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Prefacio

El Foro de Investigaciones Musicales, la Revista de Proyecto Compositoras, se gesta con la
intenci- n de que las distintas etapas de la actividad musical compartan un mismo espacio y
dialoguen entre s?, bajo los siguientes ejes tem§ticos:

1

Compositoras que reflexionen acerca de problems8ticas de la creaci- n musical, de la
difusi- n de sus obras, de la catalogaci- ny grabaci- n.
M%Ysicas que puedan difundir su actividad discogr§fica y concert?stica, resultado del
trabajo sobre este corpus compositivo en constante crecimiento y recuperaci- n.
Music- logas, que tengan un espacio para publicar su trabajo de investigaci- n,
centrados en los siguientes ejes tem§ticos:
a. ediciones crticas de m¥sica de compositoras
b. compositoras hist- ricas y actuales:
i. an8lisis de sus trayectorias vitales y profesionales, as2 como de su
producci- n musical
ii.  performance practice de sus obras
iii.  Estudios sociales y culturales relacionados con la problemStica de
g@nero en la composici- n e interpretaci- n musical.
c. mYsicas y pedagogas hist- ricas y actuales que constituyan un referente de
actividad profesional
Profesionales de otros Smbitos ligados a la m¥ica (salud mental, fisioterapia,
finanzas y contabilidad aplicada a la actividad musical)
Pedagogas que desarrollen actividades de normalizaci- n del repertorio compuesto por
mujeres.

Las publicaciones son en abierto y los art2culos reflejargn el punto de vista de quien firma.
Los art’culos de investigaci- n est8n sometidos a la evaluaci- n por pares (peer review),
mientras que las resefas (editoriales, discogrgficas), noticias y contribuciones de reflexi- n
son revisadas de forma interna.

Los ejemplares se podr8n descargar gratuitamente del sitio web de la editorial y compartir
libremente en plataformas.

La recepci- n de art2culos y resefas se realiza en la siguiente direcci- n:
proyecto@compositoras.com

Pueden encontrarse las indicaciones para el env2o de dicho material en la “tima secci- n de
esta revista.

Patricia Kleinman
Directora de Proyecto Compositoras
Febrero de 2026
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Resumen

El andlisis del acceso de las mujeres a la instruccion musical en el proceso de la
difusion cultural y en el desarrollo de diversas sociabilidades musicales en el XIX, es
uno de los enfoques de género nada desdefiable que la historiografia musical no ha
tenido demasiado en cuenta. Esta invisibilidad evidencia de nuevo que es necesario
comprender y explicar esta ausencia de lo femenino, enmascarada por una cultura
patriarcal que la mayoria de las veces considerd a las mujeres como poco relevantes en
el panorama musical y social. En el caso que nos ocupa, Maria Martin fue una célebre
pianista de la corte, sin embargo, se tienen escasas noticias tanto de su vida como de su
produccion artistica. Este articulo forma parte de nuestras investigaciones sobre el
tratamiento de género y tiene como objetivo rescatar del olvido a mujeres

instrumentistas y compositoras decimonénicas®.
Abstract

The analysis of women’s access to musical instruction in the process of cultural
diffusion and in the development of various musical sociabilities in the 19th century is
one of the not inconsiderable gender approaches that musical historiography has not
taken much into account. This invisibility again shows that it is necessary to understand
and explain this absence of the feminine, masked by a patriarchal culture that most of
the time considered women as little relevant in the musical and social panorama. In the
present case, Maria Martin was a famous pianist of the court; however, there is little

news of her life and of her artistic production. This article is part of our research on the

! Para ello contamos con las fuentes consultadas del fondo del Archivo de Palacio correspondientes al
periodo que tratamos, y especialmente, del expediente de Maria Martin. (Archivo General de Palacio
(signatura AGP, PER C? 628, expediente 12).
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treatment of gender and aims to rescue from oblivion women instrumentalists and

nineteenth-century composers.
Palabras clave

Maria Martin, compositora, musica para piano, siglo XIX.
Keywords

Maria Martin, female composer, piano music,19th century.

1. Introduccion

El acceso de las mujeres a la docencia pianistica se relacionaba con el fendmeno
de la educacion musical apropiada para una clase social acomodada y urbana donde el
piano (instrumento por excelencia) amenizaba las veladas musicales de las estancias
sefioriales. EI cambio en los procesos sociales y econémicos motivé que las mujeres
desempefiaran papeles en la musica, tanto como instrumentistas como compositoras, y
en este sentido Labajo (2020:85 y ss.) considera que las mujeres continuaron también

un comercio lucrativo en torno a la ensefianza pianistica, tanto publica como privada.

Bénard (2000:388) realiza un analisis detallado de las alumnas que cursaron
estudios en el Conservatorio de Musica de Maria Cristina y establece una comparativa
entre dos grupos de mujeres: las estudiantes de un primer grupo (de 1831 hasta 1837) y
las de un segundo grupo (de 1868 hasta 1875). Muestra que el titulo de “Profesora
discipula”, después de haber realizado siete afios de estudio, lo obtuvieron bastantes
mujeres y todas ellas mantuvieron un papel ya sea como concertista, cantante o
profesora de piano® Sin embargo, no olvidemos que estamos ante un privilegio

econdmico de clase social.

