 1928h).

— Manual del organista (Riemann, 1929b).

- Armonia y Modulaciéon (Riemann, 1930).
Traducciéon de Roberto Gerhard:

- Dictado musical (Riemann, 1928b).
- Composicion musical: Teoria de las formas musicales (Riemann,

1929).
Traduccién de Eduardo Ovejero y Maury en la editorial Daniel Jorro:
—  Estética musical (Riemann, 1914).

La Coleccién Labor destaca por su actividad en el campo de la musica y
fue ampliamente aplaudida por dedicar una seccion a la consolidacion de
una bibliografia musical:

De cada dia se siente mas la necesidad imperiosa de literatura
musical bien del orden didactico o pedagdgico o bien del
estético o historico, etc. Asi que los de nuestra lengua espanola,
tan pobre en producciones y publicaciones de esta indole como
exigua de revistas que favorezcan la cultura musical, debemos
alegrarnos y recibir con jubilo esta Secciéon V que la «Colecciéon
Labor» realiza. (Gibert, 19 Enero 1929)
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De estas traducciones se hicieron eco las principales revistas y diarios
musicales, motivo por el que se dedicaron numerosos articulos a la
presentacion y difusion de estas ediciones:

La editorial labor le encomendd el delicado trabajo de traduc-
cién al cultisimo y competente Antonio Ribera. Emprendid la
meritoria empresa de dar a conocer la obra tedrica del aleman
ilustre.... A los profesionales y aficionados que deseen adquirir
una cultura musical extensa e intensa. Riemann era descono-
cido en Espafa para la generalidad de los musicos. Comienza a
ser conocida en Espafia su monumental obra tedrica gracias, en
parte, a la [sic] magnificas ediciones de la Editorial Coleccién
Labor. (Bibliografia, Mayo 1929)

Aunque con una diferencia de 7 anos entre este articulo y el que
presentamos a continuacidén, advertimos cdémo la relevancia de la
traduccién de la obra de Riemann seguia siendo un tema de interés:

De la «Colecciéon Labor» tenemos que dar cuanta de cuatro
volimenes recibidos cuyo autor es el reputado Prof. Hugo
Riemann: El fraseo musical, teoria general de la musica, dic-
tado musical y manual del pianista [...] Cada dia se siente mas
la necesidad imperiosa de literatura musical bien del orden
didactico o pedagdgico o bien del estético o historico, etc. Asi
que los de nuestra lengua espafiola, tan pobre en producciones
y publicaciones de esta indole como exigua de revistas que

favorezcan la cultura musical [...]. (Salaverria, 28 Mayo 1936)

Y es que la profesion del musico y mucho mas la del musicélogo no
permitia, en muchos casos, ingresos suficientes para vivir por lo que
muchos complementaban sus salarios llevando a cabo otro tipo de
actividades. Fue el caso de Roberto Gerhard (1896-1970), traductor de la
obra El dictado musical (1928). Hacia traducciones del aleman para la Edito-

rial Labor y escribia articulos sobre musica en el semanario Mirador y la
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Revista de Cataluria (Homs, 1987). La obra El dictado musical recibe halagos,
como podemos comprobar en el siguiente articulo, por su bien cenida
traduccidn, por la importancia de la materia, y por la profundidad con que
es tratada:

[El dictado musical] excelentemente traducido por el maestro
Roberto Gerhard. El dictado es una disciplina de capital
importancia para la formacion del estudiante de musica, la cual
ha acabado por imponerse en todos los centros docentes. La
aparicion del manual de Riemann en lengua castellana
contribuird indudablemente a que en nuestra escena musical se
retiren por el foro lo tltimos reacios a tan provechoso ejercicio.
[...] Encarecer la importancia que tiene el Dictado musical seria
los mismo que hacer ver la necesidad del dictado literal en las
escuelas. jCudntas ideas, frutos de elevada inspiracion se han
perdido por la falta de no saber transportar al papel lo que
aquella dicta! El todo de Riemann, traducido por Roberto
Gerhard, viene a dar normas y preceptos para maestros y
discipulos y facilitar este medio diddactico tan importante y por
desgracia bastante descuidado en la ensefianza de los multiples

aspectos que tiene la musica. (Heus, Julio 1929)

El articulo completo de donde hemos extraido esta cita es uno de los
documentos mds completos sobre la percepcion hispanica de la
personalidad de Riemann. Se le rinde un homenaje en conmemoracion al
décimo aniversario de su fallecimiento con un ntiimero dedicado casi por
completo a su memoria. Ribera solicita permiso a la revista alemana Neue
Zeitschrift fiir Musik para la traduccion de algunos de estos articulos en los
que se destaca la faceta de Riemann como investigador musical: «Riemann
les ensend hasta cierto punto a pensar musical y sistematicamente. [...] Les
hizo ver cosas que solo vislumbraba por intuicion genial procurando

luego fundamentarlas y sistematizarlas» (Heus, Julio 1929). A continua-
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cidn se remite a este articulo en que se sintetiza y culmina el sentir de la
sociedad de la época:

Riemann no vivid solamente en las alturas y en las abstraccio-
nes. Vivio en el mundo real y tuvo entrafias de pedagogo. Si
bien en su esfera propia, dado su caudal de ciencia, fué la alta
pedagogia, con todo comprendid claramente que, para realizar
ésta con toda eficacia, era mas urgente atender a la pedagogia
de iniciaciéon. Descendid, pues, al terreno practico, lo cual en
modo alguno supone un grado inferior de ciencia en quien
ejerce esa ensefianza primaria, sino que por el contrario exige
un dominio tan grande de la alta ciencia que le permita extraer
de ella los elementos que pudiéramos llamar de primera
necesidad y presentarlos con simplicidad, claridad y orden. Y a
la verdad, un libro elemental iniciador que retina todas las
condiciones requeridas para su maximo rendimiento, fuera
mas todavia nuestra admiracién que una pdagina de ciencia
pura en la cual quien la ha escrito ha podido, sin trabas, poner
en juegos sus facultades.

Los tratados de Riemann tienen labrada afios su reputacion
en los paises de lengua alemana y presiden alla por derecho
propio a la primera formacion cultural y técnica tanto del
sencillo aficionado como del que abraza la musica en calidad
de profesional. Otros paises han querido beneficiarse de auxi-
liar tan precioso y han vertidos esos libros a sus respectivos
idiomas.

En nuestra peninsula quedaba esta buena obra para hacer,
con grave perjuicio nuestro. Pero, habia faltado el indispensa-
ble consorcio del editor inteligente y del traductor, musico
ilustrado y conocedor a fondo del aleméan. Hanse encontrado
ahora providencialmente uno y otro. Los editores Coleccion La-
bor, que se subtitula Biblioteca de la Iniciacién cultural ha
comprendido que la musica debia constituir independiente-
mente una de las secciones del vasto plan que se han propuesto

desarrollar y han querido que los manuales dedicados a esta
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bella arte reuniesen las mejores garantia. Asesorados, entre
otras personalidades, por nuestro amigo el reputado maestro
don Antonio Ribera, no dudaron ya en incorporar a nuestro
idioma los tratados de Riemann y desde luego entendieron que
a nadie mejor que al propio Ribera podrian confiar su traduc-
cion. (Gibert, 26 Julio 1928)

La figura de Riemann se pudo conocer en lengua castellana gracias a
la iniciativa de la editorial Labor, la feliz cooperacion con los musicos Ro-
berto Gerhard, Antonio Ribera y Maneja, y la enorme difusion que tuvo la

obra de Riemann en los paises de lengua germana.

5.3.1. Concepcion de la obra

Hugo Riemann nace en Gross-Mehlra en 1849 y muere a los 70 afios en
la ciudad de Leipzig en 1919. Primero estudia filologia, historia y filosofia
en las universidades de Berlin y Tiibingen. Después de servir como militar
durante la guerra franco prusiana, empieza a estudiar musica en 1871 en
la universidad de Leipzig. Con su tesis Uber das musikalische Horen, publi-
cada en Leipzig en 1874, recibe el doctorado. En 1901 fue nombrado
profesor de la Universidad de esa misma ciudad, donde se convirtio en un
reputado profesor y fue maestro de muchos de los mas importantes
pianistas, compositores y musicdlogos de la siguiente generacion.

Durante toda su carrera fue un activo historiador, editor, musicdlogo,
intérprete, critico, lexicografo musical y especialista en estética. Sus mas
de 25 libros dedicados a la ensefianza musical abarcan campos como la
interpretacion pianistica, la orquestacidn, la estética de la musica, el
contrapunto o la armonia. Todas sus obras se convirtieron en referentes y

este fue uno de los principales motivos que le sirvié para consagrarse
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como una de las figuras mas influyentes de su tiempo. Como erudito y
mentor de la siguiente generacién de musicologos, Riemann tuvo una
grandisima influencia en la formacion y en el consiguiente desarrollo de la
musicologia germana como disciplina académica. Los escritos académicos
de Riemann ayudaron a delimitar las subdivisiones basicas que serian
posteriormente establecidas dentro de la musicologia. Su obra muestra
una gran capacidad de trabajo y es resultado de una meticulosa busqueda
y de un original, muchas veces revolucionario, pensamiento® (Hyer y
Rehding (s.f.); Rehding s.f.; Slonimsky 1992; Yang, 2002).

El legado del dictado musical de Albert Lavignac desde la optica de
Hugo Riemann aparece en muchos de sus escritos. Entre ellos, en la en-
trada que aparece en el Musiklexikon, Riemann define el término Musical

Dictation, en su traduccion al inglés (Riemann, 1970), de esta manera:

32 En la actualidad las teorias de Hugo Riemann estan experimentando un renovado
interés. Muestra de ello, es la obra The Oxford Handbook of Neo-Riemannian Music Theories
(Gollin, 2011). En ella diferentes teéricos y musicologos vuelven a interpretar la obra de
Hugo Riemann para formular nuevos enfoques en el analisis de la musica, la
sistematizacién de sus doctrinas y los aspectos histéricos. En él se sugieren nuevas
conexiones con otros campos del conocimiento, como la psicologia cognitiva y la
matematicas aplicadas a la musica. Ademas de los articulos, también se incluyen textos
inéditos del propio Riemann.
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Musical Dictation (Fr. Dictée musicale), a highly
important, though,unfortunately, much neglected
branch of musical education ; the teacher plays
or sings a short composition, and the pupils
have to write it down. It forms a supplement
to the teaching of singing, and during the period
of mutation it offers the advantage of develop-
ing the progress already made by scholars.
Already since the middle of this century atten-
tion has been called to M. D., as, for example,
by Pfliiger in his ** Anleitung zum Gesangunter-
richt in Schulen’ (1853), Hipp. Dessirier
‘“* Méthode de musique vocale' (1869, a work
which gained a prize). Collections of examples
were published by H. Duvernoy, * Recueil
de dictées;” M. A. Thurner, * Solfege de
rhythmes,” “ Dictées d'intonation;" H. Gotz,
* Musikalische Schreibiibungen '’ (1882), and A.
Lavignac, ** Cours complet de dictée musicale”
(1882). H. Riemann, in his * Katechismus des
Musikdiktats '’ (1889g) treats of M. D. as a means
of teaching phrasing.

Figura 5.26. Musical Dictation en Musiklexicon.

Observamos cdmo tras nombrar los tratados de dictado mas destaca-
dos, presenta su propia obra, Katechismus des Musikdiktats, como un medio
para desarrollar el fraseo musical. La obra de Lavignac no recibe una aten-
cién especial, sin embargo, en el mismo diccionario dedica una entrada a
su persona en donde, en escasas cinco lineas, destaca la relevancia de su

tratado de dictado musical:

Lavignac, Albert, professor of the Paris
Conservatoire, published in 1882 ** Cours com-
plet théorique et pratique de dictée musicale,”
a work which was the means of musical dicta-
tion (q.v.) being introduced into all conserva-
toria of any note.

Figura 5.27. Lavignac, Albert en Musiklexicon.
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En efecto, Albert Lavignac fue el primero que sometio el dictado musi-
cal a un tratamiento sistematico como disciplina y 7 afios después, en 1889,
como consecuencia de esta obra, Riemann publica Katechismus Der Musik-
Diktats. Systematische Gehorsbildung. Uno de los aspectos mas destacados
de esta obra es su estilo narrativo. A diferencia de otros tratados,
encorsetados en parcas o engorrosas explicaciones, las ideas de Riemann
fluyen tejiendo un entramado que adentra al lector en su particular vision
de la musica. Al leer esta obra, no se tiene la percepcion de estar leyendo
un libro de dictado musical sino de descubrir una parte del gran mosaico
que constituye su pensamiento musical.

Riemann se mostrd siempre muy critico con la formacion musical que
se ofrecia en la mayoria de los conservatorios y escuelas de musica porque
no existia un corpus de disciplinas que nutriesen el ideario musical del
estudiante. Solo se fomentaba la destreza en el instrumento y eso, apun-
taba, que producia un evidente desfase entre el nivel técnico y la
comprension del lenguaje que se interpretaba. Segun él, los alumnos de-
bian recibir una educacion musical que ademads incluyese aspectos
historicos, estéticos y formales (Riemann, 1895, p. 24). Por este motivo,
Riemann consideraba en primera instancia su obra Dictado Musical como
una de las materias que ayudan a desarrollar este concepto de educaciéon
musical:

Los pedagogos mas perspicaces han considerado siempre
como uno de los objetivos primordiales de su mision la educa-
cién y el desarrollo en el discipulo de aquel sentido que le
permite oir y entender con tanta precision y agudeza un trozo
de musica, que le sea facil trasladarlo después al papel, por lo

menos en su contorno esencial. (Riemann, 1928, p. 11)
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Ademads de una estrategia para el desarrollo de la comprension musical,
el dictado musical es considerado como una estrategia para evaluar «las
disposiciones naturales de los distintos alumnos» (Riemann, 1928, p. 58).
Esta taxativa afirmacion establece una relacion irrefutable entre las aptitu-
des del alumnado y el dictado musical como instrumento para evaluarlas.
Aparte de como estrategia de evaluacion, el dictado musical también se
concibe como una alternativa en las clases de solfeo:

La extrema concentracién del discipulo y la economia y ma-
ximo aprovechamiento del tiempo que el dictado exige, hacen
del mismo una de las formas de la ensefianza musical ade-

cuada para toda clase de escuelas. (Riemann, 1928, p. 15)

Por altimo, la practica del dictado también se puede considerar como
una herramienta con la cual presentar progresivamente los diferentes
elementos de la teoria general de la musica. Al igual que hace Lavignac en
su obra, Riemann también sefala que, las pautas de audicién que se
adquieren mediante la practica del dictado musical, son facilmente
extrapolables a las audiciones en contextos reales:

Gracias al dictado musical, van poniendo mayor interés sobre
la musica en general. [...] Mientras en la actualidad los tnicos
alumnos que dan pruebas de cierto interés para dicha clase son
los que fuera de la escuela disfrutan ademas de lecciones
particulares de musica, se verd que al poco tiempo de
introducida la clase de dictado musical, el interés va aumen-

tando visiblemente en todos. (Riemann, 1928, p. 15)
Como tampoco lo hace Lavignac, Riemann no especifica de qué manera
se concreta esta interrelacion con la audiciéon en un contexto real. A pesar
que hay una total falta de concrecidn en esa supuesta transversalidad, se le

confiere al dictado musical una inequivoca relacion con la comprension
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auditiva. Como también hemos visto anteriormente cuando se relacionaba
el dictado musical como estrategia de evaluacion de las aptitudes del
alumnos, observamos en ambos casos unos magicos beneficios cuyo
proceso no puede ser concretado, ya que tanto el razonamiento como las
premisas que se esgrimen para llegar a ambas conclusiones carecen por

completo de una logica formal.

