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Resumen

A través de la préactica artistica, esta investigacion trata de demostrar que el
estudio autoetnografico resulta ser una herramienta valida para desarrollar
procesos creativos que desemboquen en nuevas formas artisticas. Desde mi
experiencia como organista, he constatado la necesidad de tener que tomar
decisiones que afectan al resultado final de la interpretacion, siendo consciente
de que estas intervenciones han provocado que desarrolle un nuevo rol como
creadora ademas de mantener el papel de intérprete, permitiéndome la
apropiacion de una obra musical desde la improvisacion libre. Esto le otorga a la
obra original una resignificacién inspirada en mis vivencias organisticas y en la

impronta del momento.

Palabras clave

Autoetnografia, Apropiacionismo, Investigacion artistica, Organo, Improvisacion

libre, Glosa.



Abstract

Through the artistic practice, this research tries to demonstrate that the
autoethnographic study turns out to be a valid tool to develop creative processes
that lead to new artistic forms. From my experience as an organist, | have found
the need to make decisions that affect the final result of the interpretation, being
aware that these interventions have caused me to develop a new role as a creator
in addition to maintaining the role of player, allowing me to appropriate of a
musical work from free improvisation. This gives the original work a resignification

inspired by my organizational experiences and the imprint of the moment.

Keywords

Autoethnography, appropriationism, artistic research, organ, free improvisation,
gloss.



Introduccion y Justificacion

La presente investigacion basada en la practica artistica se centra en el analisis
autoetnografico de los procesos creativos que he llevado a cabo para generar mi
propia vision personal y apropiacionista de una obra significativa en mi
trayectoria vital, dando lugar finalmente a una nueva creacion artistica. La
investigacion surge por dos motivos principales: por un lado, la necesidad de
tener que adaptar la interpretacion de una obra, en este caso de estilo barroco,
a las caracteristicas de un determinado érgano; y por otro, enlaza con la tradicién
improvisatoria de los organistas, en concreto con el arte de la glosa, pero desde

un lenguaje contemporaneo.

No es infrecuente que los organistas nos encontremos ante la situacion de tener
gue modificar la eleccidén del repertorio y/o su registracion en funcién del érgano
en el que se vaya a llevar a cabo la interpretacion. Esta circunstancia se da, no
solo porque cada Organo, aun siendo de la misma época, tiene su propia
idiosincrasia (numero de teclados, disposicion de los registros, presencia de
contras, pedalero, octava corta, registro partido...), sino porque ademas, el
estado de conservacion de algunos deja mucho que desear, ya sea por un déficit
del mantenimiento como por cuestiones ambientales que afectan al correcto
funcionamiento de su maquinaria. Como veremos en el apartado de desarrollo
de esta investigacion, los compositores, en este caso Correa de Arauxo, eran
conocedores de estas circunstancias y dejaban cierta libertad al intérprete en

cuestiones de ornamentacion y registracion.

A través de mi propia experiencia he podido comprobar que, incluso érganos con
una fisionomia y registros similares, pueden sonar muy diferentes bien sea por
la acustica del espacio, el emplazamiento del instrumento, la timbrica de los
tubos o incluso la afluencia de publico. También me he enfrentado a situaciones

de urgencia como pueden ser valvulas abiertas, tubos ciegos o traspasos de aire.

En no pocas ocasiones, a la hora de interpretar un repertorio en un determinado

organo me he visto obligada a tener que modificar algunos parametros de la



interpretacion, tales como registracién, cambio de octava, supresion de notas,
utilizacién de varios teclados, etc. Es entonces cuando me planteo varias
cuestiones: hasta qué punto puedo alterar la obra original, es licito desde el punto
de vista interpretativo tomar esas decisiones, el producto final es una obra
diferente. De aqui surge la dicotomia de respetar integramente las intenciones
creativas del compositor o tomar parte como creadora en el resultado final de la
obra. Y es precisamente la intencion de constatar que el papel de intérprete
puede verse enriquecido por el papel creador lo que se convierte en la génesis

de esta investigacion.

La obra objeto de esta investigacion son las Tres glosas sobre el canto llano de
la Inmaculada Concepcién de Francisco Correa de Arauxo. La eleccion de esta
obra no se ha producido de manera aleatoria sino que, apenas sin darme cuenta,
ha estado presente desde que se inicié mi trayectoria como organista. Dado que
en cualquier momento de la investigacion artistica la autoetnografia nos ofrece
recursos que nos pueden resultar de utilidad (L6pez-Cano y San Cristobal,
2014), para llegar a esta afirmacion ha sido necesario indagar en mi propia
experiencia siguiendo este tipo de metodologia. Mediante la auto-introspeccion,
entendida como reflexion y autoevaluacion de la experiencia y subjetividad
personal (Rodriguez y Ryave, 2002), he podido determinar las motivaciones que
me llevan hacia esta obra, encontrando en ellas un componente subjetivo y otro

objetivo.

Coincidiendo con Tillmann, Peretz y Samson (2011) en que la musica es una
herramienta  extraordinariamente eficaz para despertar memorias
autobiogréficas, la tematica de la obra ha estado presente en momentos
importantes durante el transcurso de mi vida. Este presupuesto ha provocado
gue asuma la necesidad de buscar en mi memoria durante el proceso creativo,
asi como la discriminacion de ideas entre un conjunto predefinido (Gabora,
2016).

La primera vez que entré en contacto con la musica antigua para érgano fue en

el XXV Curso de Iniciacion al Organo Barroco Espariol celebrado en 2005 en



Medina de Rioseco, Valladolid, en el que una de las actividades grupales fue la

interpretacion a cuatro voces de las Glosas a la Inmaculada Concepcion.

El siguiente acercamiento a la obra tuvo lugar con motivo de mi enlace
matrimonial. La fecha escogida fue el ocho de diciembre, festividad de la
Inmaculada Concepcion. Fijamos esta fecha por ser un dia de gran significado
en mi ambito familiar, pues tradicionalmente ha sido una ocasion para la reunion
y la celebracion. Otra de las motivaciones que me llevé a elegir tan sefialada
fecha fue la de tener una deferencia con mi madre. Cuando naci, su deseo era
el de llamarme Inmaculada, pero su voluntad no se pudo cumplir ya que, debido
a una arraigada costumbre de mi ciudad natal, Baeza, la hija primogénita debia
llevar el nombre de la abuela paterna. No obstante, en mi partida de bautismo si
ha quedado registrado como tercer nombre el de Inmaculada. Este hecho
supone para mi una vinculacién aun mas estrecha con la tematica de la obra

objeto de esta investigacion artistica.

A dicho acto asisti6 como invitado mi profesor de érgano D. Jesls Sampedro,
encargado de la musica durante la ceremonia, que fue interpretada en el érgano
historico de la Iglesia Parroquial de Santa Maria del Alcazar y San Andrés
Apostol y del cual soy Custodio desde el afio 2007. Aun no habiendo escogido
musica vocal para la celebracion religiosa, la soprano Dfa. Pilar Carretero, con
la que actué por primera vez tocando el érgano en publico en el Festival de
Musica Antigua de Ubeda y Baeza (Ciclo Vandelvira), canté como regalo de boda
el Canto llano de la Inmaculada Concepcidén de nuestra Sefiora de Francisco

Correa de Arauxo.

A pesar de lo anteriormente descrito, es necesario sefalar que las Glosas a la
Inmaculada Concepcién no forman parte de mi repertorio organistico, de tal
manera que, a pesar de estar en mi mente y conocerla en profundidad, nunca
las habia tocado hasta este momento. Precisamente por haber estado presente
en momentos muy relevantes de mi biografia, he querido convertir esta obra en
la protagonista de mi investigacion y apropiarme de ella desde un punto de vista

interpretativo y emocional.



El hecho de que el autor de esta obra sea Correa de Arauxo también ha jugado
un papel decisivo a la hora de decantarme por ella, ya que una de las mayores
preocupaciones de éste, desde una perspectiva creadora, era buscar distintas
maneras de romper el equilibrio del canon renacentista (Bernal, 2016). En cierto
modo, esto enlaza con la finalidad de mi investigacioén ya que trata de encontrar

caminos creativos y alternativos a la practica interpretativa habitual.