El segundo grupo lo formaron aquellas mujeres (como, por ejemplo, Manuela
Mirne, Teresa Rodajo y Angela Albéniz) que obtuvieron el titulo de “Adictas de honor”
y tomaron parte en conciertos publicos del conservatorio, aunque Bénard comenta que

no tenian ni voz ni voto en los exdmenes ni en los concursos (Bénard, 2000:395). Y el

2 La autora menciona algunas de esas mujeres: Manuela Oreiro de Lema, Dolores Garcia, Josefa Pieri,
Dolores Carrelero, Josefa Cueto, Teresa Vifias, Florentina Campos, Ana LOpez, Antonia Plafiol,
Escolastica Algobia, Ramona y Magdalena Silvestres. (Benard, 2000: 339). Saldoni las denominara “Las
cuarenta preciosas” (Saldoni,1986).
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titulo de “Maestra honoraria” era para aquellas que contribuian a la “propagacion y
fomento de la musica, sobresalgan en el arte escénico o merezcan por sus obras el
aplauso publico y la aprobacién de los inteligentes™ , y por todo ello se les otorgaba el
nombre de “maestras de piano”. Maria Martin fue maestra de musica de la infanta Isabel

y maestra honoraria del Conservatorio* desde abril de 1858.

La educacién musical para las Infantas en la corte de Maria Cristina recay6 en
primera instancia en Don Manuel José Quintana, pero pronto se nombré a Don Pedro
Albéniz como primer organista de la Capilla Real (19 de enero de 1841)°> mientras que
la ensefianza del canto corrié a cargo de Don Francisco Valldemosa®; ambos musicos
figuraban como reputados profesionales del recinto palaciego y disfrutaban de una
asignacion econémica considerable’. Maria Martin también merecio ese privilegio por
su dedicacion musical en Palacio con una dotacion anual de 4000 reales en 1849,
cantidad muy alejada de los 6000 reales percibidos por Pedro Albéniz o de los 12000
reales percibidos por Valldemosa, y mas acorde con el salario percibido por un afinador
o templador de pianos, como fue el caso de José AndUjar y Gonzalez. Aqui ya se puede
observar que el tratamiento de género era muy diferente para la misma ocupacién de

pianista.

% Reglamento Organico provisional de 1868, art. 100, p. 67, citado por Bénard, 2000:410.

4 “El titulo de "Maestra Honoraria" se adjudicaba, en el Conservatorio, "a las que siendo artistas de
profesién, contribuyan a la propagacion y fomento de la musica, sobresalgan en el arte escénico o
merezcan por sus obras el aplauso publico y la aprobacion de los inteligentes”. Las maestras honorarias
eran nombradas por el gobierno, a propuesta de la Junta de Profesores “como recompensa a las que se
distingan por sus obras y estudios o0 en la ensefianza privada”. Estas mujeres tenian asiento en la Junta
consultiva y en la General del Conservatorio con voz y voto; tomaban cuatro horas a la semana
"gratuitamente a su cargo" algunos de los ramos de las ensefianzas establecidas en el Conservatorio con
sujecion en ese caso a las obligaciones impuestas a los deméas profesores. La investigacion generacional
permite comprobar que las viene desempefiando una clase social reconocida por su mérito musical ya que
se vinculan con el mundo teatro-musical de la etapa prerromantica. Es un nicleo de mujeres que
pertenece a una élite (sea musical o intelectual) y que evoluciona en medios casi aristocraticos, en todo
caso alto burgueses, como lo prueba su lugar de residencia en Madrid -Distrito de Palacio,
Biblioteca-formaban parte desde luego del grupo de profesoras particulares quienes gracias a su apellido
llegaron a tener prestigio en la ensefianza del piano” (Bénard, 2000:410).

° Pedro Pérez Albéniz (Logrofio, 14-4-1795; Madrid, 12-4-1855) es nombrado maestro de piano y
acompafiamiento el 7 de junio de 1830, encargado también del archivo de la Biblioteca del Conservatorio.
En la Orden del 26 de octubre de 1834 figura como organista, y el 31 de mayo de 1837 como pianista,
aungue posteriormente fue nombrado maestro de piano de las infantas Isabel y Maria Luisa Fernanda.
Desempefia este cargo hasta su jubilacion, acaecida el 24 de febrero de 1854.

® Sobrino, R y Salas Villar, G. (2000: 635). Se trata de Nicolau Valldemosa (1811-1889), pianista y
compositor, maestro de musica de Isabel I1.

" Como asignacién econdmica se le asigna a Pedro Albéniz la cantidad de 6000 reales anuales mientras
gue a Valldemosa se le asigna 12000 reales anuales (segun consta en el Archivo de Palacio, AGP, Caja 31.
Expediente 12).
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2. Unabiografia truncada

Los datos existentes de Maria Martin (;1820? -1883) son escasos®. Su labor
profesional como pianista estd documentada en Palacio al menos desde la Real Orden
del 30 de septiembre de 1849 para ocuparse de las clases de piano de las infantas; sin
embargo, la reputacion de la pianista ya estaba consolidada unos afios atras (la primera
referencia se encuentra en una ejecucion pianistica llevada a cabo por la “sefiorita de
Martin” junto con las sefioras Colomer® y Jardin en el Liceo, sin especificar el programa

realizado (El Corresponsal, 25 de noviembre de 1841).

Se puede presuponer que su nacimiento seria a principios de 1820, contando que
su ingreso en el Conservatorio seria a los 14 afios (1834) y la finalizacion de sus
estudios musicales entre seis y siete afios mas tarde (1841). Ahora bien, es posible que
fuese incluso méas temprana la edad de finalizacion de su formacion, teniendo presente
gue en la prensa se la elogia como “excelente pianista” en la ejecucion pianistica
mencionada a finales de 1841. Ademas, concretamente en 1842, se conoce otra
actuacion pianistica de unos valses de Schubert ejecutados a cuatro manos en una
velada en casa de los Cabrero™. Unos afios después, el 10 de marzo de 1849, se celebr6
un concierto en Palacio donde Maria Martin figura ejecutando La Gran marcha de
Schubert, a cuatro manos, acompariada por la sefiora infanta dofia Maria Amalia. EI 17
de marzo de 1849, se realizé otro concierto familiar en la corte, donde nuevamente
Maria Martin ejecutd los Valses para piano a cuatro manos de Schubert acompafiada
por S.A.S. la infanta dofia Maria Amalia (Garcia Fernandez, 2011:41 y 42). En la
segunda parte del programa, Maria Martin interpretd La Fantasia de Prudent para piano

sobre un motivo de Beethoven.