Precedentes de la obra

En el prélogo de la obra advierte que el uso del dictado musical era una
practica habitual en la ensefianza musical:

Dejemos, pues, a un lado la cuestion relativa al inventor del
método, suponiendo, que es lo mas probable, que en la practica
hubo de estar en uso ya desde tiempos antiguos, faltando solo
quien le diera forma tedrica, reuniendo sus preceptos en mé-

todo de ensefianza. (Riemann, 1928, p. 13)
Con esta frase, pone fin a una detallada e interesante exposicion en la
que, mediante datos constatados y conjeturas, ilustra los diferentes dmbi-
tos en los que el dictado musical tenia presencia. Se desmenuza

cuidadosamente la bibliografia3 que, directa o indirectamente, estd

33 «El dictado musical era también empleado sistemdaticamente, hace cincuenta afios,
por J. P. Rudolf Reinecke. Hacia la misma época aproximadamente en que aparecié el
libro de LAVIGNAC, publicé también H. GOTZE sus Musikalische Schreibiibungen
(Ejercicios de dictado musical), cuya idea le fué sin duda sugerida por las consultas
circulares que LAVIGNAC hizo preceder a la publicacion de su obra. Otras obras mas
antiguas de analoga tendencia son, por ejemplo, las de PFEIFFER/NAGELI
(Gesangbildungslehre nach Pestolazzischen Grundsitzen) (Zurich, 1810); J. G. ST. PFLUGER,
Anleitung zum Gesangsunterricht in Schulen (Leipzig, 1853); HIPPOLYTE DESSIRIER,
Meéthode de musique vocale (1869, premiada), HENRI DUVERNOY, Receuil de dictées (sin
ano); M. A. THURNER, Solfeges des rhytme y Dictées d’intonation. Son de época mas
reciente las siguientes: R. JOHNE, Musikdiktat (1900) y FR. TH. RITTER, Musical Dictation
(en la coleccion Novellos Primero, ntims. 29-30)» (Riemann, 1928, pp. 12-13).
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relacionada con el objeto de estudio y se pone de relieve las aptitudes que
se desarrollan con el dictado musical.

Las bases de la obra EIl dictado musical de Riemann se suscriben, con
pequenios matices, a las expuestas por Lavignac. En su obra reafirma los
procedimientos expuestos por su colega francés pero ademads integra dos
elementos nuevos: la articulacion y el fraseo musical. De hecho, el propio
Riemann, como advertimos en la siguiente cita, recomienda la adquisiciéon
de la obra de Lavignac para complementar las directrices que enuncia en
la suya:

El maestro que pueda permitirse la adquisicién del método de
Lavignac a pesar de su elevado precio, sacara sin duda mucho
provecho del mismo al emplearlo junto con el presente,
especialmente si logra corregir algunos de sus defectos mas
salientes. [...] La curiosa falta de variedad en los ejemplos, su
caracter parcial y exclusivo, la ausencia completa de ejemplos
con elementos anacrusicos, etc. defectos que podran ser
subsanados facilmente con ligeras modificaciones de los

distintos ejemplos. (Riemann, 1928, p. 84)

Los defectos a los que hace referencia no se concretan ni se relacionan
con elementos musicales especificos. Esta inconcrecion impide que se pue-
dan extraer conclusiones objetivas de esta opinidon. Aunque tras el estudio
de la obra de Riemann, comparada con la de Lavignac, observamos ciertas
diferencias que pueden ayudarnos a vislumbrar los defectos que Riemann

deja entrever pero no concreta.
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5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

Principales diferencias entre la obra de dictado de Lavignac y la de
Riemann

Lo primero que observamos es que las diferencias entre ambas obras
son minimas y que Riemann secunda los preceptos expuestos por
Lavignac con pequefias variaciones. A continuaciéon vamos a senalar las
principales diferencias entre ambos métodos que estriban principalmente
en estos aspectos: el publico al que se dirige, la morfologia de los dictados,
la importancia que adquiere el fraseo musical, y la inclusion de dictados a
2,3y 4 voces.

A simple vista, la diferencia mas evidente entre ambos tratados es el
formato y el grosor. El libro de Riemann es tamafo cuartilla y ligero, sin
embargo, el tratado de Lavignac es un gran tomo tamano folio de mas de
500 paginas. Otra diferencia destacable es que mientras que el libro de
Riemann se concibe como una guia para el profesor, el tratado de
Lavignac estd destinado tanto al profesor como al alumno. El libro de
Lavignac no tiene por qué usarse de manera lineal, es decir, en el indice se
especifican los detalles de los dictados en funcion de sus caracteristicas
(compads, modalidad, tonalidad, intervalos, figuraciones ritmicas, etc.) y es
el profesor el que determina la secuenciacién de los mismos. Riemann, por
el contrario, tiene el libro meticulosamente estructurado e indica todos los
detalles relativos a su aplicacién. Sin embargo, aunque el libro esté
estructurado sistemdticamente, el profesor puede empezar desde
cualquier punto. La concision del indice ayuda a percibir con claridad la

estructura de la obra:
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Ejemplos

Lrccion 1.* (Ejemplos en modo mayor, empezando por
¢l Do' como punto de partida; el motivo J | < en
intervalos de segunda y de tercera) ............. 85
Leccaion 2.¢ (Ejemplos en modo menor que empiezan
por el La' como punto de partida ; se emplean algunos
intervalos de cuarta y como motivos nuevos o | o ¥

RETR T 7 I | I SO R————— 87

—
LEcCION 3.8 (Subdivision de o ¢n o ¢ : COMpases com-
plejos : ejemplos que empiezan con un compdés grave) 90

Figura 5.28. Indice del libro Dictado Musical, 1 de 2.

Pags.
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Lecci6N 5.0 (Ritmo de anticipacion, sincopas, notas
crométicas, subdivisiones de segundo grado) ...... 100

LEccioN 6.* (Los ejemplos empiezan sobre las armonias

siguientes : % ; Lresillos, dosillos, etc. ;
L)

notas de adorno ; fundamento arménico de la tona- )
lidad ; modulaciones) ..... (RTEL LT (NN e 105

Leccion 7.% (Pausas interiores ; alternaciones en la si-
metria ; ejemplos en otros tonos) ................ 114

Leccion 8.¢ (Ejemplos a dos, tres y cualro voces, nota
DURTPE DAY S e mwmnynitipmaimmn snb s donnwy vussaiee L. 129

LeccioON 9.8 (Ejemplos a dos voces independientes) .. 135

Lrccion 10.* (Ejemplos a dos voces, en imitaciones.
En parte podran ser dictados antes de las lecciones

U B ) T R P PO RO e 147
Apéndice. Algunas exposiciones de fuga ................ 159
(TR Y Y A 169

Figura 5.29. Indice del libro Dictado Musical, 2 de 2.

260




5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

Otra de las principales divergencias entre los dictados de ambos auto-
res es la morfologia de los dictados. Con esto nos referimos a las
caracteristicas que a continuacion vamos a detallar. En primer lugar, el
ambito melodico de muchos de los dictados presentados por Riemann ex-
cede con creces el ambito vocal que propone Lavignac. Hasta la leccion 6,
los dictados tienen un ambito vocal comprendido entre un la2y un la4, y
tienen un cardcter cantabile; pero a partir de esta leccion hasta el final, los
dictados se desarrollan en diferentes registros. Ademads, alguno de los

dictados tienen incluso una textura propiamente instrumental como

observamos en el dictado 156 de la Figura 5.30:

;

156. Patético _ %

. Y . =

UL I . 2 2 A gExt; =
- ¥ — - - £ T 7 T

Figura 5.30. Dictado con caracter instrumental, pp. 124-125.

En la Figura 5.30 también observamos otra particularidad que diferencia
la obra de Riemann de la de Lavignac: a través del término Patético,
advertimos que también incluye indicaciones de tempo y de expresidén en

alguno de los dictados. Otra divergencia, como observamos en la Figura
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5.31, es que los denominadores de los compases son intencionadamente
diferentes a los habituales 4, en los compases simples, y 8, en los compases

compuestos:

Figura 5.31. Presencia de indicaciones dinamicas en los dictados, p. 121.

5.3.2. El dictado musical y el fraseo

Aparte de las caracteristicas ya mencionadas, en la Figura 5.31 observa-
mos que incorpora Riemann a los dictados indicaciones dindmicas.
Aunque no aparecen de manera homogénea en todos los dictados, si que
se afladen a algunos de estos dictados. Y es que Riemann fue quien acuno
el término aleman Agogik por analogia con Dynamik en 1884. Relaciona
ambos términos, la agdgica, en la relacidon con la modificacion del tiempo,
y la dindmica, en relacién a la modificacion de la intensidad. Sin embargo,
estos dos términos estan supeditados a un concepto superior que es el fra-
seo musical. Riemann entiende que para que la musica adquiera su
maxima expresion se ha de tener en cuenta el fraseo de la melodia y para
ello el alumno ha de saber interpretar y percibir los matices de dindmica y

agogica que van implicitos en la melodia. Estos matices no estan escritos
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5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

en la partitura y se determinan en funcion de las disonancias, las caden-
cias, o los cantabile de las frases. Riemann apunta a que el alumno debe
aprender estas sutilezas tanto en su interpretacion como musico como en
su percepcion como musico y oyente.

Para Riemann, el objetivo de estos dictados es la educacion en el fraseo
musical y la introduccidn practica a los rudimentos de la composicion y
del contrapunto. Aunque no se especifica, es imprescindible haber leido su
libro Fraseo Musical (1928d) para poder comprender las indicaciones que
aparecen en los dictados. En ellos, encontramos simbolos ajenos a la nota-

cion musical convencional:

Figura 5.32. Ejemplo de la notacion que emplea Riemann en sus dictados, p. 106.

A simple vista, llama la atenciéon que las figuraciones ritmicas no
responden a la agrupacion clasica donde los valores se agrupan por

unidades de tiempo. Solo teniendo en cuenta las especificaciones que ex-
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pone en el libro Fraseo Musical se puede saber que esta controvertida
combinacion de figuras responde a un modo particular de articulacion. El
significado de los nimeros que hay debajo de algunas lineas divisorias
también se explica en la obra Fraseo Musical y es aplicado después en su
otro monografico sobre Composicion Musical (1929a). Estas indicaciones
numeéricas hacen referencia a la estructura formal de cada dictado: la divi-
sion ideal para una frase de 8 compases seria 4 + 4 y a su vez, su
subdivision seria 2 +2. Los numeros, pues, sehalan una estructura irregu-
lar. Las indicaciones que se explicitan para su praxis son muy escasas y se

limitan a senalar 3 aspectos:

Caligrafia musical

Riemann propone el dictado musical como una introduccion a la
caligrafia musical. Sin embargo, antes de comenzar con el dictado es
necesario que los alumnos se familiaricen con los principios relativos a la
notacion musical. Es decir, es preciso saber la logica del pentagrama y
entender el significado de las lineas y los espacios como indicadores del
movimiento melodico ascendente o descendente. Sin embargo, aunque
insiste en el pensamiento critico y 1ogico del discente, insta a que los alum-
nos aprendan de memoria el nombre de las notas, do, re, mi, fa, sol, la, si,
tanto ascendente como descendentemente. A excepcidn de estas indicacio-
nes logicas de la escritura, se debe prescindir de mas indicaciones tedricas
y estas llegardn tunicamente cuando se hayan asimilado primero los
conceptos auditivamente.

Las indicaciones referentes a la caligrafia son muy peculiares (Riemann,

1928, p. 18 y ss.): se indica que se trace al principio, y a modo de guia, li-
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5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

neas que formen una inclinacion de 25° con respecto a las lineas del
pentagrama, Figura 5.33. Sobre estas lineas se deberan escribir las cabezas

de notas, los corchetes, las plicas o las claves de sol entre otras, Figura 5.34:

Figura 5.34. Pentagramas con notacion escrita sobre rayas oblicuas, p. 19.

Con qué instrumento dictar

Los dictados deben ser interpretados en la misma tesitura en la que es-
tan escritos. Para ello, las profesoras podran entonarlo, en cambio, los
varones deberdn cantar de falsete. También se puede interpretar el dictado
con un violin 0 un armonio por ser instrumentos que mantienen el sonido.
Pero es el piano, pese a que el sonido se extingue rapidamente, el instru-

mento preferible para dictar las melodias. Desde su propia experiencia, el
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autor senala que el piano ha sido el instrumento mediante el cual ha obte-
nido los mejores resultados. El principal motivo se debe a sus
caracteristicas de afinacion fija y la versatilidad que ofrece ante cualquier
textura:

El autor se ha servido siempre (desde 1882) del piano en las
lecciones de dictado, obteniendo asi los mejores resultados.
(Riemann, 1928, p. 17)

Estas indicaciones, sin embargo, son incompatibles con la morfologia de
los dictados que hemos visto en el apartado anterior, Figura 5.30. Aunque
argumenta que el instrumento mas idoneo es el piano, nosotros afiadiria-
mos que no es que sea el mas idoneo sino el tnico instrumento en el que
se pueden interpretar los dictados sin las limitaciones propias del registro

de cada instrumento.

Modo de dictar

Riemann remite a las pautas expuestas por Lavignac para la praxis de
sus dictados: el dictado se divide en fragmentos que se repiten varias ve-
ces, Figura 5.35. Este método expuesto en la primera leccion es el que se
aplicard en todos los dictados del libro:

La memoria de pequetios fragmentos puede ser educada y
fortalecida. Por esto se empezard a dictar motivo tras motivo.
Para que no pierda la referencia de lo que se ha dictado, cada
vez que se introduzca un nuevo motivo, se repetira el anterior
para que distinga bien las relaciones de altura, duracién y posi-
bles silencios entre motivos. Cada motivo se oira tres veces: el
motivo inicial se oird por separado, después se oira el primer
motivo junto al segundo, después de una breve pausa, en la
cual el alumno transcribira lo escuchado, se escuchara el se-

gundo motivo por separado, después el segundo motivo junto
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5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

al tercero y asi, sucesivamente hasta el final. (Riemann, 1928, p.

28)

1 (Primer

: motivo)

o 0 r——(Primero y se- 3 — (segundo ‘
F‘E@_—_ gundo motivo) ' motivo)
5 - “

. F—————— (segundo y ter- 5 (tercer
* d‘_}_zi__,i_}_a[_ cer motivo) ’ —— motivo)

6 — — (terceroy cuar- ——(cuarto
=== to motivo) == motivo)
8 T e e (cuar‘to y quinto 9 (quinto

" gl e Lz — motivo) ’ motivo)

10 ——F 3 (QUmt'o y sexto " ﬁ(sextp
‘e tZ—® 1z — motivo) ’ —— motivo)

Figura 5.35. Indicaciones de como proceder en la interpretacion del dictado, p. 28.

Ademas, en el transcurso del dictado, como podemos ver en la Figura
5.36, el alumno debe marcar con este signo «|» las separaciones entre
motivos, y a su vez numerar los motivos y colocar la cifra correspondiente
debajo de la barra de compas. Como trabajo posterior al dictado, cada
ejercicio serd solfeado por los alumnos; y por ultimo se les exigird que

pasen el dictado a tinta en casa.

e e
B B T e G A b S
2 3 4 5 6 7 8

Figura 5.36. Anotaciones en la transcripcion del dictado, p. 30.
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Con respecto a las clases, recomienda que sean clases colectivas de doce
o mas alumnos, siempre que se pueda, sugiere que haya una division de la
clase en funcidon del nivel: una clase especial para los alumnos mas
aventajados, y para que los alumnos con menor nivel no se sientan
«deprimidos» (Riemann, 1928, p. 59 y ss.). No obstante, no concreta cudles
son las destrezas que determinan la division de la clase. Estas indicaciones
son muy vagas y no ofrecen ninguna guia que contemple el ascenso de un
alumno a una clase. Se desprende un planteamiento taxativo con muy

poca flexibilidad en su implementacion.

Dictados a 2, 3 y 4 voces

En las lecciones 8, 92 y 10* se exponen dictados a 2, 3 y 4 voces. Estos

dictados, aunque de manera implicita, se presentan siguiendo esta

clasificacion:
Dictados a 2 voces: — Homofodnicos
— Homofodnicos
(con pequefios fragmentos
polifénicos)
Dictados a3y 4 - Homofonicos
voces: (con pequefios fragmentos
polifénicos)
— Polifénicos
Dictados a 2 voces: — Polifénicos

— Polifénicos en imitaciones
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5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

Esta exposicidn contrasta con la presentacion ordenada y progresiva de
dictados que propone Lavignac clasificada por tonalidades en ntmero
creciente de alteraciones en la armadura, modos, modulaciones o dificulta-
des ritmicas entre otros. Los dictados a mds de una voz de Riemann no
responden a una gradacion progresiva de la dificultad, es mas, su concep-
cién es fruto de la improvisacion como deja constancia en el propio libro:

La mayor parte de los dictados [de las lecciones comprendidas
entre la 8 y la 10?] han sido inventados durante la leccién
misma de dictado; el procedimiento muy lento que exige el
dictado, con las repeticiones reiteradas de un motivo y las
interrupciones periddicas que hay que hacer para dar lugar a
que sea trasladado al papel lo que se acaba de dictar, deja al
maestro tiempo bastante para inventar hasta los canones mas
complicados y de mayor artificio, durante la leccion misma.
(Riemann, 1928, p. 74)

Esta afirmacion nos permite realizar una serie de conjeturas al respecto:
la primera es que presupone una gran destreza compositiva del profesor
encargado de impartir los dictados. Por otra, este planteamiento también
indica que concibe las clases como un ente vivo en las cuales adapta el ni-
vel a las circunstancias de cada clase. Aunque también se puede
interpretar que esta carencia de prevision responde a una caprichosa
interpretacion de composiciones propias en las cuales los alumnos son
testigos de lujo de la destreza del profesor. En todo caso, al no tener mas
datos de las clases en que fueron concebidos, s6lo nos queda concluir con
que la gradacion de las dificultades que propone, en el mejor de los casos,
seria adecuada tinicamente a la clase en que fueron compuestos. Por lo
tanto, estos dictados tienen como principal objetivo servir como mero

ejemplo de como plantear los dictados a mas de una voz. Uno de los
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principales motivos de la inclusion de dictados a diferentes voces y con
distintas texturas es que propician digresiones hacia otras disciplinas,
como el mismo Riemann justifica:

[...] las explicaciones tedricas suscitadas por casos practicos del
dictado, intimamente relacionadas cada vez con el ejemplo
vivo que se tienen a la vista y que se ha podido oir poco antes
resultan mucho mads beneficiosas para el alumno que las
conferencias ex cathedra. [...] Los ejemplos polifénicos brindan
al maestro la mejor oportunidad de entrar mas a fondo en
cuestiones de armonia. Podra hacerlo en la forma y en la
medida que lo estime conveniente. (Riemann, 1928, pp. 74 y

ss.)