También seria preciso indicar que Correa de Arauxo ocup6 entre los afios 1636
y 1640 la plaza de organista de la Catedral de Jaén, lo que afiade alun mas si
cabe una conexion especial entre mi investigacion y la obra del musico sevillano.
Es inevitable pensar que probablemente las Glosas a la Inmaculada Concepcion
resonaran interpretadas por su propio autor en el mismo emplazamiento en le
gue se esta desarrollando mi investigacion, algo que en el plano personal me

emociona y conmueve.

Dentro de la produccion organistica de Correa he escogido en concreto esta
obra, ademas de por las motivaciones anteriormente expuestas, por pertenecer
al género de la glosa. Invencion, recreacion, improvisacion y/o creatividad son
cualidades propias del arte de la glosa y también son conceptos que estan
presentes en esta investigacion, conectando con el movimiento artistico del

apropiacionismo.

Objetivos

Objetivo general

Investigar y documentar el proceso creativo en la busqueda de una propuesta
interpretativa basada en la apropiacion de una fuente original que evoluciona

hacia un lenguaje contemporaneo.

Objetivos especificos

- Evidenciar los mecanismos latentes en el proceso creativo.



- Descubrir estrategias propias como creadora a través de los
comportamientos que subyacen en esta investigacion.

- Descontextualizar el canon interpretativo de una obra barroca.

- Experimentar con la sonoridad del érgano de la Catedral de Jaén.

- Glosar en base a la espontaneidad creativa y la impronta del momento.

Marco teorico

Para el desarrollo y entendimiento de este trabajo, he considerado necesario
abordar determinados conceptos que tienen que ver con los términos y
circunstancias que rodean a la obra de partida y que deben ser conocidos por el
lector. Ademas, éstos han aportado a la investigacion la informacién precisa para

llevarla a cabo.

En primer lugar he tratado el concepto de Glosa, por ser la forma de la obra
original. Seguidamente, para poder apropiarme del Canto llano de la Inmaculada
Concepcion ha sido necesario conocer los acontecimientos acaecidos en el
nacimiento de esta obra y la repercusion que este hecho tuvo en la sociedad de
la época, asi como conocer los datos biograficos mas relevantes de su autor.
Dado que la préactica artistica se desarrolla en un instrumento concreto, he tenido
gue exponer la evolucién de éste en el tiempo, lo cual me ha permitido interiorizar
las posibilidades sonoras que ofrece; tal circunstancia resulta imprescindible
para investigar acerca de la conveniencia —0 no— de una interpretacion
historicista, concepto analizado posteriormente. Para concluir el marco teérico, y
ya que el objetivo final del trabajo es buscar una propuesta interpretativa basada
en el apropiacionismo, he indagado sobre este concepto, su origen, las

caracteristicas mas importantes y algunos ejemplos paradigmaticos.

Laglosa

Segun la definicion del Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola,
“la glosa es la variacion que diestramente ejecuta el musico sobre unas mismas
notas pero sin sujetarse rigurosamente a ellas”. Esta modificacion de la melodia

suponia en el intérprete el buen gusto en la ornamentacion, asi como el
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conocimiento y aplicacion de las reglas que regulaban esta practica en el mismo

instante de la interpretacion.

El término glosa es sin6nimo de disminucion, variacion, diferencias,
ornamentacion o floreos, y suele emplearse principalmente para las variaciones
en instrumentos de tecla, mientras que para los vihuelistas es mas comun usar

la palabra diferencia.

Ya desde el siglo XVI el arte de la glosa era una practica habitual entre los
musicos del Renacimiento espafiol. En este sentido, Montaria (2000) afirma: “La
glosa y la ornamentacion eran, junto a la sobriedad en el fraseo, variedad en
tematica y ritmo, realidad comun dentro de la polifonia instrumental del siglo XVI,
y de ella hay importantes referencias teoricas y practicas”. Una de las fuentes
tedricas que abordan este tema es el Tratado de Glosas de Diego Ortiz (1553)
en el que sefnala determinadas férmulas para ornamentar cadencias o clausulas
y pequefios disefios melddicos. También Fray Tomas de Santa Maria (1565) en
su tratado “Arte de tafer fantasia”, ofrece una serie de recomendaciones sobre

como se deben glosar las obras.

De la Lama (2010) hace una diferenciacién entre las diferentes formas de glosar,

distinguiendo tres tipos:

- La glosa “integrada en la polifonia”, propia de los vihuelistas y organistas de la
primera mitad del siglo XVI.

- La glosa “solista instrumental” o en “discanto”, desarrollada por el mencionado
Diego Ortiz y que era llevada a la practica por dos instrumentos, uno solista y
otro polifonico acompafante, con la consecuente diferenciacion timbrica.

- La glosa “solista organica”, que surge en la segunda mitad del siglo XVI y se

concibe para los 6rganos partidos.

Este tercer tipo, segun define De la Lama (2010), “consiste en glosar a una o dos
voces con una mano en los tiples o en los bajos, acompafiando a tres voces con
la otra mano. Los musicos la definieron como “tafer partido” y los tientos de

medio registro fueron su fruto maduro.” Esta clase de glosa constituyé una

11



importante novedad en la musica para 6rgano, ya que permitia escuchar la parte
glosada a la vez que el acompafiamiento pero distinguiéndose de éste por su
mayor volumen sonoro Yy diferenciacién timbrica. Esto fue posible gracias a la

innovacion del teclado partido, cualidad exclusiva de los 6rganos ibéricos.

Las Glosas sobre el canto llano de la Inmaculada Concepcion responden a las
caracteristicas de la glosa “solista organica”, lo que habra de ser tenido en cuenta
a la hora de su interpretacion y sobre todo en el momento de elegir una

registracion que se adecue a dicha circunstancia.

Sera durante el siglo XVII cuando las glosas se incorporen definitivamente a la
escritura, con lo que se ir4 perdiendo el estilo llano del tiento para 6rgano
(Juarez, 2017). Correa iniciara este proceso de integracion de la glosa en la
propia obra con su Facultad Orgénica y culminard con la obra de Joan

Cabanilles.

Pero continuando con Correa, en los “prologuillos” de su tratado encontramos
referencias sobre como debe ser la manera de glosar, destaca, a modo de
ejemplo, su recomendacion de dejar libre la voz que sera glosada para mayor
libertad del intérprete (Rocha, 2010). En la obra objeto de esta investigacion
podemos comprobar como Correa lleva esta afirmacion a la practica, ya que si
analizamos la armonizacion del Canto llano de la Inmaculada Concepcion,
observamos que el canto llano se sitla en el tenor, mientras que en las Glosas
gue le siguen, Correa lo aisla en el tiple “para mayor libertad del intérprete”,

destinando todo el acompafiamiento armonico a la mano izquierda.

Historia del canto llano de la Inmaculada Concepcién

El culto a la Inmaculada Concepcion de la Virgen Maria se habia hecho muy
popular entre el pueblo llano en el marco de la Contrarreforma a pesar de no
haberse elevado a dogma catolico, circunstancia que se produjo finalmente en
1850. A partir de 1615 proliferan por toda Espafia las celebraciones en honor a
la Inmaculada Concepcion, propiciando el aumento de la devocion popular. A

ello se sumo la gran cantidad y variedad de festejos que se llevaron a cabo,
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destacando Andalucia con Sevilla a la cabeza, y en los que la musica jug6 un

papel fundamental (Castillo, 2009).

Uno de los elementos que contribuyeron a la movilizacién social fue el efecto
propagandistico que se le dio a la musica, mas alla de las discusiones teologicas
gue se estaban generando en la cupula de la Iglesia. De tal manera, Bernardo
de Toro y Miguel Cid componen la masica y la letra, respectivamente, de una
tonada titulada Todo el mundo en general, y que estaba dedicada a la

Inmaculada Concepcion de la Virgen. El texto integro es el siguiente:

Todo el mu[n]do en general
a vozes Reyna escogida
diga que soys co[n]cevida

sin pecado original.