8 Hasta el momento la investigacién mas completa acerca de la vida profesional de Maria Martin es la
llevada a cabo por Nieves Hernandez-Romero (2019). Formacion y profesionalizacion musical de las
mujeres en el siglo XIX: ElI Conservatorio de Madrid. Alcald de Henares: Ayuntamiento de Alcala de
Henares. Por su parte, el expediente personal de Maria Martin, como pianista de Cdmara honoraria, asi
como profesora de piano, se encuentra en el Archivo General de Palacio (signatura AGP, PER C? 628,
Expediente 12). Se pueden encontrar las cartas remitidas a la compositora y las escritas para reclamar
tanto el nombramiento como el salario estipulado.

® Se trataria de Emilia Villanueva y Gonzélez de Colomer (Valencia, 1806- Madrid 1857), cantante muy
activa en el Liceo madrilefio entre 1826 y 1846.

0 Ejecutados por las sefioritas de Martin'y Pedrueza (Iberia musical 1 de mayo de 1842). Suponemos que
serfa una velada en casa de Paulina Cabrero (1822-1901), perteneciente a la alta sociedad madrilefia y
discipula de Baltasar Saldoni. Es justamente en 1842 cuando se pueden situar sus Primeras inspiraciones
musicales.
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El género frecuentemente interpretado en la corte era el de la fantasia, capricho o
variacion sobre temas operisticos, aunque también se interpretaron danzas de salon,
especialmente valses y nocturnos. A partir de 1849, se observa una evolucion del

repertorio, dando paso, por ejemplo, a Schubert (Garcia Fernandez, 2011:48).

En 1850, concretamente el 12 de abril, se tiene constancia de su nombramiento
como pianista de la Camara Real, cargo que compaginé con el de profesora honoraria
del Conservatorio Maria Cristina en 1858. La misma Maria Martin, el 6 de marzo de
1850, redact6 una carta a Palacio rogando ser nombrada pianista de la CAmara Real para
las infantas. En el Archivo de Palacio se conserva la contestacion de esta carta donde se
le otorga el nombramiento, firmada por el intendente de la Casa Real y sumiller de

Corps de S.M., el Duque de Hijar y Marqués de Orani.

Se ha constatado que ejercié como profesora de las infantas durante unos afios
maés. En la carta de 1853, a requerimiento de la propia pianista para que le aumentaran
la dotacién econdmica de su cargo, se verifica que la Casa Real incrementaba su salario
a 8000 reales (cantidad aun por debajo de la de sus colegas que ocupaban idéntico cargo
en la corte espafiola). Sin embargo, diversos problemas acontecieron durante ese largo
trasiego, porgue la dotacién econdmica no fue cobrada en su totalidad, y de nuevo la
pianista dio cuenta del equivoco acontecido y requirid su pronta reparacién en una carta
fechada el 9 de febrero de 1857. El 30 de abril de 1858 se le concedio el cargo de
maestra de piano para las infantas después de varias dilaciones. Asi, en la Real Orden
del 2 de julio de 1859, Maria Martin incrementaba el sueldo a 12000 reales anuales por
su dedicacion a las infantas; sin embargo, a lo largo de la década de los cincuenta, se
evidenciara en la Casa Real un cierto desorden respecto a la organizacion econémica
gue llevara a suprimir la Contaduria General y la creacion de la Seccion de Contabilidad

(22 de mayo de 1853), con la consecuente demora en percibir el sueldo para la pianista.

La situacion politica del momento, por su continua inestabilidad, favorecia un
contexto de crisis (la Revolucion de 1854). La misma Maria Martin ruega que su
nombramiento continle afios después, a pesar de que las circunstancias politicas no
fueran las méas propicias (con la caida del gobierno de la Unién Liberal del general
Leopoldo O’Donnell en marzo de 1863). Finalmente, el 22 de abril de 1864, para
conmemorar el natalicio de Dofia Maria Eulalia (10 de marzo de 1864), se le concedio
en propiedad el cargo de maestra de camara de su majestad la Reina. Nuevamente, esto
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no se ejecuta hasta mucho después, puesto que, en marzo de 1864, cuatro afios antes del
exilio de la monarca (1868), la pianista aun continda reclamando el nombramiento de
maestra de cdmara en propiedad. Con todo ello se evidencia que Maria Martin sufriria
bastante, tanto por las penurias econdmicas como por la posesion en propiedad del
cargo en Palacio, como queda reflejado en las reiteradas cartas que dirigio a Palacio y
gue abarcaron un periodo de diez afios. En una de ellas (concretamente la fechada en
1857) exponia que formaba parte del Cuarto con José Andujar y Gonzalez", templador
de pianos y profesor de musica. Se referia al Cuarto™ de la servidumbre que estaba en

némina en Palacio.