Como observamos esta afirmacion, los dictados a mas de una voz se
conciben como una introduccién a la armonia pero también al
contrapunto y al fraseo musical. Es por ello que la transcripcion del dic-
tado en si no es mas que la consecuencia de una comprension previa y
analitica de lo que previamente se ha escuchado. A diferencia de
Lavignac, Riemann si que insta al profesor a interrelacionar los principios
basicos que rigen el sistema tonal para la comprension de los dictados a
mas de una voz.

La dificultad de estos dictados es muy variopinta y las destrezas que se
pretenden desarrollar en cada uno de ellos es, en muchos casos, un tanto
confusa. A continuacion recogemos una seleccion de ejemplos que ilustran
esta diversidad y las caracteristicas mas llamativas de esta seccion:

Los dictados a 2 voces homofdnicos se presentan en un ambito meld-
dico cerrado, como observamos en la Figura 5.37. La facilidad ritmica

permite que se centre la atencion en la conduccion independiente de las
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5. El dictado musical como disciplina: Albert Lavignac y Hugo Riemann

voces y en el propio intervalo armonico resultante de la interpretacion de

ambas voces.

162. J
':Qﬁu.g t [ 1 e | 1 { 1 —
e e e o g
1Y) | [ 11 T *
Hy #
"er'l%'n 1 1
hd

Figura 5.37. Textura de los dictados a 2 voces homofénicos, p. 129.

Otro tipo de dictados que aparecen son los polifénicos a 2 voces. Esta es
la tinica caracteristica que tienen en comun ya que, los patrones ritmicos,
el ambito melodico de ambas voces y la interrelacion de éstas en cada uno

de los dictados es diferente como podemos observar en la Figura 5.38 y la

Figura 5.39:
183.
_(%%:j:_"i:%:jj‘ g ® N s
. o

1 N ]

4 = —
g Bt =
J =% 4. '3#" j b/
— |
|

Figura 5.38. Textura de los dictados a 2 voces polifonicos, p. 136.
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Figura 5.39. Textura de los dictados a 2 voces polifonicos, p. 144.

También se presentan dictados homofdnicos pero en los que se va
incrementando el numero de voces de manera imprevista como podemos

observar en la Figura 5.40:
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| YR
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e
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Figura 5.40. Textura de los dictados a varias voces homofénicos, p. 133.
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Ante esta disparidad de dificultades y de casos, Riemann plantea que se
transporten los dictados a los tonos de do mayor y la menor si el profesor
considera los dictados extremadamente dificiles. La manera de dictar sera
la misma que la anteriormente expuesta pero se advierte que se debe pres-
tar especial atencion al enlace entre motivos. En el enlace, el profesor se
debe cerciorar de que los alumnos distingan el curso de las diferentes vo-
ces. Por ello, el numero de repeticiones de cada motivo serd mayor, en
funcién de la dificultad del fragmento y de la respuesta que se observe
entre el alumnado (Riemann, 1928, pp. 119 y ss.). De estas indicaciones se
deriva que uno de los objetivos de este tipo de dictados es educar el sen-
tido del fraseo en el alumnado.

Para la transcripcion de estos dictados se recomienda primero centrar la
escucha en una voz, interiorizarla y, finalmente, escribirla. Las voces mas
faciles de percibir seran las que configuren los contornos, por ello, se reco-
mienda interpretar las voces intermedias con mas incision. Ademas de

estas indicaciones generales, especifica dos modos generales de escucha:
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Hay dos posibilidades en lo que se refiere a la manera de oir un
ejemplo polifonico, y por consiguiente, también en lo que se re-
fiere al procedimiento empleado para dictarlo:

1° Que se oiga separadamente las notas que suenan
simultaneamente, es decir, en acordes.

2° Que persiga por separado la marcha individual de las distin-

tas voces. (Riemann, 1928, p. 74)
Para compensar las desigualdades en las clases con disparidad de nive-
les se propone exigir a los alumnos con menos nivel la transcripciéon

unicamente de la voz superior.
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Capitulo 6

Resultados, conclusiones y futuras lineas de

investigacion

La contribucion original de este trabajo es por una parte la identifica-
cién de las obras de solfeo y dictado musical que documentan el origen
del dictado musical en Espafia en las ensefianzas regladas musica, la
posterior descripcidn e interpretacion de las bases tedrico-musicales de las
obras relevantes en su sistematizacion, asi como el analisis de las mismas.
No se han estudiado de manera aislada los tratados de dictado musical
sino que se han interrelacionado con el solfeo por ser la disciplina en la
que se gesto y se ha desarrollado. El corolario de esta tesis esta dividido en
funcién de los objetivos detallados en la introduccion. Primero, se
describirdn, analizaran e interpretaran las bases-tedrico musicales de los
diferentes tratados de manera individual; después se interrelacionaran
estos resultados y se extraeran conclusiones globales; luego se establecera
un marco tedrico en funcién de las conclusiones obtenidas; y por tultimo se

dirimirdn futuras lineas de investigacion. Para no romper el discurso, las
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tablas ilustrativas que se explicaran a lo largo del capitulo, estaran reuni-

das al final del mismo.

6.1. Resultados

Eslava y sus precedentes

Antes de la institucionalizacion de los conservatorios, los solfeggi eran
ejercicios para desarrollar la agilidad técnica vocal. Se utilizaban para
proporcionar al pupilo las féormulas armoénico-melddicas sobre las que
desarrollar un repertorio estilistico musical. Los primeros métodos de
solfeo se apoyan principalmente en el estudio de las entonaciones, los rit-
mos y la armonia. Las primeras lecciones se basan en el modo de do ma-
yor, y a partir de ahi se afaden progresivamente las diferentes
entonaciones, los compases, y las figuraciones ritmicas. Ademads, estas
lecciones siempre estan acompanadas de bajetes, es decir, bajos armdnicos
que complementan la melodia y afaden elementos consustanciales al
fendmeno sonoro que, de otra manera, no se podrian percibir como lo son
la textura, cadencias, secuencias, fraseos, dindmica, tempo, movimientos
naturales del bajo, o modulaciones a tonos vecinos, entre otros.

Los primeros ejercicios de solfeo estaban desprovistos de teoria ya que
las cuestiones relativas a la interpretacion y al gusto se transmitian de ma-
nera oral. Sin embargo, se observa que desde la institucionalizacion de la
musica en el conservatorio, se van afiadiendo progresivamente indicacio-
nes relativas a la practica de los solfeos, y se incluyen compendios de teo-

7

ria:

276



6. Resultados, conclusiones y futuras lineas de investigacion

Solfeggi

Las partituras estan exentas de

anotaciones relativas a su préctica.

Solfeges d’Italie avec la BafSe chiffrée

Precede a los solfeos:
- Un pequefio compendio de
explicaciones relativas a su préc-

tica.

Principes Elementaires De Musique

Precede a los solfeos:
- Un pequefio compendio de
explicaciones relativas a su préc-
tica.
— Pequeno compendio con princi-

pios tedricos.

Meétodo de Solfeo. Eslava

Se anade al inicio de la obra:
— Justificacion, proposito y objeti-
vos de la obra.
- Los solfeos, la teoria y las
indicaciones relativas a su prdcticas
e interpretacion estan integradas a

lo largo de toda la obra.

En la Tabla 6.1. se sintetizan las principales caracteristicas relativas al

dictado musical en la obra de Eslava. Su método se basa en la concepcion

de los ejercicios de solfeo pero intercala indicaciones tedricas. Su pro-

puesta, no obstante, no repara en que el alumnado que recibe la formacién

musical en el conservatorio es diferente al de su anterior etapa como

maestro de capilla. Es decir, los ejercicios de solfeo, tal cual fueron

concebidos, respondian a la necesidad de formar principalmente a musi-

cos dentro del ambito litargico. Sin embargo, con la institucionalizacion

del conservatorio este método también se utiliza para ensenar a los

diferentes instrumentistas sin cuestionar la idoneidad o adecuacién ni las

consecuencias de ensefiar de manera homogénea.
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El solfeo se convirtio en una materia estandarizada que también incluia
un apartado dedicado a la transcripcion musical: De la miisica dictada. El
dictado musical parte del conocimiento previo de la notacién, de la
entonacion y del ritmo. Por ello, la identificacion de alturas y de figuras
ritmicas, se considera como un indicador del aprendizaje de los conceptos
de entonacién y ritmo por parte del alumno. En este sentido, las directri-
ces relativas al dictado musical son muy superficiales y se limitan a deta-
llar la praxis en el estadio inicial. Estas escuetas indicaciones contrastan
con la profundidad con que aborda las diferentes estrategias que propone
para ilustrar la teoria y enriquecer la comprensién del solfeo.

En el resto de sus obras Eslava recurre al concepto finura del oido y la
idea fundamental que extraemos es que puede perfeccionarse a través del
arte y estd supeditado a la asimilacion a través de la audicion y de la prac-
tica al teclado. Por lo tanto, el desarrollo del oido musical parte del feno-
meno sonoro en su totalidad: todas las lecciones de solfeo estan
concebidas para ser cantadas con su respectivo acompafiamiento armo-
nico y la melodia serd una parte mas del discurso sonoro, no un fin en si
mismo. Los movimientos melddicos propios de la tonalidad, y las relacio-
nes de tension y su natural resolucion, seran aprendidos por deduccion a
través de las lecciones cantadas. No se concibe la formacion del oido musi-
cal desde un tnico abordaje, por lo tanto, el dictado musical no es una
estrategia sine qua non para la mejora de la finura del oido. El solfeo y el
dictado musical, pues, se plantean de manera deductiva a través de una
exposicion del estudio de la entonacidén encubierta. Ante este hecho, la

formacion del profesorado y las pautas que incorporase in situ, serian
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fundamentales para hacer consciente al alumnado de su propio aprendi-

zaje.

Métodos espafioles

En siete de los tratados de solfeo que hemos examinado se hace referen-
cia a la practica del dictado musical, como podemos ver en la Tabla 6.2. Las
indicaciones referentes a la musica dictada, pese a ser variopintas en
cuanto a su formato e interrelacion con las obras, guardan una caracteris-
tica en comun: solo describen de manera superficial, al igual que el tratado
de Eslava, como proceder en un estadio inicial. Estas obras ilustran la tesis
de Riemann (1889, pp.11-13) en la que afirma que el dictado musical era
una practica habitual pero sin uniformidad en su ensefanza «[...] (el dic-
tado musical) hubo de estar en uso ya desde tiempos antiguos, faltando
sOlo quien le diera forma tedrica, reuniendo sus preceptos en método de
ensefianza». Si bien el andlisis de estas obras nos indica que los preceptos
que se establecen en ellas no han sido relevantes en la sistematizaciéon del
dictado como disciplina, si que reafirman su uso, vigencia y popularidad.
Ademas, refrendan el cambio de paradigma vivido durante el siglo XIX.

De manera similar a Francia, en Espafia el auge de la burguesia como
nueva clase social emergente tuvo una gran incidencia en la vida musical
como consumidora voraz de musica popular profana y de musica
instrumental de todo tipo. Este nuevo condicionante impulsa la publica-
cién de nuevos métodos de instruccion musical. La dialéctica en torno a la
profundidad de los tratados de solfeo era un tema controvertido y que
distinguia los propdsitos de los diferentes métodos de solfeo. Y no solo

eso, ese debate es una manifestacion de la escision que sufrié la
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instruccién musical del dmbito litargico. La instruccién musical anterior-
mente estaba indisolublemente asociada a la practica instrumental, la
composicion y el canto. De hecho, el solfeo en sus inicios se concibe como
un ejercicio dentro del ambito eclesidstico que se complementa con otros
ejercicios que también aspiraban a desarrollar la comprension musical en
todos sus aspectos y vertientes. El hecho que el solfeo aparezca en su ori-
gen reunido en una compilacion tunicamente de solfeos, no nos da
informacion de su implementacion pero si de cudl era su concepcion y
cdmo se organizaban los contenidos. Sin embargo, los nuevos escenarios
que planteaba la musica no requerian una formacion tan completa de los
musicos. Esta cuestion divide a los diferentes autores de los métodos de
solfeo y origina diferentes planteamientos.

Se diferencia entre los enfocados a una ensefianza integral, y los que
deliberadamente ofrecen una ensefianza enfocada tinicamente a la lectura
de la notacion. De hecho, en los prefacios de los métodos se define clara-
mente al destinatario, ya sean musicos que precisan conocimientos teori-
cos o instrumentistas a los que, aparentemente, no se les exige mas que
una alfabetizacion musical basica en forma de lectura de notacion. Estos
ultimos métodos ponen en evidencia tipologias musicales que diferencian
entre musicos a los que no se les precisa tener un conocimiento tedrico
sobre el lenguaje que estan interpretando y otros a los que si. No obstante,
el dictado musical también aparece en aquellos métodos cuyas
pretensiones son tinicamente ensefiar a leer notacion. Tengamos en cuenta
que en esa época —donde no existian medios tecnoldgicos para reproducir,
grabar o transcribir musica— el hecho de saber transcribir melodias tenia

una dimension completamente diferente a la actual. El dictado musical
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formaba parte de las herramientas necesarias para un «instrumentista». En
la obra de Vancell, sin embargo, se da un uso nuevo al dictado musical. Se
utiliza también para la identificacion de otros aspectos musicales ligando
su praxis desde el inicio a los contenidos tedricos -dindmicas,
articulaciones, intervalos y ritmos-.

Al igual que en Eslava, todos estos métodos se limitan a detallar la pra-
xis del dictado musical pero en ninguno de ellos se afladen indicaciones
que guien el proceso de audicion. Es decir, la melodia se considera siem-
pre como un ente fijo e invariable cuya asimilacion radicard en el nimero
de repeticiones y en la atenciéon prestada por el alumno. Este plantea-
miento presupone un aprendizaje lineal en el cual una ordenada presenta-
cién de la melodia da como resultado una andloga comprension de la

misma.

Lavignac y Riemann

La Tabla 6.3. sintetiza las principales caracteristicas relativas al dictado
musical en la obra de Lavignac y la Tabla 6.4. presenta los contenidos
analogos en el tratado de Riemann. Lavignac es el primer autor en
sistematizar el dictado musical como disciplina académica. Su obra, con
mas de 1560 dictados mas las variantes de los mismos, supone un hito en
el desarrollo y concepcion del dictado musical. A diferencia de las obras
estudiadas con anterioridad, donde el dictado musical se describe de ma-
nera escueta, Lavignac aborda su ensenanza desde un nuevo prisma: to-
dos los dictados han sido compuestos ex profeso siguiendo unos criterios
preestablecidos. Estos criterios vienen predeterminados por la desintegra-

cidén y secuenciacion de los elementos mas conspicuos de la melodia: la

281



entonacion y el ritmo. Primero se secuencian por separado de manera
individualizada y posteriormente de manera conjunta. Esta minuciosa
gradacion se realiza por considerar por primera vez que el aprendizaje de
los diferentes alumnos no es lineal y que cada uno necesita reforzar aspec-
tos concretos. Para incidir de manera especifica en cada alumno, propone
tres tipos de ensefianza: individual, colectiva y mutua. Aunque la practica
del dictado musical, como indica en el prefacio, la vincula al solfeo, no
especifica una interrelacion explicita entre ellas. Establece, pues, el dictado
musical como un complemento del solfeo pero también como una herra-
mienta para evaluar las capacidades de los alumnos. Puntualiza que no se
debe considerar el dictado musical como un fin en si mismo, sino como
una estrategia que enfatiza el aprendizaje de dos elementos concretos de la
musica: el ritmo y la entonacion en sus primeros estadios. La comprension
mas profunda del fendmeno sonoro la deriva a otras asignaturas. Sin em-
bargo, los dictados se desvinculan del acompanamiento instrumental y
armonico de las lecciones de solfeo.