Si mando Dios verdadero
al Padre y la Madre o[n]rar
lo que Dios mandé guardar

el lo quizo obrar primero.

Y asi esta ley celestial
en vos la dexo cumplida
pues os hizo concevida

sin pecado original.

La composicidon tuvo un éxito sin precedentes, publicAandose octavillas y
ensefiandose incluso en escuelas e iglesias, ademas, sus cuatro frases
ritmicamente simétricas y una intervalica simple en un ambito de quinta
contribuyeron a su memorizacion y rapida difusién, (Rondon, 2009). Esta fiebre
inmaculista culminé al afio siguiente en la celebracion de una fiesta en la
Catedral de Sevilla, el 8 de diciembre, en la que se entond el estribillo de estas

coplas. En 1626, el compositor y organista Correa de Arauxo publica un tratado
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sobre teoria y practica del érgano! que finaliza con el Canto llano de la
inmaculada Concepcid de nuestra Sefiora seguido de Otro canto llano, y tres

glosas.
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Figura 1: Facsimil del Canto llano de la Inmaculada Concepcidn. Fuente: Facultad organica (pag.202). Correa de
Arauxo (1626).

La Facultad Organica (Correa de Arauxo, 1626) se erige como uno de los pilares
de la historia de la musica espafiola. En un principio el autor la concibe con una
finalidad pedagogica, organizando las 69 piezas que contiene en cinco niveles
de dificultad progresivamente mayor, “a través de los cuales el tafedor
alcanzara, primero la eminencia, luego la excelencia en el arte del érgano” (Cea,
2009).

Ese matiz pedagogico también se lo confiere los “prologuillos” que afiade a cada
una de sus piezas, los cuales contienen indicaciones y recomendaciones sobre
interpretacion y registracion, ademas de su extensa introduccion teérica donde
aborda cuestiones relacionadas con el canto llano, el canto de érgano, la cifra,
el temple y la interpretacién. También incluye una serie de advertencias a tener
en cuenta como la que sigue:

“...primeramente hallaras muchos apuntamientos, e indicaciones puestos en los

discursos practicos deste libro, cosa nueva y de ningun practico exercitada...”

1libro de tientos y discursos de musica prdctica y tedrica de érgano, intitulado Facultad orgdnica (1626).
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Como sefiala Bernal (2009), Correa se sitia a comienzos del siglo XVII, al frente
de la vanguardia musical con la exploracién de nuevos caminos compositivos,
sobre todo en lo referente al tratamiento que hace de la disonancia. Su genialidad
también reside en la idea de sefialar en la partitura las disonancias
extraordinarias mediante una pequefia mano que sefiala. El las denomina
manezillas o apuntamientos de manos, como podemos observar en la siguiente

imagen del tiento de tercer tono.

DELMAESTRO QQRREA: r

TI1ENTO,Y¥ DISC VRSO

DETERCERO TONO,RE, Y LA, FOR AL
e G mm ncro distonico. Porlo fo:
depa todos lor quateon por m.n-ok Inlm

alimire fubiendo u--nauul.fa.m u.r.
e i "m 4

M%dmnmammuwnw
ucaseporque fa fenccimienio x’h.uu

Figura 2: Facsimil Tiento de tercer tono con “manezillas”. Fuente: Facultad orgénica (pag.7). Correa de Arauxo
(1626)

Francisco Correa de Arauxo

En los inicios del Barroco musical espafiol nos encontramos con una de las
figuras mas representativas y significativas de este momento histérico. Francisco
Correa de Arauxo nace en Sevilla en 1584 y es en esta ciudad donde se nutre
del legado de los organistas del siglo XVI, especialmente de Antonio de Cabezén
(Bernal, 2009). En 1599 es nombrado organista de la Iglesia Colegial de S.
Salvador, cargo que ocupara hasta 1636. Es un periodo en el que no faltaran los
pleitos y litigios con el Cabildo y tras fracasar en la obtencion de una plaza como
organista en las catedrales de Sevilla, Malaga o Toledo, probablemente debido
a cuestiones que nada tienen que ver con su capacidad y talento musical, es

llamado en febrero de 1636 por el Cabildo de la Catedral de Jaén para ocupar el
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puesto de organista. Ese mismo afio compuso unas chanzonetas para la
festividad del Corpus, que desgraciadamente no se conservan en la actualidad
aligual que no se conserva en el archivo catedralicio ninguna partitura de érgano,
por extrafio que parezca como sefiala M. I. Sr. D. Alfonso Medina (1997). Tras

cuatro afios en este cargo se traslada a la Segovia donde muere en 1654.

Historia del 6rgano de la S. |. Catedral de Jaén

El instrumento donde se va a llevar a cabo esta investigacion artistica es el
organo de la S. I. Catedral de Jaén. El hecho de que sea un 6rgano con unas
caracteristicas constructivas y sonoras muy diferentes del instrumento
contemporaneo a la obra que protagoniza esta investigacion, supone un
elemento extra de descontextualizacion y apropiacion. Para poder explorar todos
los recursos que nos ofrece este instrumento es necesario partir de un

conocimiento profundo de su historia, evolucion y caracteristicas actuales.

El érgano que encontramos actualmente en la Catedral de la Asuncién de Jaén
no siempre tuvo este emplazamiento, ni tampoco estas dimensiones Yy
cualidades acusticas. Han sido muchas las remodelaciones, ampliaciones y
restauraciones que han sufrido los distintos érganos que han existido en el

templo a lo largo de los siglos.

Los primeros testimonios escritos que encontramos en el inventario catedralicio
datan de 1518, y ellos dan fe de la existencia de dos érganos grandes “uno a la
izquierda del Dean y otro, a la derecha del Obispo en el coro, y otros pequefios,
aparte de los que se usaban en las procesiones” (Medina, 1997). Entiéndase
grandes como diferente de los pequefios, no debemos confundirlo con las
dimensiones de lo que actualmente conocemos por un érgano grande. Pero el
primer gran érgano se construye en 1590 y permanecera activo hasta 1660, por
lo que, de acuerdo con estas fechas, éste seria el instrumento que
probablemente toc6 Correa durante los cuatro afios que pasé como organista en
Jaén. Las caracteristicas de este instrumento responderian a las habituales de
la época, que serian segun Kastner (1958) la precision en la respuesta del

teclado, baja presién de aire, abundancia de llenos y juegos de lengleteria,
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teclado partido entre Do3 y/o Do#3, ausencia de pedalier en favor de 6 u 8
contras que doblan el bajo, asi como una de las principales sefias de identidad
del 6rgano ibérico, los registros partidos, innovacion que se introdujo a mediados
del siglo XVI y que dio lugar a una forma tipicamente espafiola como es el tiento
de medio registro, llevado a altas cotas de expresion por Correa de Arauxo. La
vida de este 6rgano fue de unos 70 afios hasta que se manddé construir uno
nuevo a Jaime de Bergofios, siendo éste calificado en su época como “uno de
los mejores de estos reinos no solo por la curiosidad de la caja y de los cafones,
sino por lo sonoro y agradable de su armonia, ingenioso y dulce efecto de sus
singulares y arrogantes mixturas” (Medina, 1997). Este instrumento estuvo activo
durante mas de cien afos, realizandose numerosas intervenciones que

abordaran los problemas propios del paso del tiempo.

En 1790 se inaugura un nuevo 6rgano construido por el maestro organero
Fernando Antonio de Madrid. El instrumento, situado ya en el emplazamiento
gque conocemos actualmente -tribuna del lado del Evangelio-, estaba formado
por tres Grganos con sus correspondientes tres teclados partidos, dentro de una

misma caja, la cual alin se conserva.