Maria Martin (conocida en Palacio con un hipocoristico, el apelativo familiar de
“Mariquita Martin”) participaba en veladas musicales ligadas a la vida palaciega, una
funcion habitual de los musicos de camara en esta época®®. La informacion conservada
es fragmentaria y dispersa en crénicas sociales, por lo que no existe una biografia que
precise ni su residencia habitual ni su estado civil. Se puede deducir por el tratamiento
de la prensa, que permaneceria soltera hasta el momento de su obituario

(Correspondencia musical, 22 de marzo de 1883). Quizéas, porque su espiritu

1 José Andujar y Gonzalez (1817-1878) estuvo casadocon Teresa Barrios y tuvo tres hijos, enviudd y
contrajo nuevas nupcias con Dofia Juana Robles con la que tuvo dos hijos mas. Vivia en Carrera de San
Jerénimo. Era profesor de musica y templador de pianos de su majestad en 1848 con 31 afios, gracias a la
recomendacion de Valldemosa, sin embargo, en otro documento de Palacio, firmado por Manuel de
Rosales y fechado a 20 de marzo de 1851, se refiere que su cargo fue desempefiado desde su
nombramiento, el 6 de abril de 1835. El cambio de fechas no se debe a ningln error, porque en 1835 era
templador del rey Francisco de Asis y Borbdn, pero en 1848 obtuvo el cargo en Palacio. El 31 de
diciembre de 1850 se le aumenta el sueldo de 4000 a 8000 reales, pero hasta 1857 no sera efectivo el
cambio, con lo cual Andujar redacta continuas cartas recordando los servicios prestados. En 1866 estaba
jubilado (con un servicio activo de 31 afios, 7 meses y 24 dias), e incorporado a las clases pasivas el 24 de
mayo de 1871 (Archivo General de Palacio, personal, Caja 94, expediente 6).

12 Se refiere a la servidumbre de un rey o de una reina, por ejemplo, el Cuarto Militar. Vid. Diccionario de
la Real Academia Espafiola, vocablo Cuarto, acepcion 19. Las notificaciones estaban a cargo del Sefior
inspector de Oficios y Cuadros del Real Palacio.

13 “Anteanoche se celebrd en el Real Palacio una pequefia fiesta de familia, con objeto de que las reales
personas oyeran a las sefioras marquesas de Bogaraya y Martorell, quienes, acompafiados por la célebre
pianista Mariquita Martin, como se la llama en los circulos aristocraticos, lucieron habilidad en la flauta y
en el violoncelo respectivamente” (El Diario Espafiol, 16 de octubre de 1881).

14 “Hace pocos dias han fallecido también tres distinguidos profesores, cuya pérdida lloran los amantes
del arte. La notable profesora de la familia real D* Maria Martin, se encuentra, por desdicha, en ese
nimero. Era muy estimada en palacio y por cuantos tuvieron ocasion de conocerla por las relevantes
cualidades que la adornaban y las vivas simpatias que despertaba su trato. Deja la Srta. Martin multitud de
composiciones entre las que sobresalen tres bellisimas Romanzas sin palabras, en las que resplandece la
inspiracion y el buen gusto de su reputada autora. Han fallecido también el profesor Sr. D. Santiago
Gelos, distinguido profesor de piano autor de varias obras musicales muy apreciadas, que le han
conquistado bastante reputacion en Espafia, y el maestro de capilla y organista de San Luis, D. Epitafio
Martinez, autor de multitud de composiciones religiosas” (Correspondencia musical, 22 de marzo de
1883).
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emprendedor como artista y sus cargos en la corte isabelina, impidiesen que contrajera

matrimonio.

3. Formacion acadéemicay profesional

Maria Martin se formo6 dentro de la tradicidn pianistica académica espariola de
finales del siglo XIX. Como muchas pianistas de su tiempo, compaginé la
interpretacion con la ensefianza, asi, en una nota de prensa, fechada el 19 de mayo de
1855, para los exdmenes de musica y declamacion del Conservatorio se cuenta con su
presencia en el jurado. El sefior marqués de Tabuérniga, viceprotector del
Conservatorio, ha constituido un jurado de musicos muy competentes donde figura la
pianista:

Entre ellos, descollaban por su ciencia y respetabilidad, los sefiores Nielfa y Jimeno, en cuyo lado

ha sabido agrupar con mucho acierto el sefior marqués de Tabuérniga otros mas jévenes, como son

los sefiores Espin, Arrieta, Barbieri y Oudrid. Conocedores especiales de los instrumentos de
viento los sefiores Rodriguez (don Mariano), Cascante, Villeti y algun otro sefior profesor cuyo
nombre no recuerdo en este instante, han sido nombrados examinadores, y para los instrumentos
de cuerda fueron designados en unién de otras personas ya citadas, los sefiores Ortega, Campos,

Arche, Castellanos, y también e| sefior Alaana, discipulo aventajado del célebre violinista francés

Alard, Entre los pianistas que han tomado asiento en el jurado de examen, hay que citar a los

sefiores liizenga (don José)[sic], All y Herrasti. Los sefiores Masarnau y Guelvenzu no pudieron

asistir; pero en cambio vieron con particular agrado las alumnas del Conservatorio, y verdadera
satisfaccion los sefiores todos que componian el jurado, que la distinguida pianista sefiorita dofia

Mariquita Martin habia tenido la amabilidad de corresponder a la oportuna invitacion del sefior

viceprotector. La aparicion entre los examinadores de una profesora de piano de tan reconocido

mérito como es la sefiorita Mariquita Martin, nos da esperanzas de que podré llegar el dia en que, a

imitacién de lo que sucede en el Conservatorio de musica de Paris y otras partes, veamos también
en el de Madrid, confiar la ensefianza sin distincion de sexos (La Esparia, 19 de mayo de 1855).