Al igual que en los tratados espanoles, no se dan indicaciones especifi-
cas para la comprension de la melodia ni para que las formulas que se
repiten, tengan un seguimiento y una comprension mas profunda que la
mera busqueda de entonaciones. El orden en el que secuencia las dificulta-
des se sigue basando en las entonaciones y los dictados estan circunscritos
al estilo musical convencional de finales del siglo XVIII hasta mediados
del XIX.

Riemann escribe su método teniendo en cuenta dos aspectos
fundamentales: por una parte analiza las deficiencias que encuentra en las

aulas, y por otra reconstruye la trayectoria histdrica del dictado musical.
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Su método consolida las bases de Lavignac pero aporta una variante
significativa al dictado musical ya que plantea el dictado como un pre-
texto para aprender patrones de escucha asocidndolo al estilo, la textura,
la dindmica y la forma musical. Ambos autores coinciden en considerar el
dictado musical como una herramienta efectiva para determinar la validez
de las cualidades musicales de los alumnos. En Espana, la prensa musical
se hace eco tanto de la publicaciéon del método Lavignac (1882) —el articulo
aparece en 1883- y casi 30 afios mas tarde se vuelve a publicar el mismo
articulo pocos anos después de la traduccién de la obra de Lavignac
(ca.1914) —el articulo vuelve a publicarse en 1917. Es destacable que se co-
pie de nuevo un articulo ya publicado lo que podria interpretarse como un
testimonio de la vigencia y popularidad del dictado musical segun los

términos y preceptos de Lavignac.

6.2. Conclusiones

El dictado musical formaba parte del la instruccion de solfeo y se utili-
zaba como un ejercicio complementario para la comprensién del feno-
meno sonoro. En todos los tratados de solfeo analizados, el dictado
musical estd vinculado a la emisidn de la voz. De hecho, a excepcion de las
ultimas lecciones (8-10) del tratado de Riemann, el resto de dictados
estudiados estan escritos para que puedan ser cantados dentro del ambito
vocal de un registro medio para la voz. Dicho de otro modo el registro de

los dictados musicales estd condicionado por la tesitura de la voz. La
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manifiesta relacion entre la voz y el oido se observa en la etimologia del
término dictar’:

DICTAR, tomado del lat. dictare id., frecuentativo de dicere “de-

cir”. 1° doc.: Berceo. (Corominas y Pascual, 2015)
En la Tabla 6.5. se muestran todas las fuentes analizadas cronologica-
mente y en el siguiente cuadro se sintetizan los principales rasgos de la

fundamentacion del dictado musical:

I Esta etimologia también se mantiene en estos idiomas: Dictado musical, dictée
musicale (francés), Musikdiktat (aleman), musical dictation (inglés), dettato musicale
(italiano).
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Primeros métodos de solfeo:

* Lateoria se deriva de la practica.

* Cambia el alumnado y sus caracteristicas: Alumno — Clase.

* Sistematizacion y unificacién generalizada de conceptos en asignaturas
y disciplinas.

* Relacién del dictado musical y la voz. Mismo registro.
El dictado musical era considerado como una estrategia mas para la

adquisicién de conocimientos asociados al solfeo:
* Su fundamentacién estd basada en la gradacién del solfeo.
Fundamentacién del solfeo:

* Lectura y notacién.

* La entonacion es el elemento fundamental y el ritmo esta supeditado a
ella.

* El resto de elementos se presuponian. El ritmo y la entonacién son los
dos elementos mas importantes para reconocer una melodia.

* Siempre figuran con acompanamiento.

*  Se conciben para ensefiar un estilo.

* El estilo de la época esta contextualizado con la musica que se
interpreta.

* Division de los elementos: la estructura y la gradacidn de los elementos

estan en funcion de la entonacion y el ritmo.

El dictado:

* Estrategia para la transcripcidon musical.

* Estrategia para reforzar de manera practica la ortografia y la caligrafia
musical.

* Herramienta de aprendizaje y evaluacion.

* Division de los elementos de la musica para una sistematizacion y un
aprendizaje guiado.

* Lavignac: asienta y unifica las bases de una practica generalizada.
Establece unas pautas que homogenizan la practica del dictado musical.

* Sistematizacion de los elementos superficiales: organizacion,
disposicién y morfologia.

* Espafia comparte el paradigma musical establecido en Francia tras la

institucionalizaciéon del dictado musical como disciplina.
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Hemos comprobado que no hay elementos que diferencien los tratados
espanoles de solfeo de los franceses, ya que ambos se basan en la
secuenciacion implicita de la entonacion y el ritmo. Como ya hemos
constatado, los métodos mas relevantes en el establecimiento del dictado
musical en Espafa fueron los de Eslava (1845) y Lavignac (ca.1914). Aun-
que ambas obras estén separadas por casi 60 afios, se percibe que siguen la
misma fundamentacidn, caracterizada por el secuenciacién de la entona-
cién y el ritmo. El resto de obras analizadas, son testimonios independien-
tes, secuelas que confirman con pequenas variantes los conceptos
promulgados por estas obras.

En el método de Eslava, el solfeo se expone de manera deductiva a tra-
vés de una exposicion del estudio de la entonacion encubierta. Ante este
hecho, la formacion del profesorado y las pautas que incorporase in situ,
resultarian fundamentales. Y es que en la obra de Eslava, aunque incluye
muchos detalles con respecto a los tratados previos, advertimos que no
detalla indicaciones fundamentales para que la obra se implemente de
manera concreta. Las pautas relativas a la musica dictada en la obra de
Eslava y en el resto de tratados espafioles son minimas y no muestran en
qué otros ambitos —si es que los habia— se utilizaba el dictado musical
como herramienta aprendizaje. Estas directrices se centran en la
transcripcion de melodias en sus primeros estadios de dificultad, y en
algunas de las obras, donde el laconismo es llevado a su maxima
expresion, nos lleva a pensar que la presencia del dictado musical con
respecto a la obra era meramente testimonial.

Sin embargo, todos los métodos tienen rasgos comunes. De manera

general, se explicita que no se busca la transcripcidn perfecta de las melo-
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dias y se toleran errores en su transcripcion: se justifica que el ejercicio de
dictado musical es de una complejidad extrema puesto que combina mu-
chas y muy diversas dificultades. Estos escollos que se tratan de esquivar
son los derivados de la acumulacion de tareas que supone el acto de
escuchar. Para ello, se simplifica su practica diciendo al alumno de ante-
mano el compas, la tonalidad, el inicio del dictado o la tonalidad entre
otros. Las pormenorizadas indicaciones que todos los métodos dedican a
la caligrafia, contrasta con las vagas indicaciones que se destinan a la prac-
tica del propio dictado. Lo que mas llama la atencidn es que no haya una
concrecidon en el momento de empezar ni qué relacion explicita lo vincula
al resto de destrezas. Por las pautas relativas a la praxis, el dictado solo se
puede empezar una vez se tenga una minima destreza en la conceptua-
lizacion de la musica. Es decir, el sonido primero se asimila a través de la
notacion, y solo cuando hay un conocimiento suficiente acerca de la
notacion, es cuando se puede llevar a cabo su andloga conceptualizaciéon
auditiva. El hecho que el dictado esté estrechamente ligado a la caligrafia y
a la escritura musical, nos hace cuestionar si, todos los puntos de la
caligrafia que se exponen, pueden ser desarrollados a través del dictado
musical tal y como esta planteado en la praxis. Esta descompensacion en
el detalle con que se plantean los conceptos relativos a la notacion y la
poca concrecion con que se incide en la conceptualizacidon auditiva, pro-
yecta una clara disimilitud entre estas dos facetas. Ademads, aunque la
caligrafia musical sea un aspecto importante, observamos que se aleja del
objetivo principal que es percibir una melodia. Lo cierto es que una buena
o mala caligrafia es un hecho facilmente observable y evaluable; esta

circunstancia también puede llevar a presuponer que las indicaciones que
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se ofrecen no estan dirigidas a un profesorado con un alto nivel de des-
treza y que cualquiera con unos minimos conocimientos musicales pu-
diera hacerse cargo de esta materia. Por tltimo, también es destacable que
aunque uno de los principales propositos de la musica dictada fuera la
transcripcion de canciones populares, no hay presencia explicita ni pautas
especiales relacionadas con la musica popular. Las indicaciones, tnica-
mente se basan en el sistema tonal, la métrica regular y la valoracion rit-
mica propia de la musica clasica occidental.

El método de Lavignac, aunque sistematiza por primera vez el dictado
musical como disciplina, no propone una metodologia, sino que ofrece un
vademécum, una recopilacion ordenada de ejercicios ritmicos y melddi-
cos, y los miles de dictados de los que presume, conforman un gran
repertorio cuantitativo pero no cualitativo para desarrollar la comprension
musical. Las directrices que se proponen hacen énfasis en la logistica y en
la organizacion de la clase y no en unas pautas que guien al profesor en el
proceso de ensefianza. También llama la atencion que, el rol del profesor
que se deduce de los planteamientos expuestos, se limite a la supervision
del trabajo. Esta indefinicion de las funciones profesor, ligadas a las
simplificaciones en la concepcién del dictado musical, se podria interpre-
tar como una maniobra oportunista para poder llegar a los diferentes tipos
de ensenanza que presentaba el panorama educativo musical. Si Lavignac
hubiera previsto un planteamiento mas concreto y por lo tanto mas com-
plejo en su implementacion, quiza no hubiera podido ser extrapolado a
tantos contextos y no hubiera gozado de la popularidad que lo hizo.

Tras estudiar los dictados y los ejercicios especificos que propone

Lavignac percibimos dos rasgos principales. En primer lugar, los dictados
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han sido elaborados con mucho esmero, es decir, se percibe que Lavignac
era compositor y que los dictados estdn concebidos siguiendo la conduc-
cién natural de las voces y creando estructuras formales inherentes. Sin
embargo, también percibimos que los ejercicios posteriores al dictado se
dirigen inicamente hacia una percepcion teorica del contenido. Los ejerci-
cios posteriores son de andlisis de los dictados pero no proponen ejercicios
que impliquen otro trabajo complementario que si que incida en la percep-
cidén sensorial de esas entonaciones. No obstante, resulta innovador que
estos ejercicios tengan una finalidad clara, que es la percepcion de concep-
tos determinados. Los ejercicios que se proponen son muy ingeniosos y
denotan un profundo conocimiento de los errores mas habituales en el
alumnado. Sin embargo, estos ejercicios complementarios vuelven a inci-
dir en el aspecto conceptual y no en el perceptual. Queremos destacar que
dentro de estos ejercicios complementarios, es la tinica vez que el autor
sugiere acompanar los dictados al piano para percibir mejor la armonia
que diferencia un modo de otro. Esa indicacion trae a colacién el tema de
por qué Lavignac no incluyd acompanamientos en sus dictados, si sabia
que éstos eran un elemento consustancial a la musica.

Gracias al estudio de esta obra, hemos descubierto un hecho suma-
mente revelador que desvela una nueva y sorprendente perspectiva en la
concepcidn del dictado musical. Lavignac cita como precedentes de su
tratado las obras de Thurner (1881a, 1881b), que se caracterizan por tratar
el dictado bajo el punto de vista exclusivamente instrumental. En este tipo de
dictados las voces que ha de transcribir el alumno estdn imbricadas en
fragmentos musicales. No se limitan, como en los dictados de Lavignac, a

aislar una melodia. Y es que la musica no s6lo es melodia, sino un
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fendmeno sonoro en el que podemos distinguir diferentes elementos como
lo son la textura, el ritmo, la entonacion, la melodia, la dinamica, el timbre
o la agogica. Estos dictados se interpretaban siempre al piano y eran unos
ejercicios con una textura de melodia acompanada. La melodia que tenian
que transcribir los alumnos podia estar en el bajo o en el soprano pero
siempre quedaba contextualizaba. De este modo, el resto de elementos que
acompanaban a la melodia eran un soporte imprescindible para determi-
nar el modo, tono, pulsacién o compads. Estos dictados, si que siguen la
concepcion légica que se deduce de los solfeos: la melodia estd imbricada
y contextualizada junto al resto de elementos musicales. A tenor de las
caracteristicas de estos tratados, se pone de relieve que la praxis de dic-
tado musical no era exclusivamente concebida como la transcripcién de
melodias aisladas. Por lo tanto, el planteamiento de dictado musical que
propone Lavignac se aleja mucho, por la profundidad con la que aborda la
musica, del dictado musical que propone Thurner. Al haber comprobado
que Lavignac respalda y ensalza la obra de Thurner, nos preguntamos qué
motivos le llevaron prescindir del resto de elementos consustanciales al
fendmeno sonoro y optar por presentar una propuesta limitada a dos
elementos musicales: el ritmo y la entonacion.

Esta tendenciosa evolucion del dictado musical, reducida a la entona-
cién y al ritmo, y su desintegracion del resto de elementos del fenomeno
sonoro, ha condicionado sin lugar a dudas el alcance de su eficacia y
relevancia como estrategia educativa. Esta flagrante mutilacion también
establecid un paradigma secundado por el resto de tedricos y pedagogos,
entre ellos Riemann, Ovejero, Pedrell (como traductor de la obra y ma-

ximo aval de su recepcion en Espafia), y un sinfin de autores que reincidie-

290



6. Resultados, conclusiones y futuras lineas de investigacion

ron en esta presentacion del dictado musical sin cuestionarse su
idoneidad.

Del mismo modo, observamos como el solfeo también es objeto de una
tenaz division: se publican manuales de teoria, libros de entonacidn, sol-
feos sin acompanamientos, y otros retazos tnicamente de dictados. Estas
obras son manifestaciones de la carente profesionalizacion que sufria la
ensefianza del solfeo. Ante esta circunstancia ciertos autores aprovechaban
este hecho para abastecer a una clientela de profesores, con dudosos
conocimientos musicales, con métodos simplificados. Las justificaciones
de estas obras nos ayudan a comprender la contrariedad que supone que
la practica del dictado musical esté incluida en un libro de teoria. Y es que,
si el dictado musical se presupone que incide en la comprension auditiva
de la musica, resulta llamativo que una simplificacién aparezca en libros
que inciden en la comprension conceptual. Estas caprichosas
publicaciones han acelerado un cambio y una degradacion de los
contenidos propios de la disciplina. Dentro de esta division, observamos
que el dictado musical, tiene poca presencia y su concepcion aparece in-
cluso en manuales tedricos. Se llega a dar la paradoja que, una estrategia
que es concebida para constatar la percepcion sensorial del fendmeno so-
noro, quede fosilizada en manuales tedricos. El solfeo y el dictado musical
se han deformado de tal manera que su esencia y sus propositos iniciales

han perdurado totalmente desvirtuados.
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6.3. Epilogo

En Espafia, la educacion auditiva estd, todavia hoy, regida por una serie
de convencionalismos y su praxis estd intimamente ligada a los origenes
de esta materia, que se remonta a la primera institucionalizacién del dic-
tado musical como disciplina. Esta praxis denota una educacion sesgada
focalizada en dos aspectos concretos de la musica: la altura y el ritmo. Es-
tos dos elementos se trabajan de manera aislada sin tener en cuenta el
fenémeno sonoro en su totalidad. En mi ejercicio como docente e
investigadora he observado la ambigiliedad semantica que subyace del
término educacion auditiva: su definicion, significado, finalidad y en
consecuencia su metodologia y aplicacion, difiere de manera muy pronun-
ciada en funcion del d&mbito de uso y del contexto. En Espana, dentro de la
educacion musical reglada, esta disciplina forma parte de la asignatura de
lenguaje musical. No ha sido hasta hace relativamente pocos afios que tam-
bién se ha incorporado al plan de estudios en las ensefianzas superiores de
musica como consecuencia de la integracion al Espacio Europeo de Educa-

cién Superior.