Figura 3: Organo construido por Fernando Antonio de Madrid. Fuente: Organo de la Catedral de Jaén. Boletin del
Instituto de Estudios Giennenses (pag.320). A. Medina (1997)
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También disponia de mecanismos accionados por rodilleras y zapatas para
activar determinados registros, asi como lengieteria interior y exterior, esta
Ultima dispuesta en horizontal en ambas fachadas, rasgo distintivo de los
organos barrocos ibéricos. Este érgano permanecié con las mencionadas
caracteristicas hasta la reforma que sufri6 en 1926, acometida por la casa
Eleizgaray y Cia.; y digo sufrid, porque las actuaciones que se llevaron a cabo
provocaron una verdadera transformacion en el instrumento. Pasé de tener 49
juegos a solo 23, se elimin6 uno de los tres teclados y toda la lengueteria exterior,
de los 3600 tubos que tenia se quedd solo con 1400, perdiendo su identidad
barroca. Como sefiala Medina (1997), asi se deshizo este gran 6rgano Yy califica

esta restauracion como un error lamentable y nefasto.

Al profundizar en el escrito del que ha sido el ultimo organista titular de la
Catedral de Jaén, el canénigo M. I. Sr. D. Alfonso Medina?, he podido comprobar
con sorpresa que las quejas sobre el funcionamiento del instrumento que
elevaron al Cabildo los organistas de aquella época coinciden exactamente,
noventa afios después, con las deficiencias en el funcionamiento que hemos
sufrido los organistas en la actualidad. Estos defectos son entre otros, registros
de teclados y pedalier que no suenan, botones de combinaciones que no
funcionan, “pitillos” de desconocido origen, teclas mudas o ruido dentro del
organo por el aire que se escapa de los fuelles, (Medina, 1997). Ello me lleva a
corroborar, desde mi propia experiencia, la opiniébn de este canénigo sobre lo
poco acertada de la intervencién llevada a cabo en 1926. También he de
destacar los esfuerzos econémicos que ha realizado y esta realizando el Cabildo

catedralicio para subsanar en la medida de lo posible estos problemas técnicos.

Después de la Guerra Civil espafiola, el érgano qued6 desmantelado por lo que
tuvo que ser reconstruido. A pesar de la carestia econdmica imperante en la
posguerra, esta empresa le fue encomendada a la casa Amezua y Cia., siendo
inaugurado el nuevo organo el 20 de junio de 1943. Este instrumento es

practicamente el que encontramos en la actualidad, a falta de incluir la Ultima

2 Muy llustre Sefior Don. Tratamiento protocolario que se otorga a un Candnigo de la Catedral.
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intervencion realizada por Organ Musik consistente en la incorporaciéon de un

sistema de transmision eléctrica del teclado, lo que permiti6 adicionar una

segunda consola situada en el coro.

Figura 4: Organo de la Catedral de Jaén en la actualidad. Fuente: coleccion particular.

Como recoge el catédlogo de 6rganos de la provincia de Jaén (Cea, A. y Chia, I.,

1998) el 6rgano actual queda conformado de la siguiente manera:

OTRAS PALANCAS
Cénsola de Amcaua: Cénsola de Orgamusik:
Pedal-1 nrs
Pedal-11 Hers
Unidn de reclados nshe
Octavas graves [1-1 nie
Octavas agudas 11-] (VAR
Expresida (zapac) Expresiéa (rapata)
ue
urre
H/s
T

DISPOSICION DE REGISTROS: Plaquetas de registro en o fronedn de la consola.

ORGANO MAYOR EXPRESIVO
Violdén 16" Violin Principal 8'
Flautado 8 Cor de Nuic 8
Flauta armédnica 8' Gamba 8
Violén 8 Celeste 8
Ocrava 4 Ocravianwe 4'
Quincena 2° (3) Ocarina 4’
Lleno 2 213 Ocravin 2'
Bombanda 16' Lkeno 2 213
Trompera 8' Comcta (desde ¢3)
Clarin 47 Trompeta 8

Fagot y Oboe 8'

Vor Humana §°
PEDAL Trémolo
Contrabajo 16
Subbajo 16° (transmisidn del Violén 16" del Organo Mayor)
Contras §
Bajere 4" (ransmision de la Octaviante 4° del Expresivo)
Bombarda 16" ( isidn de la Bombarda 16" del Organo Mayor)
Combinacién libre con tiradarcillos sobee kas plaquens de regiscro,
Cinco combinaciones fijas.
Transpasicor.

Figura 5: Informacion sobre los registros del 6rgano de la Catedral de Jaén. Fuente: Organos en la provincia de
Jaén. Inventario y catalogo (pag. 73). Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura. Cea, A.y Chia, 1. (1998).
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El papel del intérprete desde el punto de vista historicista. Praxis
interpretativa

La aparicion en el siglo XX de las grabaciones y el posterior desarrollo de las
técnicas que posibilitan el perfeccionamiento de aquéllas han provocado la
basqueda de la exquisitez y la excelencia en lo que a técnica de ejecucion se
refiere (Mazuela, 2012), (Lawson, 2008). Compositores relativamente recientes
como Ravel® o Stravinsky* han manifestado su desacuerdo con el concepto de
interpretacion en favor de una lectura literal y técnica de la obra, lo cual
contradice practicas musicales del pasado en las que la improvisacion y la
libertad interpretativa eran practica comun en los intérpretes/compositores al no
estar diferenciados los roles de unos y otros, y donde la partitura era
simplemente una referencia o guia sobre la que desarrollar una musica ideada

casi al momento.

El respeto de la partitura por encima de cualquier otra consideracion tedrica o
musical esta conviviendo en la actualidad con la proliferacion de estudios
musicolégicos que han originado un interés, sorprendente tanto en términos
cuantitativos como cualitativos, por investigar todo lo relacionado con las
interpretaciones historicistas. Ello es aplicable a criterios de interpretacion, uso

de instrumentos originales, posibilidades timbricas de los mismos, etc.

En este sentido, las corrientes que abogan por metodologias y postulados
tedricos son multiples y diversas. Por un lado, hay autores que defienden el
estudio de la técnica asociada a lo musical en cada una de las épocas,
considerando su empleo como herramienta de solucibn de problemas
interpretativos; por otro lado, el uso del analisis de la partitura es defendido por
otros investigadores como Unico camino para llegar al nucleo verdadero de las

intenciones del compositor a la hora de transmitir sus pensamientos.

No obstante, en lo que si parece existir consenso generalizado es en que la

interpretaciéon de una obra musical no puede ser catalogada o definida como

3 “No pido que mi musica sea interpretada, sino solamente ejecutada” (M. Ravel)
4 “La musica debe ser transmitida y no interpretada, ya que la interpretacion revela la personalidad del
intérprete en lugar de la del autor [...]” (l. Stravinsky).
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“perfecta”, ya que el intérprete actual no puede, por naturaleza, abstraerse de

elementos subjetivos que condicionan cada una de sus ejecuciones.

A todo ello debemos afiadir que el asunto se complica incluso desde el punto de
vista del catadlogo general de un mismo autor, puesto que los criterios
interpretativos a veces se ven modificados por la evolucion vital y artistica de
éste, de manera que se hace necesaria una investigacion que incluya el contexto
general de la composicion, siendo esta circunstancia todavia mas determinante
conforme nos alejamos en el tiempo. Por tanto, la praxis interpretativa que se
refiere a la vision historicista requiere de una conciencia global como forma de
acercamiento a criterios del pasado que deberian servir de base para el artista

moderno.

Apropiacionismo

El apropiacionismo surge a finales de los afios 70 del siglo pasado como una
respuesta a movimientos en los que imperaba “el arte por el arte” (véase
minimalismo o0 conceptualismo), y mediante el cual se busca Ila
recontextualizacion de obras ya existentes que otorguen un papel predominante
al significado de la obra y no a su valor estético. Ademas, el espectador pasa de
ser un elemento pasivo en el concepto artistico a convertirse en un agente activo,
tanto en la produccidon como en la recepcion del significado de la nueva obra, y

participe fundamental en la articulacion del discurso (Furié, 2014).