No fue la Unica vez que fue miembro de los jurados de concursos, y al menos
desde 1860 y 1865 tomo parte en ellos de forma regular (Hernandez-Romero,
2019:555). Esta dedicacion a la docencia durd durante todo el tiempo profesional (por
ejemplo, Saldoni manifestaba que en agosto de 1878 Maria Martin seguia ejerciendo la
profesion de profesora de piano en Madrid). La pianista compagind esa docencia
publica con la privada, de hecho, algunas discipulas recibieron clase de piano en los
salones de las casas de Flavia de Ochoa y Madrazo. Ademas, fueron alumnas
aventajadas las que compusieron sus primeras obras dedicandolas a su maestra, como es

el caso de Lefébure-Wely (1817-1869) en sus Valses infantiles para piano (1857).
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Maria Martin era una reputada pianista con una formacion sélida que le permitia
dar clases a alumnas de la élite social del momento, compaginando la docencia
profesional del Conservatorio con la del Palacio. Allegada a la familia Bengoechea y
participante en las veladas musicales, Martin era una destacada intérprete del repertorio
romantico, lo cual se evidenciaba en sus propias composiciones. En el ambiente familiar
de los Bengoechea, Martin era la profesora de la futura compositora Soledad de
Bengoechea Gutiérrez de Cabiedes (21 de marzo de 1849 - 15 de octubre de 1894). Otra
de las mujeres invisibilizadas en la historiografia musical, pero que recientemente se ha
rescatado del olvido™. En este contexto debemos situar la actuacion de Maria Martin en
los salones privados de la familia Zapater (Herndndez-Romero,2019:555) que
representaba la cultura del salén madrilefio donde muchas mujeres sostuvieron la vida

musical cotidiana®®.

Sin embargo, la prensa conservada de la época no ha contribuido demasiado en el
trazado de un adecuado retrato artistico de Maria Martin. Una referencia encontrada, la
sitUa en una velada musical en casa de Cabrero, donde ejecuta unos valses de Schubert
con «mucha limpieza y gusto» (Iberia musical, 1 de mayo de 1842), justamente un mes
antes de ser premiada con una medalla de oro en los Juegos Florales organizados por el

Liceo Artistico y Literario®’ (recordemos que Martin fue socia del Liceo desde 1838):

El jueves hubo sesion de competencia verdadera en el Liceo Artistico y Literario; tal vez, de las
mas interesantes y cientificas que ha celebrado este establecimiento desde su creacion; y decimos
verdadera competencia, porque tanto las composiciones poéticas que se leyeron (guardando el
incégnito), como el concierto de Weber (Endo)®® [sic] que tocaron alternativamente las sefioritas
Lopez y Martin, habiéndoseles repartido por el Presidente de la seccion de musica con el tiempo
suficiente para su estudio, (pues aunque sea dicho de paso es muy dificil); tenian que obtar [sic]
el premio floral designado por la junta gobernativa del Liceo para premiar el mérito de la mejor
oda a la muerte de Felipe II; y la mejor ejecucion del referido concierto endo [sic] de Weber.
Hasta ver el fallo de los jueces nos abstenemos de hablar con respecto la filarmonia, no
tardaremos en indicar a nuestros lectores quién ha sido la nifia agraciada (El Filarménico. Iberia
musical, 5 de junio de 1842).

15 \éase al respecto todo el trabajo de documentacion iniciado y publicado de Kleinman et al. (2021).

% Es posible que se tratase de la casa de Rosario Zapater de Otal, conocida por su participacién en
circulos de ensefianza del canto. Hay una noticia en el periodico Las Novedades del 18 de mayo de 1865,
gque menciona la actuacién de Rosario Zapater junto con Soledad de Bengoechea. Mas tarde, en el
periddico El Tiempo, el 1 de marzo de 1874 se menciona el enlace de Zapater con el brigadier Otal.

17 Qe trata de La llusion: fantasia de sentimiento para pianoforte Op.16 de Santiago Masarnau
(1805-1882). Publicada por Antonio Romero en 1862.

Fuente: https://datos.bne.es/edicion/bipa0000003090.html

18 posiblemente se trataria del Concierto para piano n° 1 en do mayor, Op.11. J 98 (1811), de Carl Maria
von Weber.
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La cronica, firmada por Mariano Soriano Fuertes sobre la sesion inaugural de
Joaquin Espin y Guillén, elogia la actuacion de Maria Martin en la interpretacion de una
pieza de su maestro Masarnau®®:

La sefiorita Martin, con aquella limpieza, ejecucién y gusto que tanto la distingue, y con lo que

ha sabido hacerse un lugar envidiable en la sociedad, ejecuté en el piano La llusién, fantasia de

sentimiento por D. Santiago Masarnao[sic], recibiendo merecidos aplausos de la brillante

sociedad que a esta sesion acudid (Soriano Fuertes. Iberia musical e ilustrada, 9 de octubre de
1842).

Dos afios mas tarde, en diciembre de 1844, después del paso por Madrid de Liszt,
el periddico ElI Clamor Publico publicaba un articulo sobre «la célebre pianista
espafola», la cual habia dado un concierto, pero no habia tenido eco porque los
periodistas esos dias estaban muy ocupados con la gira lisztiana. Es la primera critica
musical en la que el redactor afirma que la sefiorita Martin habia tocado «una fantasia
de Thalberg sobre varios motivos del Moisés, que es una de las mejores piezas del
repertorio de Liszt», ademas, «su ejecucion no desmerecio de la del célebre pianista
aleman, y hallamos ademas en la fantasia, bellezas que no pudimos notar cuando se la
oimos a aquel por primera vez en el Liceo» (EI Clamor Publico, 1844). También en esa
sesion, Maria Martin tocé un vals de «dificil desempefio» y en todo mostré «un talento
superior y un genio privilegiado para la musica, que la ponen al nivel de esas
notabilidades europeas de que nos hablan tan a menudo los diarios extranjeros [sic]».
Este guifio patridtico no solamente se evidencia en este periddico, sino que un dia
después, tanto el Eco del Comercio (19 de diciembre de 1844) como La revista de

Teatros (19 de diciembre de 1844) copian la misma croénica.