Del empirismo a la evidencia cientifica

La educacion auditiva se ocupa de desarrollar la capacidad de generar
significantes y significados sonoros tanto a nivel estético como analitico.
Los elementos que mas nos llaman la atencion cuando escuchamos un pa-
saje musical son el ritmo, la melodia, la textura, el timbre, la métrica, la
armonia o la forma musical entre otros, aunque, nos adentramos en una

casi infinita dimension cuando estos elementos se interrelacionan, se
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complementan y se realzan. Todos estos componentes han generado una
gran disparidad de planteamientos, métodos y aproximaciones en torno a
la comprension musical. En el terreno de la investigacion, la formacion
auditiva apoya sus bases cientificas en diversos campos del conocimiento
entre los que destacan la percepcién y cognicién, la pedagogia, la
psicopedagogia, la teoria musical, la psicologia musical o la neurociencia
entre otros. Aunque, la gestacion del solfeo y del dictado musical son fruto
del empirismo, vamos a comprobar a continuacion que hay fundamentos
que coinciden con los enunciados que se han demostrado cientificamente.
(Aguilar, 2002; Butler y Lochstampfor, 1993; Hargreaves, 1986; Karpinski,
2000a; Juslin y Sloboda, 2012; Lacarcel, 2001)

Como ha confirmado la psicologia musical dos siglos después (Meyer,
2009; Sloboda, 2012) las personas no escuchamos de manera aislada soni-
dos, sino agrupaciones y patrones bdasicos que consideramos significati-
vos. En este sentido, los solfegqi propiciaban una enculturacién guiada a
los giros estilisticos principales. Y no sdlo eso, la fundamentacion del sol-
feo comulga con este precepto ya que el solfeo se basa en el estudio de la
entonacion; esta, a su vez, parte de un patrén, que es la escala de do
mayor, contextualizado en un acompafiamiento tonal y en patrones
ritmicos. Sin embargo, este planteamiento queda enmascarado, es decir,
no hay pautas explicitas que ejemplifiquen este aserto. Ante la falta de
indicaciones tdcitas, recaeria en la figura del profesor que los solfeos se
enriquecieran con las pertinentes indicaciones. Del mismo modo, pasaria
con el dictado musical, su praxis, puede ser enriquecida por el profesor a
través de estrategias que pongan énfasis en la percepcion del fendémeno

sonoro en su totalidad.
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Esta organizacion significativa del fendmeno sonoro no solo es crucial
para su percepcion sino, por ende, también para la memorizacién musical.
El oyente no basa la memorizacién de musica en la retencion de informa-
cién del sonido en términos de alturas absolutas, sino que estas se basan
en la organizacion intrinseca y jerdrquica como lo son las escalas o los
patrones secuenciales (Sloboda, 2012, pp. 255-261). Es decir, la memoria de
los intervalos por si sola no explica la manera en la que los oyentes se
enfrentan a una secuencia tonal. Por ello, resulta capital ser capaz de
establecer una tonalidad para la memorizacion de secuencias melodicas. Si
tenemos en cuenta las conclusiones de estos estudios, nos damos cuenta
de que, ni el dictado tradicional, ni la transcripcion de melodias dentro de
contextos sonoros, ni el solfeo es bueno o malo per se. La diferencia en que
estos métodos produzcan los resultados deseados depende por completo
de la implementacion que haya en clase y de los pautas de escucha y de
interpretacion que se establezcan en el dia a dia en el aula.

Todavia hay muchos procesos cognitivos del cerebro que no
comprendemos. Dos ejemplos muy ilustrativos son los siguientes: no se ha
conseguido hallar la base neuroldgica de la codificacién de las relaciones
tonales. Es decir, se sabe qué sector del coértex participa en la audicion de
las notas —por ejemplo do-mi y fa-la— pero no se sabe cdmo o por qué am-
bos intervalos se perciben como una tercera mayor, o los circuitos
neuronales que crean esta equivalencia perceptual. Tampoco sabemos por
qué una melodia, a pesar de las diferentes transformaciones que puede
experimentar, como lo son el cambio: de tono, modo, armonizacion, tex-
tura, timbre, tempo, etc., nuestro cerebro la reconoce y es capaz de mante-

ner su identidad (Levitin, 2008, pp. 34-40). Este hecho hace que rompamos
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una lanza a favor de los métodos tradicionales que, de manera empirica,
llegaron a conclusiones que todavia no se pueden explicar con
planteamientos cientificos. Esto nos refrenda que el estudio de la génesis
de estas herramientas de aprendizaje, puede aportar informacion rele-
vante que puede ayudar a guiar estas investigaciones.

Otro aspecto trascendental a tener en cuenta es que la manera en que
escuchamos musica depende crucialmente de lo que se pueda recordar de
eventos musicales previos. Es decir, una modulacion solo se oye si se ha
percibido la tonalidad anterior (Sloboda, 2012, p. 253). A este respecto, los
métodos de solfeo y dictado analizados, no hacen mencion al respecto. Es
mas, en los métodos que hemos analizado, se prescribia decir en qué tono
estaba el dictado que se iba a realizar. Dentro de la entonacion, las
modulaciones hemos comprobado que son tratadas como notas accidenta-

les sin mas repercusion en el cambio del eje tonal.

Praxis del dictado enriquecida

Rogers (2004, p. 110) senala que, en las clases donde hay un profesor
competente que ofrece indicaciones pertinentes, ayuda a crear patrones de
escucha en el alumno que le permiten extrapolar conceptos en futuras
escuchas. A este respecto, sefiala una serie de indicaciones que pueden
ilustrar, grosso modo, como se puede enriquecer la practica del dictado

musical;

— Primero, se les debe instar a escuchar las caracteristicas generales
de la melodia: modo, compas, longitud, frases, cadencias, estruc-
tura, contorno, etc., como se establece la tonalidad al principio

(triada, escala, notas de adorno), y memorizar el sonido ténica.
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— Después de la primera escucha, se recomiendan hacer algunas
anotaciones pero también se recomienda cantar lo que se re-
cuerde.

- No trabajar unicamente de principio a fin: puede ser mas
caracteristico la cadencia del final y eso les puede ayudar a
dilucidar el resto

— Los estudiantes deben aprender a escribir rdpido, chicken-track
style, mediante anotaciones taquigraficas que les permita sinteti-
zar la escucha.

— Estas anotaciones deben ser también estructurales. Notas que se
repiten, tonos vecinos, etc. lo que se vaya captando conforme se
va escuchando.

- En melodias tonales, una gran ayuda es sentir el grado de cada
escala. Es decir, ser capaz de captar las tensiones y las resolucio-
nes propias de la tonalidad.

— El profesor debe tomar parte activa en las clases y no limitarse a
estar detrds del piano. Debe saber plantear las preguntas
pertinentes y sugerir las guias a seguir para hacer el dictado.

- El dictado convencional se puede convertir facilmente en una ru-
tina a través de estrategias mas creativas, como lo son: detectar
cambios en alguno de los elementos de la melodia, identificar
cadencias, numero de frases, forma, localizacion de climax,

armonia implicita, modulaciones.

Aunque las indicaciones que propone Rogers enriquecen significativa-
mente la praxis del dictado musical, en la actualidad, se aboga por la
utilizacion de estrategias donde la escucha queda contextualizada para asi
incidir en el imaginario del alumnado de una manera holistica. Clemens
Kiihn, es uno de los mas destacados y prolificos musicdlogos en la actuali-
dad. Su amplio catdlogo de obras, de caracter educativo y divulgativo, ha

establecido puntos de referencia en el campo de la teoria musical. Sin em-
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bargo, en su obra Musiktheorie unterrichten. Musik vermitteln® (2006) lo mas
llamativo es que, a diferencia de otros trabajos dedicados exclusivamente
a una materia®, propone un enfoque holistico de la musica y de su
ensefianza. No se centra en el qué se ensena sino en el cémo y pone de
relieve el flagrante desfase que existe en la ensefianza musical entre los
conocimientos tedricos y las destrezas auditivas. Segun Kiihn, en la
actualidad hay un hecho que ha cambiado el paradigma con respecto a la
educacion musical. Ese hecho son las facilidades con las que hoy en dia
cualquier persona puede acceder a la musica grabada en todos sus
soportes y variantes. Este hecho, ligado a la facilidad con la que podemos
acceder a la notacion de dichas fuentes sonoras cambia por completo el
panorama con el que fueron concebidas las anteriores metodologias y
planteamientos.

Por eso expone una serie de recomendaciones a la hora de enfocar
ciertas materias. Entre ellas, dedica un apartado especial a la educacién
auditiva®. A continuacidn, sintetizamos los puntos que consideramos mas

relevantes:

1. Nos debemos acercar a la literatura musical a través de obras reales,
es decir, en ningun caso se empleardn ejercicios compuestos ex
profeso o simplificaciones. Estos, en todo caso vendran como conse-

cuencia de una comprension auditiva previa.

2 El libro podria ser traducido como Ensefianza de la teoria de la miisica. La transmision de
la misica.

3 Los trabajos traducidos al espafiol son: La formacién musical del oido (1995); Historia de
la composicion musical en ejemplos comentados (2003); Tratado de la forma musical (2003).
4 Gehérbildung pp. 121-135
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2.

Debemos suprimir la obsesion por los dictados escritos. Deberia-
mos enfatizar nuestra atencidon en incidir en el imaginario sonoro
de los alumnos y crear en ellos unidades significativas de compren-
sion. La estimulacion debe afectar al oido y no solo a la vista. En
todo caso, se escribird en papel sélo cuando se haya comprendido
auditivamente.

En todos los niveles educativos, deben incluirse ejercicios ritmicos y
ejercicios de entonacion. Estos complementaran y estaran
interrelacionados con los fendmenos sonoros que se trabajen en
clase.

Cuando estamos trabajando un fragmento musical determinado —
por ejemplo, un fragmento homofdnico a 4 voces— resultard inutil
reproducir una y otra vez ese mismo fragmento. Debe ser el profe-
sor quien detecte el tipo de dificultades que ese fragmento pueda
ofrecer y guiar su audicion. Por ejemplo, resaltando mientras se
escucha la grabacidn, la melodia del bajo con su propia voz o con el

piano.

Otro ejemplo muy llamativo es la siguiente coleccion de obras que estan

concebidas para ser trabajadas de manera conjunta y complementaria.

Este planteamiento ejemplifica la multiple dimensién que debe adquirir la

formacion auditiva:

Fm 3¢ Cycle... Tout Compris! (Charritat y Pattey, 2012)

o Livre 1: Lecture
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o Livre 2: Audition®

o Livre 3: Théorie

Los dictados se convierten en una herramienta mas de comprension y
no en un fin en si mismos. El contenido que se plantea, primero tiene un
trabajo especifico de entonacion, se relaciona con la teoria, se aplica en un
contexto musical especifico y, finalmente, se hace un trabajo de compren-
sion auditiva. En este planteamiento la entonacidén estd intimamente li-
gada a la audicion. El fundamento tedrico se extrae de los ejemplos y no al
revés. El uso de la literatura musical juega un papel central, bien mediante
adaptaciones para piano o bien mediante soportes sonoros que ilustran
fragmentos reales del repertorio musical. La focalizacion de los ejercicios
se centra en el reconocimiento especifico de uno o varios elementos de la
musica. Este tipo de ejercicios dan pie a que el alumnado vuelva a escu-
char con una perspectiva enriquecida las obras trabajadas en clase.

Por ultimo, queremos destacar el Research into Applied Musical
Perception, un proyecto que tuvo como objetivo identificar las necesidades
auditivas de los musicos y confeccionar métodos que satisficiesen esas
necesidades. Gracias a las conclusiones extraidas de esa investigacion, se
han cambiado los exdamenes y el curriculo de la ABRSM. De esta
investigacion se publicé un libro (Pratt et al.,, 1998) en el que se exponen
los puntos mas representativos y se orienta la practica docente. Una de las
principales ideas que promulga es que la educacion auditiva se cultiva

durante toda nuestra vida, por eso su finalidad debe radicar en ayudar al

5 Este libro incluye un CD con dictados tradicionales a una voz, dos voces, tres voces
y, sobre todo, fragmentos extraidos de la literatura musical.
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crecimiento y al goce del alumno por la musica. El libro no pretende
imponer un repertorio de rutinas rigidas, sino compartir unos preceptos y
unas ideas para la audicidn viva. Por ello, y aunque se hable de elementos
de la musica por separado, el objetivo final es la constante interrelacion de

unos con otros para que no se pierda el concepto global.

El dictado musical mejora la audicion: un salto de fe todavia aceptado

Desde Eslava, pasando por Lavignac y Riemann, hasta llegar a Zama-
cois, advertimos que defienden que, con la practica del dictado se apren-
den pautas extrapolables a una audicion en un contexto real. Sin embargo,
ninguno especifica de qué manera se concreta esta interrelacion con la
audiciones reales. A pesar de que hay una total falta de concrecion en esa
supuesta transversalidad, se le confiere al dictado musical una inequivoca
relacion con la comprension auditiva. Este planteamiento denota una
concepcidn positivista de qué es la musica ya que se disecciona la musica y
se asume que una reconstruccion ordenada de los fragmentos a través de
la repeticion va a esclarecer automaticamente su légica en la mente del
educando. Y no sdlo eso, el dictado musical ha sido considerado como un
elemento irrefutable y taxativo capaz de sentenciar la valia de un musico.
Esta argumentacion ha perdurado en el tiempo a pesar de que, tanto el
razonamiento como las premisas que se esgrimen para llegar a ambas
conclusiones, carecen por completo de una ldgica formal. Lo mas lamenta-
ble es que esta concepcidn prevalece en la actualidad en la mayoria de
centros de ensefianza musical como estrategia de aprendizaje y como

herramienta para evaluar las competencias auditivas.
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Como indica Sloboda (2012, capitulo 5) a diferencia del instrumentista
cuyo dominio de la técnica es observable o el acto de componer cuya
culminacion implica la produccion de una partitura, el producto final
principal de la actividad de escuchar es una serie de imagenes mentales
fugaces, extensamente incomunicables, sentimientos, recuerdos y
anticipaciones. Es decir, en un contexto educativo, la comprensién del
fenomeno sonoro no produce ninguna actividad mental observable. En
este sentido, el dictado musical se podria considerar como la primera
estrategia dirigida a ilustrar la comprension, parcial, sesgada y poco

significativa, de la escucha.

6.4. Futuras lineas de investigacion

Antes de abordar las futuras lineas de investigacion es crucial que el
lector sea consciente de que hay un total vacio académico y profesional en
el ambito de la educacidon auditiva en Espafia. No existen estudios, ni
elementales, ni medios ni mucho menos superiores, cuyo objeto de estudio
sea la educacion auditiva o el lenguaje musical. Teniendo en cuenta esta
circunstancia, s6lo esperamos que esto cambie pronto y podamos salir de
este inmovilismo académico. De manera ideal esta tesis seria la primera
fase de un proyecto constituido por estos bloques:

L Andlisis del origen del dictado musical.

II. Andlisis y caracterizacién de las principales disciplinas y

corrientes pertenecientes a la educacion auditiva. Analisis y
extraccion de las bases adecuadas a los diferentes nivel

educativos.
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III.  Estudio de campo en las aulas.

IV.  Disenio de metodologia y pautas para el profesorado. Revision
comentada y adaptada de material.

V. Implementacion de los ejercicios. Concrecion en funcién del
oido, el instrumento, nivel, necesidad, entorno, contexto, etc.

VI.  Adaptacion de las TIC a la educacion auditiva.

VII. Transversalidad de la educacién auditiva: Infusion al resto de

disciplinas y areas del conocimiento.

Una vez establecido cudl es el origen del dictado musical, se podria
empezar un trabajo en el terreno pedagogico sobre las diferentes estrate-
gias, posteriores al dictado musical, que se han utilizado para desarrollar
la comprension musical. Esta revision de la bibliografia, ayudaria sin
duda, al desarrollo de nuevos métodos y herramientas que hicieran mas
efectivo el proceso de ensenanza-aprendizaje. Creemos vital la redefini-
cién del término educacion auditiva en todos los ambitos de la educacion
musical reglada. Para ello, es necesario saber de donde partimos y cudles
son las caracteristicas inherentes a nuestra practica cotidiana. En este pro-
ceso sera fundamental tener en cuenta los planteamientos que se utilizan
en otros paises. La diferencia radicard en que, cuando hayamos determi-
nado nuestras necesidades, los planteamientos que vengan desde fuera
podran ser implementados y no implantados como ha pasado hasta el dia
de hoy. Debemos mirar no sélo nuestro sistema, sino también observar
hacia qué direccion apuntan las investigaciones actuales y como se estan
enfocando las nuevas estrategias de aprendizaje. De ahi, primero debere-

mos aislar los componentes meramente contextuales de los componentes
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que se puedan extrapolar. Por ello, la caracterizacion previa de nuestra
practica hard mas efectiva las posteriores adecuaciones o analogias a nues-
tro sistema. Carecemos de investigaciones que reflejen cudl es nuestra
realidad educativa y como se procede en las aulas. Tampoco encontramos
vias de comunicacién fluidas entre centros para compartir y debatir estas
experiencias.