El término “apropiacionismo” se toma del concepto de apropiacién, ya que es
precisamente eso lo que hacen los artistas, apropiarse de elementos de obras
de arte para aplicarlos a una nueva obra con distinto significado. La
denominacion de esta practica fue acufiada por Douglas Crimp durante la
exposicion “Pictures”, considerada la primera gran manifestacion publica de este

movimiento artistico.
La sustitucion del yo sélido por el yo liquido como consecuencia del

advenimiento de la posmodernidad (Molina, 2018), unido a la subjetividad

rizomatica que permite la disolucion de esquemas preestablecidos y conexiones
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imprevistas, ha provocado la aparicion de un yo mutable que cambia y se
transforma. En este sentido, el apropiacionismo presenta estas mismas
caracteristicas, pues una de sus principales particularidades es que el
espectador otorgue su propio significado a la obra, coincidiendo con la
mutabilidad descrita. Asi, las corrientes surgidas al inicio del siglo XX que
propugnaban la imposibilidad de alcanzar la perfeccion en la obra de arte ya
anticipan el apropiacionismo, puesto que esta imposibilidad se debe a que el
significado de la obra no puede ser el mismo para el ser humano -yo mutable-
gue cambia a lo largo de las épocas. Por tanto, una linea temporal es
precisamente la que determina que la obra perdure, pero a la vez que se
mantenga viva a través de la propia interpretacion que el receptor le confiere

mediante un significado personal y Unico.

En este sentido, ya desde el origen del movimiento existe el debate de los limites
del apropiacionismo, el cual se mantiene durante nuestros dias, acerca de lo que

es arte y lo que es plagio.

Si bien la presente investigacién se centra en el apropiacionismo musical, es
importante resaltar que este movimiento alcanza a la mayoria de las
manifestaciones artisticas que se han desarrollado durante los siglos XX y XXI.
En Musica podemos encontrar ejemplos muy significativos relacionados con el
objeto de este trabajo, como la reinterpretacion que realiza Brad Mehldau de
obras de Bach en su “Three pieces after Bach”>. Este artista fusiona el arte de la
improvisacion espontanea con un formalismo interpretativo que afecta a la
estructura y al devenir de ideas. Concretamente, Mehldau parte de tres obras
incluidas en el Clave bien temperado de Bach y crea una obra propia como
consecuencia de un desarrollo explorativo que ejecuta a través de armonias
entrantes y salientes del universo bachiano. Otro ejemplo musical es el proyecto
llevado a cabo en 2018 en la Fundacién Juan March®, en el que varios artistas
toman obras de Bach para piano y la convierten en piezas jazzisticas a partir de

los sujetos originales; en este caso, confluyen la improvisacion, la

> Para su visualizacion, consultar aqui
6 Para su visualizacion, consultar aqui
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https://www.youtube.com/watch?v=rXGcoNGEA2U
https://www.docenotas.com/143862/bach-jazz-la-improvisacion-los-sabados-la-fundacion-juan-march/

desestructuracion, el apropiacionismo y la conversion de un lenguaje estilistico
definido en otro de gran libertad que alna caracteristicas de diversas corrientes
del siglo XXI.

Sin embargo, como vya apuntdbamos, la fotografia, el cine, las
videoinstalaciones, internet en general, etc. han desarrollado de una manera
exponencial el concepto de apropiacionismo. Ya en la primera mitad del siglo XX
encontramos obras de claro corte apropiacionista, como L.H.O.0.Q. de
Duchamp’ o Las Meninas de Picasso®, basada en el cuadro homénimo de
Velazquez. A partir de entonces se han ido sucediendo creaciones de gran
impacto como Venus azul, de Klein?; Retrato de Paul Alexandre, de Modigliani'®;
Estudio segun el retrato del Papa Inocencio X de Veldzquez, de Bacon!; o

Anima Mundi, de Abramovich y Ulay?*?.

Desarrollo del proceso creativo

Eleccion de la edicion de la partitura

El punto de partida de esta investigacion fue la eleccién de la partitura de
referencia. La primera partitura de las Glosas a la Inmaculada Concepcién a la
gue pude tener acceso se trataba de una transcripcidon manuscrita realizada por
Francis Chapelet®3, la cual me proporcionaron en el primer curso sobre érgano
al que asisti hace ya mas de trece afios. Revisando esta version con otra
perspectiva y madurez diferente a la que tenia en 2005, he podido comprobar
gue Chapelet no recoge las indicaciones originales de Correa, tan necesarias
para la interpretacion, asi como traslada a notacion actual las figuras y

proporciones antiguas. Por ello decidi acudir a la fuente original, el facsimil

7 Para su visualizacion, consultar aqui
8 Para su visualizacidn, consultar aqui
° Para su visualizacidn, consultar aqui
10 Para su visualizacion, consultar aqui
11 Para su visualizacion, consultar aqui
12 para su visualizacion, consultar aqui
13 Organista francés, impulsor del estudio y recuperacion de los érganos ibéricos.
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https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e9/Duchamp%2C_LHOOQ%2C_1919.png
http://www.blogmuseupicassobcn.org/2015/08/la-cronologia-de-las-meninas-de-picasso-2/?lang=es
https://www.elsoldemexico.com.mx/cultura/arte/presentan-la-obra-de-yvis-klein-en-el-muac-246098.html1
https://www.google.com/search?q=retrato+de+paul+alexandre+modigliani&hl=es&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwie6eL9vP_iAhXnD2MBHctUAqAQ_AUIECgB&biw=1680&bih=939#imgrc=ykN43iG7pno0XM:
https://www.google.com/search?hl=es&biw=1680&bih=939&tbm=isch&sa=1&ei=S18PXfudOKLBlwStn7iYBw&q=estudio+inocencio+bacon&oq=estudio+inocencio+bacon&gs_l=img.3..0i8i30.87785.93140..93263...0.0..0.122.1984.20j3......0....1..gws-wiz-img.......0j0i67j0i10i24.x9pAeyrkkFo#imgrc=qXosmbet2lfpGM:
http://www.li-ma.nl/lima/catalogue/art/abramovic-ulay/anima-mundi/8010
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localizado en la Biblioteca Virtual de Andalucia, pero al estar escrito en cifra

consulté la transcripcion del facsimil realizada por Miguel Bernal'4.

Las siguientes imagenes son paginas de ejemplo para establecer una
comparativa entre la edicién que conoci en un principio y la que finalmente he

utilizado para esta investigacion:
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Figura 6: Tres glosas sobre el Canto Ilano de la Inmaculada Concepcion. Fuente: El drgano barroco espafiol
(pag.70). Transcripcion manuscrita de F. Chapelet.
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"Otro canto llano, y tres glosas: la primera de sevs, la 2. de nueve y la
tercera de 12. numeros al copas en forma de medio regisiro de tiple.”
[sin especificar grado]

cepcion de la
a tercera de
tambien de
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peoparcion mayor, las
u echar el Nautado & los

"SIGVENSE TRES GLO / SAS SOBRE EL CANTO LLANO DE LA IM / maculada Con
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Figura 7: Tres glosas sobre el Canto Ilano de la Inmaculada Concepcion. Fuente: Facultad organica (pag.166).
Correa de Arauxo (1626). Edicion critica. Miguel Bernal (2005).

14 Bernal Ripoll, Miguel. Catedratico de érgano del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
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Andlisis de parametros

En coincidencia con algunos autores como Kastner (1958), he considerado la
necesidad de interiorizar la obra antes de variarla, para lo cual es conveniente el
analisis pormenorizado de los parametros que influirdn en su interpretacion. En
el caso de Correa de Arauxo, el hecho de glosar una obra vocal que
habitualmente era acompafiada por el 6rgano, y que ademas gozaba de una
gran popularidad, le otorgaria un conocimiento profundo de ella, facilitando su

desenvoltura y entrenamiento en el arte de la glosa.

Relacion musica-texto

Partiendo de esta premisa, en primer lugar, pondré el foco de atencion en la
relacion entre musica y texto y su repercusion en las cuestiones ritmicas de esta
obra. En este caso, la musica imita al lenguaje pero no de forma semantica sino
conforme a sus acentos, lo que determinara las pautas ritmicas que se van a
seguir. Correa, antes de comenzar a glosar, presenta el canto llano en el registro
de tiple realizando un acompafiamiento silabico y homofénico que denota su

intencion de favorecer el ritmo del texto.

La medida (arithmoén)*® viene dada por el compas, pero como podemos observar
en el ritmo (rithmon)*® del estribillo del canto llano, éste no siempre concuerda
con aquél. Encontramos unas pautas ritmicas que no coinciden con la barra de
compas que hay que tener presente en la interpretacion, y por las cuales

distinguimos una alternancia entre disefios de dos y tres partes.