¢Qué cualidades se le atribuyen a esta joven pianista? Primero, «la maravillosa
facilidad que muestra al ejecutar los pasos mas complicados y dificiles, la finura y
desembarazo con que sus dedos recorren el teclado»; segundo, «la delicadeza que se
advierte en los ligados y en los trinos»; tercero, «la seguridad con que hiere las notas, y
mas que todo la expresion que da a lo que toca». De hecho, el critico tiene en cuenta esa

expresividad como uno de los logros de la pianista:

19 Se trata del pianista Santiago de Marsanau Fernandez (Madrid 1805-Madrid 1882) muy activo en la
primera mitad del siglo XIX 'y figura clave en la estética romantica. En 1841 funda junto con su hermano,
un colegio privado donde se impartié clases de piano. La pieza que Maria Martin interpreta de su maestro
es La llusién, una fantasia de sentimiento para pianoforte Op.16 de caracter lirico e intimista.
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El piano en las manos de la sefiorita de Martin parece un instrumento distinto; da tal colorido de
verdad a lo que toca, que afecta, conmueve y hace experimentar sensaciones ya tristes, ya alegres
a medida que es melancélica o animada la musica que ejecuta. Sin machacar las teclas con la
fuerza que acostumbran desperdiciar indtilmente casi todos los pianistas distinguidos, da a los
fuertes todo el grueso de voz que necesitan y al mismo tiempo saca los pianos con una suavidad,
gue apenas deja percibir el instante en que se ha apagado el sonido (El Eco del Comercio, 19 de
diciembre de 1844).

Maria Martin era una virtuosa del piano que ejecutaba con sentimiento, porque
los periodistas no buscan una loa facil, sino que recurren siempre a la rigurosidad en sus
crénicas; sin embargo, tenemos pocos datos de su obra artistica y de su trayectoria
profesional. Se sabe que frecuentaba las veladas de la corte (la pianista era maestra de la
Infanta y solian tocar juntas. Correo de los Teatros, 1851) y amenizaba los salones de la
alta sociedad madrilefia, interpretando piezas de un repertorio poco habitual (salones de
la casa de los Cabrero)®, pero también animaba las sesiones nocturnas del Liceo (por
ejemplo, es destacable el tercer concierto celebrado el 17 de marzo de 1849, cuando
Maria Martin interpretd junto con su S.A.S. la infanta D* Maria Amalia unos Valses a
cuatro manos de Schubert) o en los homenajes de célebres poetisas (como para la
poetisa Dofla Carolina Coronado en la que «la distinguida pianista dofia Maria Martin
toco luego una brillante fantasia de Prudent», El Heraldo, 6 de abril de 1848). La
Gaceta musical (8 de julio de 1855) comentaba el concierto celebrado en el Liceo donde
Maria Martin interpretd a cuatro manos con la sefiorita Marco el Duo de I’assedio di
Calais de Donizetti, épera escrita dentro del estilo belcantista, pero con un tono
marcado de dramatismo por su contexto historico: el asedio y el sacrificio de los
ciudadanos de Calais. Este Duo suele identificarse por su caracter intimo y elegiaco,

donde Donizetti busca una musica de resistencia emocional.

La pianista era ya conocida en los circulos madrilefios y en los salones burgueses,
fruto de esa popularidad y reconocimiento daria paso a que el pintor Federico de
Madrazo (1815-1894) la eligiera para ser protagonista de un retrato, en la exposicion
1855 celebrada en el antiguo convento de frailes de la Trinidad en 1855%. Este convento

2 «En la noche del lunes dieron un concierto las sefioritas de Cabrero en su casa, plateria de Martinez. La
concurrencia era tan numerosa como escogida, y todos esperaban ansiosos oir la voz simpética de la
sefiorita dofia Paulina, que tan gratos recuerdos ha dejado otras veces en la sociedad filarmonica de esta
corte. Y ciertamente que esa artista profunda satisfizo los deseos de los concurrentes que se veian
obligados a prorrumpir en justos y estrepitosos aplausos. Sus hermanas también contribuyeron por su
parte a amenizar la funcion, en la que ademas tomaron parte el nifio Jesis Monasterio, la sefiorita Martin,
habil pianista, la sefiorita de Armasy los Sres. Toledo, Lahoz y Manzochi» (La época, abril 1849).

2 Aunque hemos intentando ver los catalogos sobre la obra de Madrazo y hemos consultado con el
responsable de la pinacoteca del Museo del Prado, ha sido imposible averiguar donde puede estar el
cuadro de Maria Martin. Posiblemente pertenezca a una coleccién privada.
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trinitario madrilefio fue sede desde 1838 de un museo estatal de pintura y Madrazo pintd
varios retratos femeninos de damas aristocraticas o de miembros de la burguesia dado
gue estaba en su momento algido como retratista y era habitual que los realizara por

encargo para las familias acomodadas.

La siguiente referencia en prensa sobre la interpretacion pianistica de Maria Marti
es dos afios después, concretamente el 23 de abril de 1857, donde la pianista tocaba con
«profunda maestria» la plegaria del Moisés, arreglada para piano y Organo expresivo,
junto con D. Rafael Ferraz (La época, 23 de abril de 1857). En la casa del sefior
Leopoldo Augusto de Cueto®, subsecretario de Estado y nombrado recientemente
ministro de S.M. en Viena, tuvo lugar una velada musical para los escogidos,
pertenecientes al circulo diplomatico y al artistico. Asistieron a la misma la sefiorita
Lanuza que canto el aria de La Traviata y el bolero de Las Visperas, y acompafiada por
el sefior Lazaro Puig, el duo del tercer acto de | Puritani. La sefiorita dofia Maria
Cortina ejecuto un aria de La figlia del reggimento y una cavatina compuesta por el Sr.
Manzochi. En la reunion estaba Maria Martin «la excelente, la correcta, la sabia
pianista» que tocd un precioso juguete Les hirondelles?®. Maria Martin estaba en calidad
de maestra de la hija del anfitrion, Flavia Cueto, la cual también interpreto («se mostro
digna de tal maestra en otra fantasia no menos graciosa ni menos bien interpretada», La
Espafia, 3 de octubre de 1857). En estos salones, afios mas tarde, Maria Martin tocaria
la plegaria del Moisés, arreglada para piano y 6rgano expresivo, nuevamente con Rafael
Ferraz (La época, 13 de mayo de 1869).