Las personas encargadas de redactar las bases para las pruebas de
acceso, o los curriculos, han de saber que el dictado musical per se ha
perdurado de la manera que hoy conocemos quiza por no cuestionarse su
idoneidad y adecuacion. Sin embargo, la descontextualizacion del dictado
musical de su época y del periodo en el que fue concebido, pone de mani-
fiesto sus limitaciones. No olvidemos esta cita, atribuida a diferentes

personajes histdricos tales como Confucio, Churchill, o Santayana:

Quien no conoce su historia estd condenado a repetir los mismos errores.

303



AVAAVAV.L 3p sadeded uos ou £ ‘odwanenuod e sedwod [a uedrewr -seapr serdoud ap auodwod as anb o ‘eLIowWaW e[ U

‘saquadipajur xod resed uaramb anb £ ‘sure £ upiA 9p soxjea] sof ap

uefqey sou anb ‘yupjapp e sajuarpusjerd soperequue soijo anb sexn ezard eun 4vjou 1oqes dp d}Ie [d ISt eWe(] 3G :VAV.III( VOISO

e rmimimim i

1
|
|
!
! opruaja1 ey as ero ap sandsap anb o ‘opuako ejsa as anb eosnw ap
1
|
|
|

-uarwr ‘peprenr s[qerrwpe uod wejrt anb ‘roqure; un ap opesrduwod
ofe ougu [ ‘opjo uey anb reyqru ejwiod ap anboj un ugLeurye

eJoEXd U0D Udyidar soue ¢ ap une £ § ap pepa e[ e anb souru soun3e

B SOWJO S3DdA SejUen)) ‘ajIe [dp orpaw 1od asreuondajrad ap ajqudad :0JIpo[aW OjquIy -

-sns anbune ezaeinjeu e[ op uop un sg» 101 T4d VANNIY "owmnurw owod sasedwod g :pnjduoT.

UQIRUOJUD ¥ . .
D — % ToC eoruo} e[ 10d ueqede £ uezardwy
ounu g 51
9p SAIO[EA SO[ Ud A UQDEUO}US B[ Ud OPEZI[ed0§ OIIIA[E un 3 anb of 104 :e130[0JI0 —
Ud Irppuy -

UQIDRUOJUS A OWIU 3P UQIDBUIGUIOD B 5

‘sedwod £ a1re ‘0u0) :[3@ 1edIpUl 3p BY IS OpePIp [ Iezadwa ap sy — g
‘seBo[eue uos sap

‘¥ £ ¢ ‘g op ugwesnd
‘OpEIIp [0 Ud Bp -e}noYyIp se[ ‘ojuey of 10d ‘seperpnisa djuawreradrd
ey reqoxd A reorepy :sedwod [a ren3uaae eref —
-eleqen} 13s e ea anb eoyroadsa pejMdLIp e[ OUWN[E [ JBDIPUT 3GIP 3G — S3UODOI] SB[ 9P URWIO} 3§ SOPEPIP SODDIAG S0 —
SHIOTV A — NODVNOINH — SYdNOD — HAIY — ONO.L ‘sedwod 10d sedwod opep1p [op uppHdY —
"BIR[D UQDBUOUD ] 3ual}
:$9JUdIMBIS S| UOS LIPO[AW BUN IP UQD ‘sed as opuend wouajsod e ezinn as opepIp [q efdrered
-dudsuern; e[ euenjua anb safedourid sapeynoiyip sey anb exaprsuod ag — -UOD [ 9)eq 3§ SLIJUSILI E[PO[OWI B[ IBAIRIEL —  eIsUewW 9P UBIPIYSd 95 OU OPERIp [ A 03J[08 4 —
:AvLINOHI[ V13d NODVAvin yV.IOIJ OWOD $SOAV.LOIA SOT3d SVILLSIYALOVIVD

BAR[SH 9P BIQO B[ Ud [EIISNUW OPEIIP [9P UWINSII 0IpeNn)) ‘['9 e[qe ],

304




6. Resultados, conclusiones y futuras lineas de investigacién

apHUIod
udIqure} [edISNW OpEPIP [3p

‘[ed1snur ey
-e131ed e[ us £ eimudsa

wap[ wap] wap] | eywidxs upndaduod e -erdo[oy | e[ ua sisejup [eradss 3> | £9g1‘sdure)
-Iow ns ua £ uppeUBWEpPUNy s | -2y as anb ua eae[sg ap
U3 BAR[ST 9P [e 0O[UIPI OPOJIJA | OPOIPW [3P LIDUSINIP 3G
“eyard
-133ur as anb of ap uors
“[euorsa; "Iepros | eAe[S{ ap Opo}dW |3 £ sasaduery | -uardwod eun edey ou
‘reyusumnsur eonoexd ef uod Teuorsay P [SH 3P OpOoIW | J £
b4 -o1d uomewrioj eun anb | -uod e ojuswad 1awid | 03§[0s ap sopojdw sO[ I0d SEPEd | UQDEZLIOWAW e[ AP Sel} /381
so[mouiA  uean  sauopednd
5 -snq anb oorsnw [ ered | 9 sa e[edsa e[ A S09y | -Iew [EdISNW UQONISUI AP Sed | -ap anb eonud £ edsNUI
-Xa SB[ 9p seydnu ‘e1qo e[ 3p . eBemy
e o eed v opendape sa ou opojw | -[os sof a8u anb ojdad | -Tugued sened sef uanSis as ‘sod> | e[ ap uoIsUAIdWOD B[ UD T
Sl [ anb ap apeIApe ag | -U0d [3 S8 UQDEUOIUS B | -ISeq SO}daDUOD SO B BPONPIY | IPDUI BIGO NS ‘UIISNuL
opvporp Te dpuaureIdxa
a1ayar as ou anbuny
‘serpojaur sesa ap [aded
ud ernjusa e[ sa auodoxd anb
-ayro0dsuen [e ouojeredard oppife pwud @ £ (opxuu oaf
-uondrunsuen; . ‘sedwod
0PDIAE OWOod SIABD SB[ 3P S UQIRUOUD B ‘Owmy[n | -10S) elIoOwawr ap seprpuaide sax ’
[ U sa10113 uauodnsaxd £ sauopeuOjUd  anjud
OIpNsa [3 31313Ns 3s UIIquIe} 10d ‘A sedwiod 12 o8any | -endod sauopued ap ajreJ 104 €81 @00y
as A eonpwaysis uon am8uystp aAnpur o[os
oppIafe 3)s2 us zapmy a1 ‘uppen3y e[ OIDWIJ | -eul 0p 3P [edSd B IRjUEd Idqes
-oay1ad e[ edsnq as oN 0p10 uING UQDIUYAP e
-ambpe ouwmpe [2 aurojuo) OLIESDAU 3 OPDIAD 3Ysd U
rezadws ereg -redrsnw ugndin
-suexn} e[ rerofowr ered aqouod ag
SELI3JEW SeI}j0 U0D UQDE[dYy pepireury FREEER OpePIp 3p UODIUYAI( eABIpnE ugrsua:d oue
: : o e[ op ugpEpEID : e -wod ef 3p uondaduo) £ 101y

¥ ojnz1dp) 13 ua sojsandxa sopejex; sof ap eaneredwo)) *z9 e[qe ],

305



“e13aje1)S3 )3 AP UQISIYIP
e[ £ epuadia e[ edrpur sou ‘seu
-18ed (¢ o[os ue} ap eI1qO BUN U
[ed1snuw opeIp [9p uonLede e

pepandnue ap
soge (g ap spur ap ope}
-BI} UN U3 BDUSIaJRI oW
-00 awo} as anb edejsap
‘S3UOISTWIO N SAUODEIYIP
-our sey ap zesad y “e[ru
-1J £ eae[sg ap sopopw
so[ ap awoyda un sg

L061

SREHEYN

e
~ISNW OPEIP [9P UQISTYIP ¥ ‘ed
-uaBIA ®] BOIPUI SOU SAUOISUIW
-Ip SeppNpaI e} p 0IqN UN UB
ppoiorp voisnu v] aq opeyede [ap
uopuede e[ ‘of@ 1od ‘owrxewr
e eu02) e] opeoyrdwis ey 3G

‘ugLEIOU B[ 9p
alezipuaide [2 o[os ours
‘eja[dwod upneWLIO] PUN
spuajaid ou opojpw ns
uod> anb apsrape iome
[4 [edIsnw  [BjusWa[d
UQIONISUT B US JUIdf
-31 [@ OWOD OpPeI3PISUOD
$3 BAR[SH 9P OpPORW [

9881 23124

ouwnye
eped> ejussard anb seoyp
-adsa pepisadau sef e uepuod
-sa1 anb souejuswaidwos
soppIAfe 3p osn [3 epusrw
-o0a1 £ opojwr o[os un ap
uonezin e[ 1od e8oqe oN

epez
-zousuwnzod sew ersuewr
eun ap 1efeqeny apand
as o9j[os [2 anb e1aprs
-uod e[MIUL] ‘[edur] eidu
-ew ap opeleqen} 1as e1
-ed opigaduod ‘eae[sg ap
OpOJPUI [3p eDUBINIP Y

0881
‘eI

“[EDISNUI BZURUSSUS 2] Ud
ensixa anb uomeppr exod ey
£ reorsnur eonoeid ey £ er103)
©] 23US OPIOAIP 3 B[eUdS

“eyeadien
e[ £ ‘ugpemOnRIE B[ ‘@
-TWPUIp e[ ‘Ouni [2 ‘Uow
-euojua e[ rerolow ered
uRZI[IN 3 SOPEPIP SO

“uomda| erawmd e[
apsap sopejpIp uadey as
‘ofpe 1od ‘uejuawajdwod
as £ 1ed e[ e uea opepIp
@ £ o3j0s |2 ‘el03} e

‘uez
-T[eD0A 3 SOpePIp SO "053f04d
xa soysandwod sopwIafe £ sejrod
sauomda] uod ojun( saremndod
S3UODUED UdANPUI SOPEPIP SO

-01q
-1 [2p o8re[ of ¥ ® ezl
-nn as ou oueid @ £ sau
-0ID03] S| B SOjUSIWRYU
~edwode uaknpur as oN

2061
RICEELIN

306



*sonua[Is ap oa[dwa [a £ ‘sarenBaiir sazofea ‘remBarir uon
-eiopea ap sodni8 ‘sodwanenjuod £ sedoduss ap saadss ses1aAp
se] ap epzaw ‘odwanenuod [2p o1pmysa ‘sedodurs se[ ap orpnysa
‘sojsandwod sof £ sa[dus sasedwod SO 31U UPDUNSIP OURTY - i

‘sefaidwod spwr ugmedyIU

-81s ap sapeprun £ sauomenose rean ered (*-ojundenuod ‘eruourre)

-sojsandwod
sofearajur so[ ap od[dwa £ ‘sedruguureyuUS sauoLempow ‘sepel
-3[® S3UOE[NPOU ‘0d}PWOID 0I3URS ap SOPRIOIP ‘Sa[DYIP SO[BAIS}
-ur SO[ P SOIPN}SI ‘SOPOW SOP SO[ AIJUS UQDUNSIP UQDEUOIUT -« :

£ ugreuojus ey ap eoywadsa uorsuaidwod e ezianjax anb oajjos [ap

.
_
_
_
_
m&ﬁW«mEmmkuOud%Emwdﬁumﬂmwm.mw~dﬁim0_ﬁﬁumwm0~=wO—Ewk~w .
_
_
_
orpnjsa [e epesi| erejuswa[dwo erdajensy TIVIISAJA OAVIDI( !

!

‘Us souwimnje So[ UeIjusamndus as anb

sapeymoyTp safedpunid sef ueziejus as anb 2 us safewadsa sopeig —
*0I9}Ua OPEPIP [3 10, 5/

eau -ojuaw ey ownym *SOPEJIP SOIS3 AP UQDEZI[EIOA [ ¢8 3P SO}

-9301032Yy asep eun rejuolye ered serdajense sajuatenp usuodoid ag - 1@ & 1ownxd [ sepeyste sadaa Z ueinaday 9 -Tes £ sojun{uod sopeid :sodrur sopepIq .
-apuams

:S3UOIDRIIPISU0D) N o1

-1s ojuswiSelj [3 UOD PPRZR[US ZIA BX
uorjed OWSIW :UQDEBUOIUS 3P SOPEPIJ -

6. Resultados, conclusiones y futuras lineas de investigacién

307

‘opIua} Jaqey 321> anb sazo11a - e[ ‘s302A ¢ ojuswidely eped 1aday 56

so[ soprder sou8is uod IedIpur 3gap OUWN[e [ BYPNOS3 BWIGN B[ UY — *(o3sandwod o ayduuis) sodwiayy sosa g

‘sa[qeredas
'sedwod [2 £ opows 3 “0u0} [3 IIqnSap ud eysand ® mNB.PHEm: a mwm_wue IBp socloey 89 .

Ie}sa aqap ugpuaje e[ ‘zaa exdwnd rod eydonosa as OpepPIp [3 opuen)) — OIRUIIG ‘PEPHEPOUT PEPHEUD) Bl BIFH o -Ut 3 soprejuawIalduIon S0jUBUIA[d UOS UQIEUO}UD e

*0I2JU OpPBPIP [3 180], “5€ P b . fo
nquosuen} ownm od £ Iezuowaw ‘Ieyondsa “TopeUTWOUsp Un auodwy 57 S RENS SRRV SRRSO SOPSRIP S 08
' ouwn[e [e Ieuasuy ‘OpuepIp 23S 10s9joid [3 SeIjuSIW IIGLIDSS ON — ‘ugsederp [9p e[ [2 10 IV 5L -}UI “UQIDBUOJUS P SOPERIIP Ud OpOjdW [@ SpIAI(] —
"aPAP ‘SEDUIDYIP SB[ Ip UoDUNJ ua ‘anb SODTPO[3JA SOPePI(] SO[ “erpofaw e[ £ uon
12 Josaj01d 13 s £ [eaur| erauew ap asiesn anb 1od susy ou opoyw [ — ua usuodxa as anb sauowedIpur Se UOS seysy — ~BUOJUS B[ ‘OW} [3 U3 PRINOYIP e[ 3P UQIDRPRID) —
SVOLLOVId “AVIDIg ONOD :S0AvV.1OId SOTAd SVIOLLSIILLOVIVD

deuSrAe] 3p IO B[ UD [EDISNUI OPEJIP [9P USWINSII OIPEN)) "€°9 B[qe ],




*S3[EaI SOJX3FUOD U sauonIpne ered sauonjed rejrode

TedISNUWI OPEJRIP [ "BIISIW B[ 3P SOJUSWS[S SIJUSIJTP SO] JUIWEALS

-21301d rejussaid ered ejustwrensay eun sa ITVIISNA OAV.IDIA

‘Tedtsnw egeIdied ey ua ajuawrenadsa appuy —

-12d as 10ad anb se[ 13s 10d ‘serpawiajur sad0A

-snd10d ns ap 03sa1 [2p BINPI[

SE[ BAISDUI Spw e1uew 2p uajaidisjut as anb (***s00132}52 “S0D1IQ)STY) Sa[edIsnwI sopoadse
B[ eLIES3D3U S ‘upnRUswR[dwI €10a1100 NS ap ugrisuardwod e[ ere — ,

EPUSTWOD3I ‘ZOA BUN 3P SPW B SOPRPIP SO[ U —  soxjo eney saenjund sauorsaBip ereuomiodoxd o}

‘souumye sof exed fenu -S3 :SBINJX3} SJUSISJIP U0D SOPeIdIp Uejuasaid ag —

"SOATJOW SO[ JeIawmnu 3gap £ sauomeredas sey
-ewr eun owod ou £ 10s3j01d [3 ered emS eun OWOd BIGO NS LIIPISUO)) —

ougIs un uod JedIRW JIp SEWApE ‘Ouwmnye [ — 5300 § £ ¢ ‘g & Sopejorp uejuasaid ag —
‘sase[d
*(sexosajoid sef ‘Tejuaurng
Se[ Ud S3[AATU 3p pepuedsip e resuadwod ered serdajerss suodorg — P
3p OSED [ Ud 0[0S) UQEZI[EDOA NS O ‘UI[OIA [ -sur ayuawrerdoid 13jopred un usuan A [ed0A 0}Iq
‘«souwmn[e so[ 3p s3[eINjeu sauonIsodsIp» sef ren| ‘OuowiIe [3p OSN [2 2I318Ns seAnEUIA}[E OWOD) -WE [3 9PadXa SOPEIOIP SO[ AP OIPO[AUT OJIqUIL T —
-eAd ered er8ajen)sa eUang BUN OWIOD [EDISNUI OPEPIP [3 BIIPISUOD 3G — -ajuawreprder opruos [2 andunxa as anb ap resad

-0ase1 [2 £ edTWRUIp ] “UQDER[NOIME B] UIIGUIR)
e ‘oueld [ s3 1ejo1p ered ojuswmysur Jofowr [g —