Llegados a este punto cabe preguntarse: ¢, qué elemento prevalece sobre el otro,
compas o ritmo? Bernal (2004) recoge la afirmacién de Salinas!’ al respecto,

“por encima de la medida hay un orden superior, producto de la voluntad racional

15 De donde procede el término aritmética, referido a medida.

16 Término griego equivalente en latin a nimero. Pie de una oracion, algo que fluye.

17 Francisco de Salinas (1513-1590) fue un musico y humanista espafiol, autor del tratado De Musica Libri
Septem.
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del compositor”. Esto dara lugar a la aparicion de compases fingidos o hemiolias

como podemos ver en la siguiente imagen?:

Canto Hano de la Immaculada 3 3
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Figura 8: Alternancia de dos y tres partes. Fuente: Facultad organica (pag.166). Correa de Arauxo (1626). Edicion
critica. Miguel Bernal (2005).

El “prologuillo”

La siguiente cuestion a tener en cuenta ha sido analizar las indicaciones que
incluye Correa en el “prologuillo” a las Glosas sobre el Canto llano de la

Inmaculada Concepcidn.

"Otro canto llano, v tres glosas: la primera de seyvs, la 2. de nueve v la

tercera de 12, numeros al capas en forma de medio registro de tiple.”

[sin especificar gradof
"SIGWENSE TRES GLO 7 SAS SOBRE EL CANTO LLANO DE LA IM / maculada Concepeion de la
WVirgen Maria Sefiora nuestra La primera glosada de seys al compas, [a segunda de nueue, la tercera de
doze Compas ternario el primero de sexquialiera, €l segundo de sexgquinona, el tercero tambien de
sexquialtera, con la aduertencia de los numeros, el que twoiere nota de temario que es vn tres, a de yr
con ¢l avrecillo de proporcion menor, ¥ el que tuwiere de binarie, con el ayre de proporcion mayor, las
figuras iguales. Van en forma de medio registro de tiple, v assi s¢ podra echar el Mautado a los
contrabajos, ¥ a los tiples la mixtura que mejor vista le fuere al organista.”

Figura 9: Prologuillo de las Glosas sobre el Canto llano de la Inmaculada Concepcién. Fuente: Facultad organica
(pag.166). Correa de Arauxo (1626). Edicion critica. Miguel Bernal (2005).

Ya el propio titulo indica un aumento progresivo del virtuosismo en cada glosa
en relacién al numero de notas que entran por compas. También se nos advierte

de que la obra esté escrita en forma de medio registro de tiple.

18 E| sistema de signos utilizados (triangulos y corchetes) se basa en el que aplica Messiaen para diferenciar
la agrupacion de los valores en tres o en dos.
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A este respecto, conviene recordar que el 6rgano ibérico nos ofrece la posibilidad
de poder hacer una diferenciacion de planos sonoros en un mismo teclado. El
teclado partido o de medio registro nos permite destacar una linea melddica
sobre el resto de voces. En palabras de De la Lama (2010), éste “fue el hecho
mas significativo de nuestra organeria, porque su proyeccion en el futuro préximo
tuvo tal trascendencia que lleg6 a ser una caracteristica esencial de los 6érganos
espafoles”. Pero la particion del teclado conlleva un inconveniente afiadido, esto
es la limitaciébn que nos marca el ambito de esta separacion, establecida entre
Do3 y Do#3. Este punto determina la division entre dos zonas del teclado, la
derechay la izquierda, que pueden ser registradas de forma diferenciada. Por lo
tanto, la voz que se quiere destacar sobre las demas debe quedar acotada dentro
de este segmento sin posibilidad de transgredir el limite de separacion. Cuando
esta voz se encuentra en la zona derecha, se le denomina medio registro de tiple
y cuando se sitla en la zona grave, medio registro bajo. Por lo tanto, de las
indicaciones que ofrece Correa en el titulo concluimos que se debe destacar la
melodia superior y esto habra de ser tenido en cuenta a la hora de seleccionar

la registracion.

De acuerdo con todo lo mencionado, me encontraba ante la problematica de
recrear en un 6rgano de corte romantico, y por lo tanto sin particion de teclado,
estas condiciones. Aun no disponiendo de esta tipologia de teclado, si contaba
con dos teclados para poder diferenciar la voz superior respecto a las demas.
Tras realizar distintas pruebas de registracion, finalmente opté por interpretar la

parte derecha en el recitativo y la parte izquierda en el érgano mayor.

En cuanto a la eleccion de los registros me remito de nuevo al “prologuillo”,

donde Correa sefiala, en relacion al medio registro de tiple, lo siguiente:

“se podra echar el flautado®® a los contrabajos, y a los tiples la mixtura que mejor

vista le fuere al organista”.

19 Referido a los principales del érgano, no confundir con la familia de las flautas.
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Podemos deducir de esta indicacion que los compositores de la época eran
conscientes de que no habia una Unica manera de registrar, al igual que no habia
un organo igual a otro, y se delega esta tarea al buen criterio del organista, lo
gue le confiere cierto grado de creador ya que de las decisiones que tome al
respecto, el resultado final podra ser muy diferente en cuestiones de sonoridad.
En el caso particular de esta investigacion, para poder tomar esas decisiones
opté en primer lugar por recurrir a fuentes sonoras de referencia que pudieran
servir de orientacion al respecto, para posteriormente probar in situ diferentes

mixturas2°,

En la versién del organista guipuzcoano Santiago Banda??, pude discriminar que
la registracion de la mano derecha destaca sobre el flautado de la izquierda por
afiadidura de armonicos de la misma familia de tubos, esta adicion de registros
se realiza progresivamente antes de comenzar cada glosa hasta terminar con el
juego de llenos en la dltima. Sin embargo, el proceder de Martin Neu?? en su
interpretacion es diferente, él comienza utilizando un registro de lengieta para
destacar el canto llano y mantiene esta registracion durante la primera glosa; en
la segunda parece que se reconoce el uso de la corneta y finalmente, en la
tercera glosa recurre al lleno del 6rgano. Esta eleccion de registros, a mi parecer,
es muy interesante ya que muestra distintas familias de tubos, explorando

ampliamente las posibilidades sonoras del instrumento.

Tras este analisis auditivo lleg6 la prueba de registracion en el propio 6rgano. Mi
propuesta interpretativa inicial trataba de aproximarse a la versién de Neu. Sobre
una base de ocho pies?® en el 6rgano mayor, primero probé con los registros de
lengleta del recitativo, pero la trompeta se encontraba algo desafinada y la
sonoridad del oboe y el fagot no se correspondia con el efecto que queria

conseguir. Por lo tanto probé con la corneta, que de igual modo deseché por

20 Mezcla de registros, también, hileras de tubos de la misma familia por punto que cantan
coincidentemente.

21 para ver el video, consultar aqui.

22 Para ver el video, consultar aqui

23 Sistema utilizado para medir la longitud de los tubos del 6rgano. El nimero de pies de cada registro
hace referencia a la dimension del tubo mas largo de dicho registro. Los tubos de 8 corresponden con la
nota real, los de 4’suenan a la octava superior y asi sucesivamente. En Espafa también se utilizé el
sistema de palmos, 13 palmos correspondian a 8'.
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https://www.youtube.com/watch?v=vAa76eQ0ds0

encontrarla con un timbre demasiado nasal. Finalmente tuve que cambiar esta
primera intencion y decantarme por la basqueda de una sonoridad mas intima,
descartando la utilizacion de registros solistas en el recitativo en favor de ir
afiadiendo octavas de la familia de las flautas hasta los cuatro pies para la
interpretacion del canto llano y de los principales hasta los dos pies para la

primera glosa.

Siguiendo con el estudio del “prologuillo” de Correa, nos encontramos con la
siguiente frase en relacion al tipo de compas de cada glosa y como ha de

interpretarse:

“Compas ternario el primero de sexquialtera, el segundo de sexquinona, el
tercero también de sexquialtera, con la advertencia de los numeros, el que
tuviere nota de ternario que es un tres, a de yr con el ayrecillo de proporcion
menor, y el que tuviere de binario, con el ayre de proporcion mayor, las figuras

iguales.”