Otro de los salones con exquisita concurrencia fue el de los Ochoa®. En él se

daban a conocer dos jovenes artistas que acababan de llegar a Madrid: el polaco Mr.

22 Marqués de Valmar. Hijo del brigadier de artilleria Gonzalo Garcia de Cueto y Enriquez de Luna y de
Maria de los Dolores Lépez de Ortega y Prado. Estudié Filosofia en el Seminario de San Fulgencio de
Murcia y se doctor6 en Jurisprudencia en Sevilla. Fue agregado de la embajada espafiola en Paris; alli se
casd con Maria del Amparo Ferndndez de Céceres y Gonzélez de Quintanilla. En 1838 nacié en Rouen su
hija mayor, Flavia Cueto y Céceres, casada més tarde con don Joaquin de Fuentes-Bustillo y Arrieta,
presidente de Sala de la audiencia de Manila.

28 Podria tratarse de la pieza de David Félicien Les Hirondelles Chant piano, ca.1840 o del capricho de
Joseph Ascher, publicado en 1853. Nos inclinamos por este Gltimo.

2 Se trata de Eugenio de Ochoa (1815-1872), intelectual espafiol y profundamente implicado en la vida
cultural madrilefia. Su actividad como mediador cultural lo colocé en una amplia red de relaciones
personales e intelectuales. Su casa familiar era un espacio de reunién cultural frecuente.
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Mirecki® (violoncelista) y Mr. Beck® (pianista de 22 afios, primer premio en el
Conservatorio de Paris). Ambos formaban parte de una pequefia orquesta que ya habia
actuado en el Kursaal de San Sebastian y se proponian darse a conocer al publico
madrilefio. Eugenia de Ochoa?, hija del anfitrién, también toc6 en la velada, y acto
seguido, la sefiorita Martin que ejecutd con habilidad, calificAndola nuevamente el
cronista como una excelente pianista. (Asmodeo, La época, 26 de octubre de 1870).
Tres afios después, otra referencia en la prensa comenta que en el salon de la sefiora de
Luxan se escuchd nuevamente a la sefiorita Maria Martin y al sefior Zabalza®,
«maestros que hacen inttiles los elogios» que «contribuyeron poderosamente con su
habilidad y talento a hacer mas atractiva e interesante la soirée musical» (La época, 10
de diciembre de 1873). Se trataria, probablemente, de la casa de Elisa de Luxan Teruel,
escritora y cantante, que entre 1864 y 1876 participé activamente en las reuniones
culturales madrilefias, siendo conocida en los circulos sociales por sus interpretaciones
musicales y en los conciertos de sociedades como la Sociedad artistico-musical de
Socorros Mutuos y la Sociedad Filarménica de Madrid.

Maria Martin asistia a los conciertos de la Filarmonica de Madrid («la distinguida
pianista dofia Maria Martin toco con su habilidad acostumbrada una fantasia llena de
dificultades de ejecucion», La lberia, 27 de marzo de 1874) o a los programados en
Palacio, por ejemplo, el concierto organizado por su majestad la princesa de Asturias y

al que asistieron los sefiores conde de Morphy®, Monasterio®, Valldemosa y

% Victor Mirecki (1847-1921) era un violonchelista polaco-francés, formado en el Conservatorio de Paris
bajo Auguste Franchomme y pronto se consolidé como un intérprete virtuoso. El contexto europeo con la
guerra Franco-prusiana lo sorprendioé en su gira madrilefia y hacia finales de 1870 se presento a la
oposicion para cubrir vacantes en la Sociedad de Conciertos de Madrid y fue nombrado primer
violonchelo de la orquesta el 11 de febrero de 1871.

% Se trata de Carlos Beck, pianista francés, que junto con Mirecki se quedd en Espafria.

27 Se trataria de la hija de Eugenio de Ochoa y de Montiel y de Carlota de Madrazo y Kuntz, casada con
Raimundo de Madrazo y Garreta y madre de Federico Carlos de Madrazo y Ochoa, y hermana de Rafael
Maria de Ochoa y Madrazo, Angela de Ochoa y Madrazo, Luis de Ochoa y Madrazo y Carlos de Ochoa y
Madrazo.

% Damaso Zabalza (1835-1894) fue uno de los compositores mas interesantes del periodo desde su
llegada en 1855 a Madrid, porque se vuelca en la composicion y publicacidn de piezas pianisticas para
aficionados en los géneros de moda. Esta actividad la compagina con la de profesor en el Conservatorio,

desde finales de 1858 y frecuenta los salones aristocraticos (Nagore,2015:700).

# Se tratarfa de Guillermo Morphy (1836-1899), una figura clave en la vida cultural madrilefia de la
Restauracion, especialmente después de la subida al trono de Alfonso XIl en 1874. Fue uno de los
impulsores de la renovacién musical espafiola, protector de jovenes musicos como Albéniz, promotor de
conciertos, sociedades musicales y educacion artistica.