-afenSuay [ap ugrsuardwod e[ ou o1ad sejou 3p BINOI] B[ A [RJUSWNIISUT ours ‘ouni [2 £ eINj[e ¥ O[S OU ODIUT [@ IPSap Ied
©ZAI}S3p B[ BQRIUSWO] 3s anb SO[ Us “UGDONIISUT 3P SOIJUD Ip erOAewr -seudae] 1od soysand -npa ered eonoerd ns aqoUOD [EIISNW OPEIIIP [3P
B[ U3 eqeAIasqo anb ews[qoid [e ugpnios eun owod 38ins viqo ng — -x2 sojuarurpadoid sof ua eseq as £ eunyesy — ondure seur adued[e un 19ud} 1od eZLIDPEIEd 3G —

SVOLLOVId AAVIDIJ ONOD :S0AvV.LOIA SOTHA SVOLLSIYALOVIVD

UUBWANY 3P BIO B[ U [EIISNUW OPEPIP [P UdWINSAI 0Ipen)) §'9 e[qe L,

308




6. Resultados, conclusiones y futuras lineas de investigacién

“eorperd ns rezew
-a3s1s ud 1ojme rawrud
12 sa deuSiae] “emjeu
-Gise ey eyuerdur sureg
9p OIOJeAIdsUO]) [H

“UQIDBUOJUD ]
£ ounr 12 ua edoyoadss erourur
ap aipour exed 0s3/04d xa sopey
-O1p 3p sopnIdfe usuodwod ag

©RPI

- emyeudisy — eurdosiq

[ed1snuI OpeRI — Al

*09J]0S ap
sopejer; so] ua endis
-9p EBISUBW 3P UDAI
-ede sixerd ns e seane|
-a1 sauoedIpur se (ep
-RPUNUIISP BYDDJ UIG)

‘errejuawa[durod erdajensa
owIoD [edIsNuI OpeIp 2 werod
-I00Ul O3J[0S P SOpejeI} SO

095108
[e errejuawa[duwrod erdajenysy

[edIsnux opepI - II1

‘SHeJ 9p OLIO}eAIaSUO)D)
PP  upmezIeUODNY

*s001109} sordputad uapeue £

eonuppese eurdpsiq

( A , -1jsur e[ uod adnpoid ag | sopenuandas ue)sa 188afjos so] 03JJ0S — II
861 p161 6881 2881 | cooBamn sonquy so1
I& 9«/ S o £ seadoma sa0> se[
@0 . Ovlq éov&. %o/v U3 [edISNW UQIINIJSUT "ODIUQUIIE OJUdISNS eueyoden
Q@ A\Q /,;w(/ Jo@ e[ exed sopezipn sopD | un uod ardwars ueqejardiajur ©[onose B[ Ue Ua3r0 NS
/Q 0/0 mw/vo mo/vo -13[06 soJ ap oum uo1any | 3s ‘ojue; of 10d ‘ofeq un ap sep uouany anb sa[e204 sopIAlY
L Q' o O TIAX 19p soreuy ejsey | -euedwooe ueqr ardurars anb
Q o & &
%./ /Au./ IIAX ©[31s [ apsa( | sedrpo[our seauy] us UeHSISUOD) &N\N 0SS -1
& &
& &
O
o N
- II I
wwEOuwmm
£061 9881 0881 . GH81 6621 LT
R N
<& %@V & > 0& & b §2®
o 4 N b\[ no/ /o/ )o &o.//
R° O v > o QN @
4 ° o> < 111 o° Fo
o 3 e L o (LINS
N & ™ Y
OQ& N //J//f R 9 2
™ 4
061 £981 LV8L  L€81 i
0&7 (%\u é./& éoo,v
& 'S &
L of &
sz s T
&00 v&/o R 3 J

SOpeZI[eue SOPO0}UI SO[ AP SISAQUIS "GS9 B[qe],

309



310



Capitulo 7

Bibliografia

Abrantes, J. (1879). Método de solfeo abreviado. (3» edicién). Madrid: Calcografia de B.
Eslava.

Aguilar, M. del C. (2002). Aprender a escuchar miisica. Madrid: Antonio Machado Libros.

Albet, M., y Alier, A. (1973). Resefia historica de los progresos de la musica. D’art: Revista
del Departament d’Historia de I’Art, ISNN 0211-0768, n*2, pp.81-93.

Aliaga, M. (1852). Observaciones sobre el origen, naturaleza y progreso de la miisica y sobre las
personas que a ella se dedican. Madrid: Imprenta de D. Alejandro Gémez Fuentenebro.

Alonso, C. (1998). La cancién lirica espariola en el siglo XIX. Madrid: ICCMU.

Avifoa, X., Carbonell, J., y Cortes, F. (2000). Historia de la miisica catalana, valenciana i
balear. (Vol. 1a). Barcelona: Edicions 62.

Banos, M. (1886). Gramdtica musical razonada, dispuesta en cuatro lecciones o sea Nuevo tratado
tedérico — prdctico de solfeo. Toledo: Imprenta y libreria de Fando y hermano.

Baragwanath, N. (Pendiente de publicacion). The Forgotten Art of Melody in Eighteenth-
Century Europe: An Essay on the Solfeggio Tradition.

Baragwanath, N. (Sin fecha). How to solfeggiare the eighteenth-century way: a summary guide

in ten lessons. Disponible en:
https://www.nottingham.ac.uk/music/documents/2015/nick-baragwanath,-a-
summary-guide-to-solfeggiare-the-eighteenth-century-way.pdf [Consultado:
26/04/2017].

311



Berrén Ruiz, E. (2016). Iniciacion a la Educacion Auditiva desde un contexto tonal en la
asignatura de Lenguaje Musical. Tesis doctoral. Universidad de Valladolid, Valladolid.

Bibliografia. (Mayo 1929). Boletin Musical. n®.15, p.12.

Bonds, M. E. (2009). Music as Thought: Listening to the Symphony in the Age of Beethoven (p.
208). Princeton University Press.

Botstein, L. (1998). Toward a History of Listening. The Musical Quarterly, 82(3-4), 427 —
431.

Brionis, J. (12 Enero 1917). El dictado musical EI boletin musical. Madrid. Disponible en:
http://hemerotecadigital.bne.es/details.vm?a=3745391&d=creation&d=1917&d=01&d
=12&d=1917&d=01&d=13&t=%2Bcreation&l=600&1=700&y=1917&lang=es&s=0
[Consultado: 27/04/2017].

Burney, C. (2014). Viaje musical por Francia e Italia: situacion actual de la miisica en Francia e
Italia, o diario de viaje emprendido por estos paises con el propdsito de recoger datos para
una historia. Barcelona: Acantilado.

Butler, D., y Lochstampfor, M. (1993). Bridges Unbuilt: Comparing the Literatures of
Music Cognition and Aural Training. Review Literature And Arts Of The Americas.

Indiana Theory Review Vol. 14/2.

Caffarena, A. (1965). La Sociedad Filarménica de Mdlaga y su Real Conservatorio de Miisica
Maria Cristina avance biografico. Malaga: Libreria Anticuario El Guadalhorce.

Campo, M. (1985). Cien afios del Conservatorio de Mdlaga. Malaga: el autor.

Casares, E. (1999). Diccionario de la muisica espafiola e hispanoamericana. [Madrid]: Sociedad
General de Autores y Editores.

Casares, E., y Alonso, C. (1995). La Musica espafiola en el siglo XIX. Estudios sociales
iberoamericanos. Oviedo: Universidad de Oviedo, Servicio de Publicaciones.

Charritat M., Pattey, S. (2012). Fm 3e Cycle... Tout Compris! Paris: Editions H.

Chassain-Dolliou, L. (1995). Le Conservatoire de Paris ou les voies de la création. Paris:
Gallimard.

Christensen, T. (2001). The Cambridge history of Western music theory. Cambridge; New
York: Cambridge University Press.

Corominas, J., y Pascual, J. A. (2015). Diccionario critico etimoldgico castellano e hispdnico. C-
F. Madrid: Gredos.

312



7. Bibliografia

Costas, C. J. (1978). Hilarién Eslava: algo mds que unas pegadizas lecciones de solfeo: homenaje
al compositor en el centenario de su muerte. Madrid: Club Urbis.

Cox, G., y Stevens, R. S. (2011). The origins and foundations of music education: Cross-cultural
historical studies of music in compulsory schooling. New York: Continuum.

Duvernoy, B. (Sin fecha). 400 Dictées musicales, divisées en 2 volumes. [S.1.]: Benoit.
Duvernoy, B. (1883). 600 Dictées musicales, divisées en 3 volumes. [S.1.]: L’auteur.

Echeverria, B. (ca.1884). Acompafiamiento ficil al método de solfeo de don Hilarion Eslava. San
Sebastian : [s.e.]

El maestro Pedrell. (20 Agosto 1922). La Vanguardia. p. 8. Disponible en:
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1922/08/20/pagina-
8/33280059/pdf.html [Consultado: 25/04/2017].

El dictado musical. (16 Junio, 1883). La Ilustracion Musical. ISSN: 2171-5327. pp. 2-3.
Barcelona: Guillermo Parera.

Ellis, K. (Sin Fecha) Fétis, en Grove Music Online.

Eskelin, G. (2009). "Mentiras” que me contaba mi profesor de muisica. Alcorcon, Madrid:
Mundimusica.

Eslava, H. (1861a). De la armonia : escuela de composicién, tratado primero. Madrid: [s.e.].

Eslava, H. (1861b). Tratado de composicion. De la melodia y el discurso musical. Madrid:
Imprenta Luis Beltran.

Eslava, H. (1864). Escuela de composicién: Tratado segundo, del contrapunto y fuga. Madrid:
[s.e.].

Esperanza y Sola, J. M. (1890). Eslava, su vida y sus obras. Barcelona: Viuda de Trilla y
Torres.

Estrada Rodriguez, L. (2008). Didaktik und Curriculumentwicklung in der Gehoibildung : eine
vergleichende Untersuchung an deutschsprachigen Lehrbuthern zur Gehoibildung aus der
Zeit 1889 bis 1985 ein Beitrag zur. Hannover: Ifmpf.

Felbick, L. (Sin fecha). Bibliographie Gehorbildung/Horerziehung: Interdisziplindr
konzipiert ~und  kommentiert von Lutz Felbick. Disponible  en:

http://felbick.de/bibli.html [Consultado: 11/04/2017].

Fernandez de la Cuesta, 1. (1983). Historia de la miisica espafiola. 1, Desde los origenes hasta el
“ars nova.” Madrid: Alianza.

313



Fétis, F.J. (1827). Sur la solmisation et la solfege. Paris: [s.e.].

Fontestad Piles, A. (2005). El conservatorio de miisica de Valencia. Antecedentes, fundacion y
primer etapa (1879-1910). Tesis doctoral. Universidad Politécnica de Valencia.
Valencia.

Fraile, D. (1991). El maestro Doyagiie (1755-1842), lazo de union entre la tradicion
universitaria salmantina y el real conservatorio de madrid. Revista de Musicologia,

14(1/2), 77 - 83.

Garaudé, A. (ca.1817). Solfege avec la basse chiffrée, ou, Nouvelle méthode de musique. Paris:
chez l'auteur.

Garcia Abellan, J. (1991). Homenaje al profesor Juan Garcia Abelldn. [Murcia]: Real Academia
Alfonso X el Sabio.

Gautier, T., Lacoste-Veysseyre, C., y Laubriet, P. (1985). Correspondance generale v.IX.
Geneve: Librairie Droz.

Gessele, C. M. (1992). The conservatoire de musique and national music education in
France: 1795-1801. Music and the French Revolution, 191-210.

Gibert, V. M2. (26 Julio 1928). De iniciacion. La Vanguardia. p.5.

Gibert, V. M2. (19 Enero 1929). Obras de pedagogia musical. La Vanguardia. p.7.

Gjerdingen, R. (Sin fecha). Monuments of Partimenti. Disponible en: http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/solfeggi/index.htm [Consultado:
25/04/2017].

Gjerdingen, R. (2007). Music in the Galant Style. New York: Oxford University Press.

Gollin, E. (2011). The Oxford handbook of neo-Riemannian music theories. New York: Oxford
University Press.

Gomez Amat, C. (1988). Historia de la muisica espafiola. Alianza muisica (Vol. 5). Madrid:
Alianza.

Gomis, J. M. (ca.1826). Methode de Solfege et de Chant. Paris: Masus.
Gutiérrez, M. P. (1985). Diccionario de la miisica y los miisicos (Vol. 3). Ediciones AKAL.

Hargreaves, D. ]. (1986). The developmental psychology of music. Cambridge
[Cambridgeshire]; New York: Cambridge University Press.

314



7. Bibliografia

Hedges, D. (1999). Taking notes: The history, practice, and innovation of musical dictation in
English and American aural skills pedagogy. Tesis doctoral. Indiana University,
Bloomington.

Hemerotecadigital. (2017). Hemeroteca Digital. Biblioteca Nacional de Espafia. Disponible en:
http://hemerotecadigital.bne.es/details.vm?q=id:0004107207 &s=0 [Consultado:
27/04/2017].

Hernandez Ascunce, L., y Viana, I. P. de. (1978). Estudio bio-bibliogrifico de Don Hilatién
Eslava, musico y maestro de muisicos navarro (1807-1878). Pamplona: Institucion
Principe de Viana.

Heus, A. (Julio 1929). Hugo Riemann y el musico aleman. Boletin Musical, 17.

Hibberd, S. (Sin Fecha) Panseron en Grove Music Online.

Homs, J. (1987). Robert Gerhard y su obra. Ethos-miisica (Vol. 16, p. 142). Oviedo:
Universidad, Especialidad de Musicologia, Servicio de Publicaciones.

Hondré, E. (1995). Le Conservatoire de musique de Paris: regards sur une institution et son
histoire. Paris: Association du Bureau des étudiants du Conservatoire national

supérieur de musique de Paris.

Honegger, M. (1988). Diccionario de la miisica: los hombres y sus obras. Madrid: Espasa-
calpe.

Houle, G. (2000). Meter in music, 1600-1800: performance, perception, and notation.
Bloomington: Indiana University Press.

Hyer, B., y Rehding, A. (n.d.). Riemann, Hugo. En Grove Music Online.
Jander, O. (Sin Fecha) Solfeggio, en Grove Music Online.

Johnson, J. H. (1995). Listening in Paris: A Cultural History (p. 363). University of California
Press.

Juslin, P. N., y Sloboda, J. A. (2012). Handbook of music and emotion: Theory, research,
applications. Oxford: Oxford University Press.

Karpinski, G. (2000a). Aural skills acquisition: the development of listening, reading, and
performing skills in college-level musicians. New York: Oxford University Press.

Karpinski, G. (2000b). Lessons from the past: Music theory pedagogy and the future.
Music Theory Online.

Kiihn, C. (1995). La Formacion musical del oido. Barcelona: Labor.

315



Kiihn, C. (2003). Historia de la composicién musical en ejemplos comentados. Barcelona: Idea
Books.

Kiihn, C. (2003). Tratado de la forma musical. Barcelona: Idea Books.

Kiihn, C. (2006). Musiktheorie unterrichten, Musik vermitteln: Erfahrungen, Ideen, Methoden :
ein Handbuch. Kassel: Barenreiter.

Lacarcel Moreno, J. (2001). Psicologia de la miisica y educaciéon musical. Madrid: Visor.

Latham, A. (2009). Diccionario enciclopédico de la miisica. México: Fondo de Cultura
Econdmica.

Lavignac, A. (1904). La educacion musical. Barcelona, G. Gili.

Lavignac, A. (1908a). Nociones escolares de miisica. Primer Afio. Libro del discipulo. Paris:
Henry Lemoine.

Lavignac, A. (1908b). Nociones escolares de muisica. Primer Afio. Libro del profesor. Paris:
Henry Lemoine.

Lavignac, A. (1911a). Nociones escolares de milsica. Segundo Afio. Libro del discipulo. Paris:
Henry Lemoine.

Lavignac, A. (1911b). Nociones escolares de miisica. Segundo Afio. Libro del discipulo. Paris:
Henry Lemoine.

Lavignac, A. (ca.1913). Curso de armonia tedrico y prdctico. Paris: Henry Lemoine.

Lavignac, A., y Laurencie, L. de la. (Sin fecha). Encyclopédie de la Musique et dictionaire du
Conservatoire : premiére partie : Historie de la musique. Paris: Librairie Delagrave.

Lebeau, E., y Briscoe, J. R. (Sin fecha). Lavignac, Albert, en Grove Music Online.

Leo, L. (Sin fecha). 14 solfeggi. Copista: H. Rung. Manuscrito de diciembre de 1838.
Disponible en: http://imslp.org/wiki/Solfeggi (Leo,_Leonardo)#IMSLP342973
[Consultado: 25/04/2017].