En este fragmento Correa nos sefiala la proporciéon sexquialtera?* de la primera
y tercera glosa, asi como la segunda estd escrita en compas de proporciéon
sexquinona “gque no es sino una proporcion ternaria a la que se aplica una
proporcion sexquialtera -proporcion mayor con menor, dice Correa”
(Bernal,2008). El autor también nos advierte de las dos formas de ejecutar las
figuras en proporcion sexquialtera, lo que estaria en relacion con las
proporciones mayor y menor. A este respecto, Bernal (2008), considera que la
diferencia entre proporcibn mayor y proporcion menor seria de carécter,
“caracterizandose la primera por una igualdad de valores y la segunda por una
cierta desigualdad, que estaria en relacion con el tafier con buen ayre

demandado ya por Sancta Maria”.

El primer modo viene sefialado en la partitura de Correa por el nimero 2 lo que

determina que las figuras deben interpretarse iguales en lo que a duracién se

24 Equivalente al término griego “hemiola”. En el sistema de notacion mensural, la “proportio
sesquidltera” se refiere a la disminucidn del valor relativo de las notas en una proporcion de 3 a 2.
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refiere. Mientras que para el segundo modo utiliza el nimero 3, lo que implica
una ejecucion desigual o con ayrecillo?®, o dicho de otro modo, una modificacion
real de los valores iguales de las notas (Cea, 1990); ésta consistia en “ejecutar
las mismas figuras deteniéndose mas en la primera, y menos en la segunda y
tercera; y proseguir deteniéndose algo en la cuarta y menos en la quinta y sexta”
(Juérez, 2017). Esta préactica era ampliamente conocida en Espafia y Portugal
desde el siglo XVI, siendo también este tipo de interpretacién inegal®® un rasgo

comun en la musica europea de los siglos XVII y XVIIL.

Una vez aclarada la significacion de estos conceptos traté de ajustar mi
interpretacion a las indicaciones de Correa procurando ser lo mas fiel posible a

las intenciones del autor.

Octava corta

Durante el proceso de estudio de la obra surgié un inconveniente en relacion a
la amplitud de uno de los acordes del acompafamiento del canto llano, formado
por un intervalo de décima entre la voz superior y el bajo, distancia inabarcable
por la fisionomia de mi mano. Este es uno de los motivos que sefalan algunos
autores, como Juarez (2017), acerca de lo desaconsejado de tocar las obras de

Correa en un érgano moderno.

Entonces adverti que este acorde tocado en un érgano barroco no tendria ningiin
problema de ejecucién gracias a la octava corta. Este es un sistema que permite
ahorrar espacio en la octava grave del érgano, eliminando las notas alteradas
Fa# y Sol# ya que su uso en ese ambito no era habitual. La octava quedaria
conformada por ocho teclas que corresponderian a las notas naturales de la
escala y al Sibemol, de manera que parece comenzar por un Mi pero en realidad
suena Do, la siguiente tecla blanca corresponde a Fa, la primera tecla negra Re
natural, y la segunda Mi natural, correspondiéndose el resto de teclas con la

distribucién habitual de notas en la escala.

% consistia en ejecutar las mismas figuras deteniéndose mas en la primera, y menos en la segunda y
tercera; y proseguir deteniéndose algo en la cuarta y menos en la quinta y sexta.

26 |negalité: término francés que designa la interpretacion desigual de valores iguales, en alternancia
larga-breve o breve-larga. En la actualidad podemos encontrar este tipo de practica en la musica de jazz.
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Re Mi Sib Do# Mib

Do Fa Sol La Si Do Re Mi
Figura 10: Disposicion de las notas en la octava corta. Fuente: Blog Asociacién Tomas de Herrera (2013).

Este artificio en el teclado permite la ejecucion de grandes intervalos que serian

irrealizables en un teclado con una disposicion habitual.

Para solventar la dificultad descrita anteriormente, recurri a la utilizacion del
pedal para tocar la nota mas grave del acorde en cuestion. Para evitar que esta
accion se discriminara auditivamente, acoplé la registraciéon del teclado del
o6rgano mayor al pedalero.

Aunque no disponia de un teclado partido, el érgano de la Catedral esta provisto
de dos teclados correspondientes al 6rgano mayor y al expresivo.

Al llevarse a cabo esta investigacion en un érgano de corte romantico fue
necesario encontrar una solucion interpretativa para poder respetar esta

indicacion de Correa.

Estructura

En cuanto a la estructura de la obra, ya que esta basada en el Canto llano de la
Inmaculada Concepcién, no podemos desligarla de ella. En esta pendltima obra
de su Facultad Orgéanica, Correa nos presenta el estribillo con el canto llano en
el tenor seguido de una copla con la primera estrofa del texto de Miguel Cid.
Seguidamente, ya en la obra que cierra su tratado, el autor nos muestra de nuevo
el estribillo pero en esta ocasion aislando el tenor en la voz superior de acuerdo
con el modelo de glosa “solista organica”, lo que provoca un cambio de modo.
Las glosas que le suceden mantienen la estructura tanto de la copla (las dos
primeras) como del estribillo (tercera glosa), con la salvedad de la segunda
donde Correa omite los Ultimos cuatro compases correspondientes con la

repeticion del dltimo verso de la copla “sin pecado original’.

31



Propuesta interpretativa

Para que esta investigacion sea comprendida en toda su dimension, no puedo
obviar que mi interpretacion comience con la obra original. Aunque, como ya
seflalamos con anterioridad, la obra fue tremendamente popular en el momento
de su aparicion, en la actualidad es muy probable que no se conozca si no se
esta inmerso en el mundo de la musica antigua o del 6rgano. De tal manera, mi
ejercicio de apropiacionismo parte del texto vocal y musical primigenio para ir

derivando en otras consideraciones mas complejas musicalmente hablando.

En mi propuesta interpretativa comenzaré tocando el canto llano y la primera
copla, cantandolo simultaneamente. Este proceder en el inicio se justifica por la
practica de tocar y cantar a la vez por parte de los intérpretes de vihuela y laud,
a lo que se afiade que los compositores ya sefialaban en las partituras de cifra
la melodia que se iba a cantar en color rojo para diferenciarla del
acompafamiento. Por citar un ejemplo en la musica para érgano, Frescobaldi?’
especifica por escrito en el segundo libro de su Fiori Musicali?® la obligacion de

cantar la quinta parte sin tocar, mientras las otras voces tocan las cuatro partes

restantes.
Recercar Can obligodi@antarela Quintaparte fenza Tocarla, - . 84
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Figura 11: Ricercare, Messa della Madonna. Fiori Musicali. G. Frescobaldi. Fuente: IMSLP Petrucci Music
Library.

27 Girolamo Frescobaldi (1583-1643), compositor del Barroco coetdneo de Correa de Arauxo.

28 Obra compuesta por G. Frescobaldi en 1635, la cual consta de tres misas, Messa della Domenica, Messa
degli Apostoli y Messa della Madonna. A esta Ultima pertenece el ricercare al que se alude en el texto
principal.
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Este ricercare es conocido precisamente por la instruccion mencionada de
Frescobaldi, resultando curiosa la frase que el autor anade: “El que pueda

entenderme, me entendera; yo me entiendo a mi mismo”.

En la interpretacion que realizaré del Canto llano de la Inmaculada Concepcion,
la linea melddica que ha de cantarse es la del tenor como especifica Correa en
el “prologuillo” correspondiente. Para poder adecuar mi voz al sonido del 6rgano,
ha sido necesario probar en el 6rgano distintas registraciones, siempre teniendo
en cuenta que, por el tipo de escritura, se deduce que no se trata de una obra
de registro partido, sino entero. Esto quiere decir que no se jerarquiza ninguna
voz sobre otra pudiéndose interpretar en el mismo teclado y con la misma
registracion. Tras varias pruebas finalmente me decido por utilizar el 6rgano
mayor con la conformacion clasica del lleno, es decir, Principal 8", Octava 4°,
Quincena 2’y Lleno; sin olvidar acoplar el primer teclado al pedal para poder
solucionar el problema de la ausencia de octava corta, como ya se ha comentado

anteriormente.