Leon Tello, F. (1962). Estudios de historia de la teoria musical. Madrid: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Instituto Espafiol de Musicologia.

Leon Tello, F. (1974). La teoria espafiola de la miisica en los siglos XVII y XVIII. Madrid:
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas Instituto Espafiol de Musicologia.

Lescat, P. (1991). Méthodes et traités musicaux en France, 1660-1800 : réflexions sur l'ériture de
la pédagogie musicale en France, suivies de catalogues systématique et chronologique, de

316



7. Bibliografia

repéres biographiques et bibliographiques. Paris: Institut de pédagogie musicale et
chorégraphique-La Villette.

Lescat, P. (1992). Solfeges d’Italie avec la basse chiffrée. En Dictionnaire de la musique en
France aux 17e et 18e siecles. Paris: Fayard.

Levitin, D. (2008). Tu cerebro y la musica: el estudio cientifico de una obsesién humana.
Barcelona: RBA.

Lopez Calo, J., Viana, I. P. de, y Cientificas, C. S. de L. (1978). Catilogo provisional de las
obras de Hilarion Eslava. Pamplona: Aranzadi.

Loras Villalonga, R. (2008). Estudio de los métodos de solfeo espafioles en el siglo XIX y
principios del XX. Tesis doctoral. Universidad Politécnica de Valencia. Valencia.

Meierovich, C. (2010). Ensefianza, critica y publicaciones periddicas. En: Historia de la
miisica en Espaiia e Hispanoamérica. Fondo de Cultura Econémica.

Meyer, L. B. (2009). La emocion y el significado en la miisica. Madrid: Alianza Editorial.

Mongrédien, J. (1986). La musique en France, des lumiéres au romantisme : 1789-1830. Paris:
Flammarion.

Mongrédien, J. y Gosselin, G. (Sin Fecha) Garaudé, en Oxford Music Online.

Montagne, D. N. (Sin Fecha) Henri Duvernoy, en Musica et Memoria. Disponible en:
http://www.musimem.com/prix-rome-1840-1849.htm [Consultado: 25/04/2017].

Otafio, N. (Febrero 1914). Notas bibliograficas. Revista musical hispano-americana. II, p.17.
Ottman, R. (2004). Music for sight singing. Upper Saddle River. N.J: Pearson Prentice-Hall.
Parada, J. (5 Mayo 1867). De la ensefianza musical en Francia. La Gaceta Musical, p.89.
Panseron, A. (ca.1840) I’ABC musical ou solfege des enfants. Paris. [s.e.].

Pasamar, G. (2002). Diccionario akal de historiadores espafioles contemporineos (1840-1980).
Tres Cantos Madrid: Akal Ediciones.

Pedrell, F. (1894). Diccionario técnico de la muisica, escrito con presencia de las obras mds
notables en este género publicadas en otros paises, enriquecido con mds de 11,500 voces
castellanas y sus. Barcelona: Impr. de V. Berdds.

Pedrell, F. (15 Septiembre 1909). Quincenas musicales. Volvamos a la escuela. La

Vanguardia. p4. Disponible en:
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1909/09/15/pagina-

317



4/33371920/pdf.html?search=Quincenas%20musicales.%20Volvamos%20a%?201a%20
escuela [Consultado: 25/04/2017].

Perales de la Cal, R. (1979). Del ars antiqua al Renacimiento en Espafia. Madrid: Editorial
Nacional.

Pinilla, J. (ca.1881) Egercicios de Entonacién y Medida aplicables & todos los Métodos de Solfeo.
[s.L]: [s.€].

Pistone, D. (1983). L’Education musicale en France: Histoire et méthodes. Paris: Presses de
I'Université de Paris Sorbonne.

Pérez Castillo, B. (Sin Fecha) Spain, en Grove Music Online.

Poch, J. (Noviembre 1913). Métodos de educacion en Francia, Inglaterra y Bélgica. La
Escuela Moderna. p.840

Pratt, G., Henson, M., y Cargill, S. (1998). Aural awareness: Principles and practice. New
York: Oxford University Press.

Preciado, D. (1978). Monografia de Hilarion Eslava, en Coleccion Miisica. Pamplona:
Diputacién Foral de Navarra.

Randel, D. (1984). Diccionario Harvard de miisica. México D.F.: Editorial Diana.

Rehding, A. (s.f.). Hugo Riemann and the birth of modern musical thought. New Perspectives in
Music History and Criticism (Vol. 11, p. 218). Cambridge: Cambridge University
Press.

RCMMC, Real Conservatorio de Miusica Maria Cristina (1831). Reglamento interior.
Disponible en: http://academica-e.unavarra.es/handle/2454/8508?locale-attribute=es

[Consultado: 25/04/2017].

Real Decreto de 14 de Diciembre de 1857, por el que se aprueba el Reglamento organico
provisional del Real Conservatorio de Musica y Declamacion.

Riemann, H. (1889). Katechismus der Musik-diktats (systematische Geho¥sbildung). Leipzig:
M. Hesse.

Riemann, H. (1895). Priludien und Studien : Gesammelte Aufsitze zur Asthetik, Theorie und
Geschichte der Musik. Frankfurt a.M.: Bechhold.

Riemann, H. (1900a). Vademecum der Phrasierung. Leipzig. [s.e.].

Riemann, H. (1900b). What, finally, is phrasing? Century Library of Music. 5, 160-164.

318



7. Bibliografia

Riemann, H. (1914). Estética musical. Madrid: Daniel Jorro.

Riemann, H. (1927). Bajo cifrado. Barcelona: Labor.

Riemann, H. (1928a). Compendio de instrumentacién. Barcelona: Labor.

Riemann, H. (1928b). Dictado musical: Educacion sistemdtica del oido. Barcelona: Labor.
Riemann, H. (1928d). Fraseo musical. Barcelona: Labor.

Riemann, H. (1928e). Historia de la miisica. Barcelona: Labor.

Riemann, H. (1928f). Manual del pianista. Barcelona: Labor.

Riemann, H. (1928g). Reduccion al piano de la partitura de orquesta. Barcelona: Labor.
Riemann, H. (1928h). Teoria general de la miisica. Barcelona: Labor.

Riemann, H. (1929a). Composicién musical: Teoria de las formas musicales. Barcelona: Labor.
Riemann, H. (1929b). Manual del organista. Barcelona: Labor.

Riemann, H. (1930). Armonia y modulacién. Barcelona: Labor.

Riemann, H. (1970). Dictionary of music. New York: Da Capo Press.

Riley, M. (2004). Musical listening in the German Enlightenment: Attention, wonder and
astonishment. Aldershot Hants England, Burlington VT: Ashgate Pub. Co.

Ritterman, J. (Sin Fecha) Conservatories, en Oxford Music Online.
Rocay Roca, J. (4 Febrero 1902). La semana. La Vanguardia, p.4.

Rogers, M. R. (2004). Teaching approaches in music theory: an overview of pedagogical
philosophies. Carbondale: Southern Illinois University Press.

Sage, ]J. (Sin Fecha) Eslava, en Oxford Music Online.
Salaverria, J. M?. (28 Mayo 1936). Ayer y hoy en la teoria de la musica. La Vanguardia, p.5.

Sanguinetti, G. (2012). The art of partimento: history, theory, and practice. New York: Oxford
University Press.

Sarfson, S. (2007). Juan Vancell y Roca: teoria y prdctica musical en la formacién de maestros.

Disponible en http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2299205
[Consultado: 25/04/2017].

319



Sarget Ros, M. A. (2004). La ensefianza musical profesional en el siglo XIX: los
Conservatorios de Musica. Misica Y Educacién: Revista Trimestral de Pedagogia
Musical, 59, 59-114.

Sisley, B. A. (2008). A comparative study of approaches to teaching melodic dictation. Tesis
doctoral. M.A. Kent State University.

Sloboda, J. A. (2012). La mente musical: La psicologia cognitiva de la miisica. Madrid:
Machado Libros.

Slonimsky, N. (1992). Baker’s biographical dictionary of musicians. New York: Schirmer
Books.

Sopeiia, F. (1967). Historia critica del Conservatorio de Madrid. Madrid: Direccion General de
Bellas Artes.

Subotnik, R. R. (1996). Deconstructive variations: Music and reason in Western society.
Minneapolis: University of Minnesota.

Taboada, R. (1890). Escuela Nacional de Miisica y Declamacion: su organizacion expuesta en
tres capitulos (publicados en La Epoca el afio 1866 y reproducidos en otros varios
periédicos). Madrid (ronda de Atocha 15): Establecimiento Tipografico de Ricardo
Alvarez.

Thurner, A. (1881a) Solfege (ou dictées) des rythtmes. [S.L]: Al. Leduc.
Thurner, A. (1881b) Dictées d’intonation. [S.1.]: Al. Leduc.

Tour, P. (2015). Counterpoint and Partimento. The Teaching of Composition in Late Eighteenth-
Century Naples. Uppsala: Uppsala Universitet.

Tour, P. (2017). Some Reflections about Thoroughbass Pedagogy Today. HISTORY OF MUSIC
THEORY SMT Interest Group & (future) AMS Study Group. Disponible en:
https://historyofmusictheory.wordpress.com/resources/bibliography/ [Consultado:
25/04/2017].

Tur Mayans, P. (1992). Reflexiones sobre educacién musical: historia del pensamiento filosdfico
musical. Barcelona: Universitat de Barcelona.

Valero, J.,, y Romero, A. (ca.1857). Nuevo método completo de solfeo. Madrid: Antonio
Romero.

Vanhulst, H. (1972). La musique du passé et la création du Conservatoire de Paris: sa

présence dans les premieres méthodes. Revue belge de Musicologie / Belgisch Tijdschrift
voor Muziekwetenschap, 26/27, 50-58.

320



7. Bibliografia

Weber, W. (1997). Did people listen in the 18th century? London: Oxford University Press.

Walther. (29 Agosto 1920). Del mundo musical. El maestro Pedrell. La Vanguardia. p.15
Disponible en: http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1920/08/29/pagina-
15/33299220/pdf.html?search=madrid %20el%20maestro%20pedrell ~ [Consultado:
25/04/2017].

Will, R. (1939). The history and development of musical dictation. Tesis doctoral. University of
Rochester.

Yang, C.C. (2002). Music as knowledge: Hugo Riemann’s theory of musical listening and the
foundation of German Musikwissenschaft. Tesis doctoral. Ann Arbor: University

Microfilms International.

Zamacois, J. (1973). Temas de pedagogia musical. Madrid: Quirota.

321



322



Capitulo 8

Anexos: Tratados analizados

Los tratados analizados se va ordenar por orden cronologico de la
primera edicion. La referencia corresponde a la versién a la que hemos

podido acceder y, por lo tanto, hemos analizado.

1772. Solfeges d’Italie avec la bafle chiffrée, Leo et al.

Leo, Durante, Francesco, Scarlatti, Alessandro, Hasse, Johann Adolf,
Porpora, Nicola, Mazzoni, Bernacchi, Perez, David, (etc.) (ca.1779) 32
ed. Solfeges d’Italie avec la bafSe chiffrée, composés par Leo, Durante,
Scarlatti, Hasse, Porpora, Mazzoni, Bernacchi, David Perez, etc. Dédiés a
Messeigneurs les premiers gentilshommes de la chambre du roi, et recueillis
par les Srs Levesque et Béche. Paris: Cousineau.

Disponible en:

http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k96260139 [Consultado:
13/05/2017]
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Solfeges d’Italie avec la bafle chiffrée, se editd en Paris en 1772 y contiene
ejercicios recopilados por Levesque y Béche (Lescat, 1991). Se reimprimid
muchas veces y en todas ellas se incorporaban nuevos ejercicios. Lescat

(1992) ofrece un listado con las diferentes ediciones.

. Troifieme Ediﬁon.

Figura 8.1. Portada de Solféges d’Italie avec la bafle chiffrée.
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1799. Principes élémentaires de musique, CNMDF.

CNMDEF, Conservatoire national de musique et de déclamation (France).
(1810). Principes élémentaires de musique: Arrétes par les membres du
Conservatoire, pour servir a l'étude dans cet éstablissement, suivis de
solféges. Paris.

Disponible en:

http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k11638972 [Consultado:
13/05/2017]
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Figura 8.2. Portada de Principes élémentaires de musique.
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1837. Gramatica musical, Roca.

Roca y Bisbal, J. B. (1837). Gramadtica musical dividida en catorce lecciones.
Obra utilisima para los que quieren aprender la misica; resumen para los
que la saben e introduccion para todos los métodos. Barcelona: s.n.

Disponible en:

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vim?id=0000085040&page=1 [Consultado:
13/05/2017]
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Figura 8.3. Portada de Gramdtica Musical.
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1845. Método de Solfeo, Eslava.
Eslava, H. (1855). Método de Solfeo. Madrid: imprenta de Martin Salazar.

Sabemos que la 2% edicién de toda la obra completa tiene lugar en
Madrid en 1855. Es a partir de la 22 edicién que se incluyen las cuatro

partes del tratado en un tnico ejemplar.

Disponible en:

http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000124161 [Consultado:
13/05/2017]
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Figura 8.4 Portada del Método de Solfeo.
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1847. Cartilla de miisica, Aliaga.

Aliaga Lopez, M (1847). Cartilla de miisica. O sea la miisica en el bolsillo.
Madrid: Imp. De Alejandro Gomez Fuentenebro.

Disponible en:

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000084853&page=1 [Consultado:
13/05/2017]
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Figura 8.5 Portada de Cartilla de miisica.
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1867. Método completo y elemental de solfeo, Camps.

Camps y Soler, O. (1873). Método completo y elemental de solfeo. Madrid:
Arenal, 18. B. Eslava

Disponible en:

http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000047416 [Consultado:
13/05/2017]
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Figura 8.6. Portada del Método completo y elemental de solfeo.
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1880. Teoria completa del solfeo, Pinilla.

Pinilla, J. (1880). Teoria completa del solfeo. Madrid: Madrid Imprenta y
estereotipia de Aribau y C2.

Disponible en:

http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000092628 [Consultado:
13/05/2017]
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Figura 8.7. Portada de Teoria completa del solfeo.
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1886. Teoria musical, Pérez.

Pérez Quero, J. (1886). Teoria musical dispuesta en preguntas y respuestas por
José Pérez Quero; basada en el método de solfeo del insigne Hilarion Eslava.
Jaén: s.n.

Disponible en:

http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000092117 [Consultado:
13/05/2017]
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Figura 8.8. Portada de la Teoria Musical.
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1902. El libro de musica y canto. Vancell

1902 — EI libro de musica y canto. Vancell y Roca, Barcelona.

. EL L{BRO
lllﬂSll}ll | ﬂﬂllTl]

Figura 8.9. Portada de EI libro de miisica y canto.
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1907. Apuntes musicales, Velasco.

Velasco de Velasco, M. (1907). Apuntes musicales. Primero, sequndo y tercer
ario de solfeo: nociones sobre la manera de escribir la musica dictada:
conocimientos preliminares de armonia. Guadalajara: Imp. Del Colegio de
huérfanos de la Guerra.
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2 ooty S ™ 3
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—
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Figura 8.10, Portada de Apuntes Musicales.
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ca. 1914. Curso completo tedrico prdactico de dictado musical, Lavignac.

Lavignac, A. (ca.1914). Curso completo tedrico prdctico de dictado musical.

Paris: Henry Lemoine.

La obra original fue publicada bajo este titulo:

Lavignac, A. (1882). Cours complet théorique et pratique de dictée musicale.

Paris-: H. Lemoine.
Disponible en:

https://archive.org/details/courscompletth13lavi
13/05/2017]

CURSO COMPLETO

TEORICO Y PRACTICO
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OR F. PEDRELL

[Consultado:

Figura 8.11. Portada de Curso completo teérico prdctico de dictado musical.
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1928. Dictado musical, Riemann.

Riemann, H. (1928b). Dictado musical: Educacion sistemdtica del oido.
Barcelona: Ed. Labor.

La obra original fue publicada bajo este titulo:

Riemann, H. (1889). Katechismus der Musik-diktats (systematische
Gehotsbildung). Leipzig: M. Hesse.

Disponible en:

https://archive.org/details/katechismusderm0O0mersgoog [Consultado:
13/05/2017]

HUGO RIEMANN

DICTADO
MUSICAL

(EDUCACION SISTEMATICA DEL OIDO)

Traducido de la 7.% edicién alemana
por
ROBERTO GERHARD

EDITORIAL LABOR, S. A.: BARCELONA - BUENOS AIRES

Figura 8.12. Portada de Dictado musical.
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	0.5. índice de figuras
	0.6. índice
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