Sin solucién de continuidad comenzaré la interpretacion de las Glosas sobre el
canto llano de la Inmaculada Concepcién hasta el final de la primera, momento
en que la linea historicista que prevalecia en mi interpretacibn comenzara a
diluirse dando paso a una linea marcada por la libertad interpretativa, que tendra

como consecuencia la creacion efimera y en el momento de mi propia glosa.

Improvisacion libre

Por un lado, mi intencién es exponer una vision personal de la Glosa del Canto
llano de la Inmaculada, la cual estard desarrollada mediante una improvisacion
libre inspirada en mis vivencias organisticas y en la impronta del momento. Esta
subjetividad servira para desplegar las influencias internas y externas que he

recibido a lo largo de los afios.
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En este sentido, coincido con Chefa Alonso cuando se refiere a la improvisacion
libre como “una disciplina que no estaria ligada a ningun género musical

especifico, [...] a la creacion de un lenguaje personal™®.

Aunque en la actualidad la improvisacion comienza a tratarse en centros
educativos musicales -si bien no con la profundidad ni la metodologia que se
deberia-, durante mis estudios recibi una formacion eminentemente clasica
donde no habia cabida para esta disciplina. Esta circunstancia me ha supuesto
un reto de envergadura, a lo que se afade la problematica que surge al
improvisar en el érgano frente a la improvisacion pianistica, debido a que se
ponen en juego muchos mas parametros que en el piano: el uso de varios
teclados, la utilizacion del pedalero, la eleccién de los diferentes timbres y los
cambios de registracion. Para el desarrollo fluido de la improvisacion, es
necesario conocer profundamente tanto las caracteristicas sonoras del
instrumento como la disposicion espacial de todos los elementos que van a

intervenir en el momento de la interpretacion.

Debido a esa circunstancia ha sido necesario dedicar mucho tiempo a la
experimentacion con el instrumento. Estas sesiones improvisatorias han estado
influenciadas por diversos factores internos, como son mi estado de animo, de
concentracion, incluso de inspiracién, pero también externos como la presencia
de personas dentro de la Catedral, que ademas no dudaban en acercarse a
observar mi actividad. Pude comprobar que este hecho en determinados
momentos llegaba a coartar mi libertad interpretativa, creandome una situacion
de estrés sobrevenido. Pero también he de destacar las sensaciones vividas en
los momentos de soledad que igualmente se sucedieron. Pude vivenciar
instantes de gran fluidez creadora y creativa, donde las ideas afloraban
libremente sin tener en cuenta preocupaciones técnicas o agradar el gusto del
publico. Esta experiencia artistica solo es comparable a las sensaciones que

tuve ocasion de percibir en la extraccion del Espectro “Platica y una Torre”, en la

29 Entrevista realizada en 2014 a Chefa Alonso, publicada en internet con el titulo “Ensefianza y
aprendizaje de la improvisacion libre”. Para leer la entrevista completa, consultar aqui.
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gue pudimos participar colectivamente todos los asistentes a la ponencia

Extractor de Espectros- jYo quiero el futuro ahora!®° de D. Pedro Barrientoss?.

Aunque el resultado de cada improvisacion ha sido diferente, he comprobado
gue se produce la recurrencia de ciertos elementos, como es la evocacion
constante del canto llano a modo de ostinato que recorre toda la improvisacion,
presentandose en infinidad de formas, por ampliacion en el pedal, mediante
disonancias, en canon, incluso variado sin registracion alguna, escuchandose
unicamente el clagueteo de las valvulas al abrirse y cerrarse, o variado
ritmicamente con el sonido del aire que se escapa de uno de los tubos que no
ha podido ser reparado en la reciente revision del instrumento. Durante la
improvisacion también sobrevienen a mi pensamiento los ecos de la historia que
rodea a la composicion original. En cierta manera trato de recrear el bullicio que
se escuchaba en las calles de la Sevilla del siglo XVII cuando el pueblo cantaba
esta tonada, y casi sin darme cuenta comienzo a experimentar con el registro
“VYoz Humana”, entrelazando las entradas del canto llano a lo largo de toda la
extension del teclado como si quisiera recrear las voces agudas de nifios y
mujeres confundiéndose con la de los hombres en el grave. Todo ello
desemboca en un momento de gran algarabia coincidiendo con un climax sonoro
en el que cantan todos los tubos del érgano. A veces este momento supone el
final de mi particular glosa pero en otras ocasiones todo comienza a diluirse

hasta llegar al silencio.

Conclusiones

La realizacion de esta investigacion artistica me ha permitido descubrir nuevas
lineas interpretativas. Mas alla de las rutinas, procedimientos y destrezas que se

fomentan en los centros de enseflanza, me he dado cuenta de que existen otros

30 ponencia realizada en la Universidad de Jaén el 22 de febrero de 2019 en el marco del Master en
Investigacion y Educacion Estética: Artes, Musica y Disefio. Para ver el video del Espectro “Platica y una
Torre” pinchar aqui.

31 profesor de canto comprometido con diversas disciplinas artisticas (canto, escritura, pedagogia,
composicidn e investigacion de nuevos conceptos artisticos) Ha desarrollado un método experimental
“Extractor de Espectros” cuya finalidad es traer a un primer plano los procesos inconscientes ligados a la
creatividad.
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https://www.youtube.com/watch?v=ZP-U2fj4Ge4

caminos artisticos que son igualmente validos. Mazuela (2012) cita a José Luis
Carmona para establecer unas lineas concretas que sirvan de guia a cualquier
interpretaciéon. En mi caso, hasta esta investigacion siempre me he cefiido a lo
literal y objetivo en la medida de lo posible. Sin embargo, he conseguido acceder
a otras opciones interpretativas que nunca me habria planteado, como es la

interpretacion libre, ademas de su combinacion con la interpretacion historicista.

Asimismo, a través de esta investigacion he podido comprobar que durante el
proceso creativo se atraviesan distintos estadios emocionales por no poder
controlar cual seria el resultado final, que van desde la frustacién o el bloqueo

hasta la euforia creadora.

Con frecuencia parece que los intérpretes nos dedicamos a reproducir sin dejar
margen a la creatividad, llegando incluso a tener la creencia de que nuestra parte
creativa esta demasiado aletargada o que carecemos de ella. A través de esta
investigacion he constatado que la creatividad es una cualidad latente que aflora

si se fomenta y practica habitualmente.
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Anexos

Anexo |

68

"Canto lHano de la immaculada Concepeid de nuesira Sefiora.”

[sin especificar grado]
"DASE FIN A ESTE / TRATADO COM EL SIGVIENTE CANTO/ Hane, de la Inmaculada concepeion
de la Virgen MARIA Sefiora nuestra; debaxo de cuya profeccion salga a luz esla presente obra, para

honrra v gloria de Dios nuestro sefor, v de la misma Sefiora v abogada nuestra, v de los demas santos de
la Come celestial. Lleva el canto lano el tencr, tafiese por bemol, ¥ es de numero temario.”
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69

"Otrer canto llano, v tres glosas: la primera de sevs, la 2. de nueve v la
tercera de 12. numeros al copas en forma de medio registro de tiple."
[sin especificar grado]

"SIGVENSE TRES GLO 7 5AS8 S0OBRE EL CANTO LLANO DE LA IM [ maculada Conespeion de la
Wirgen Maria Sefiora nuestra La primera glosada de seys al compas, la segunda de nueue, la tercera de
doze Compas ternario el primero de sexquialtera, el sepundo de sexguinona, el tercero tambien de
sexquialiera, con la aduertencia de los numeros, el que tuniere nota de fernario que es vn tres, a de yr
con ¢l ayrecillo de proporcion menor, y el que mviere de bingrio, con &l avre de proporcion mayor, las
figuras iguales. Van en forma de medio registro de tiple, v assi se podra echar el Dawado a los
contrabajos, v a los tiples la mixtura que mejor vista le fuere al organista.
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