% Jestis de Monasterio (1836-1903) fue uno de los mUsicos mas importantes de la vida musical. Virtuoso
del violin, profesor del Conservatorio de Madrid, fundd y lider6 la Sociedad de Conciertos, y fue maestro
de toda una generacion de violinistas espafioles.
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Guelbenzu® (La época, 9 de noviembre de 1876). El objetivo era oir particularmente a
la pianista Maria Martin y a Gerster®?, prima donna, aparte de los sefiores Monasterio y

Casella. Las obras ejecutadas fueron las siguientes:

1. Nocturno de Haendel, por la sefiorita Martin.

2. Escena y aria de Hamlet, de Thomas; Rondd de Sonambula, de Bellini; Aria
de la Flauta magica, de Mozart; por la sefiorita Gerster, que canto esta aria en
aleman, por indicacion de S.M. el rey.

3. L’abbandono de Mariani; melodia Bianca y el Canto de Romeo, por el Sefior
Casella.

4. LaAlhambra, compuesta e interpretada por Monasterio.

Martin desarroll6 buena parte de su carrera en los salones y en actos oficiales
donde ejercia como pianista en veladas musicales y eventos culturales ligados a la vida
palaciega, en recitales privados y circulos musicales de Madrid. Destacamos dos
referencias en prensa: la primera, trata de una velada familiar para escuchar a los
sefiores marqueses de Bogaraya y Martorell (flauta y violonchelo respectivamente)
acompafados por la célebre pianista Mariquita Martin (Diario Espafiol, 16 de octubre
de1881); la segunda, en casa de la marquesa de Valmar, donde se cita a Maria Martin,
como antigua profesora de piano de las infantas y acomparado al recitado de una

poetisa malaguefia (El Liberal, 3 de septiembre de 1882):

El sefior Tentor y la sefiora de Montojo la amenizaron cantando en ella varias notables piezas de
los mejores maestros, a la sefiorita Mandly le oimos una preciosa romanza, la inspirada poetisa
malaguefia Pepita de Ugarte-Barrientos leyd una de sus méas aplaudidas composiciones y toco de
una manera admirable el magnifico piano, colocado en el saldn, la sefiora dofia Maria Martin,
antigua profesora de las infantas (El Liberal, 3 de septiembre de 1882).

No se conserva un catadlogo detallado de programas, pero por las referencias
disponibles se puede reconstruir el tipo de repertorio que Maria Martin interpretaba.
Respecto a sus composiciones, la pianista es recordada por su Romanza sin palabras,

titulo significativo en la época romantica:

Al morir Maria Martin, que fue célebre pianista, profesora de la familia real y profesora honoraria
del Conservatorio de Madrid, se destaca que dejé «multitud de composiciones entre las que

3 Juan Maria Guelbenzu (1819-1886) fue uno de los pianistas y compositores mas influyentes en la vida
musical y un gran difusor del repertorio pianistico romantico en Espafia, ademas de ayudar a consolidar la
tradicion pianistica madrilefia antes de Granados y Albéniz.

%2 Se trataria de Etelka Gerster (1855-1920), una de las estrellas de la operistica europea de la década de
1870. Interpretaba repertorio belcantista y romantico.
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sobresalen tres bellisimas Romanzas sin palabras, en las que resplandece la inspiracién y el buen
gusto de su reputada autora. (La Correspondencia Musical, Nim. 116, 22 de marzo de 1883).

4. Analisis de su repertorio musical

Maria Martin concibié la musica como una forma de expresion y no como un
adorno o complemento de su educacion; sin embargo, su figura que deslumbré en la
sociedad del momento quedo relegada con el paso del tiempo. Su repertorio, conocido a
través de la prensa, evidencia cuéles eran las piezas predilectas de la pianista o las del
agrado del publico para ser ejecutadas tanto en los salones burgueses como en los

aristocraticos:

La llusion: fantasia de sentimiento para pianoforte | (Soriano Fuertes. lIberia musical e
Op.16 de Santiago Masarnaul. ilustrada, 9/10/1842).

Una fantasia de Thalberg sobre varios motivos del | (EI Eco del Comercio, 19/12/1844).
Moises.

Una brillante fantasia de Prudent sobre un motivo de | (EI Heraldo, 6/4/1848).

Beethoven.

Valses a cuatro manos de Schubert. (La época, 13/3/1849).

Gran marcha de Schubert (Garcia Fernandez,2011:41).
Juguete Les Hirondelles de Josep Ascher (La Espafia,3/10/1857).

Duo dell’assedio di Calais de Donizetti. (La Gaceta musical (8/7/1855).

Plegaria del Moisés, arreglada para piano y organo | (Laépoca, 23/4/1857).

expresivo, junto con D. Rafael Ferraz.

Nocturno de Haendel. (La época, 9/11/1876).

La pianista conocia no solamente el repertorio italianizante de su momento, sino
gue ejecutaba con brillantez repertorio novedoso. La fantasia de Thalberg era ya muy
interpretada, desde que en 1836 Masarnau habia escrito un articulo elogiando al
compositor y los buenos pianistas interpretaban esa fantasia sobre motivos del Moisés

de Rossini con lucimiento (Nagore, 2015:688).

De lo poco que ha trascendido en la prensa, se ve claramente que el repertorio
estaba constituido por fantasias y piezas de salén, pero fue evolucionando hacia la
complejidad tanto en la ejecucion como en la sutileza: piezas de Schubert, Marsanau o
Chopin (Hernandez-Romero, 2019:555). Cuando en 1876, Maria Martin se atreve con el
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nocturno de Handel (pieza barroca compuesta en 1738)* lo interpretaria con arreglos

mas lentos y expresivos, adecuados a la sensibilidad del siglo XIX.

Respecto a la técnica pianistica, los cronistas de la época siempre elogiaban el
estilo de Maria Martin y admiraban tanto la facilidad, limpieza y brillantez de su
ejecucion como la delicadeza en la interpretacion de las piezas. Ese lirismo de la
pianista era considerado muy positivamente y la situaban al mismo nivel que “esas
notabilidades europeas de las que nos hablan tan a menudo los diarios extranjeros” (El
Clamor Publico, 1844).

La prensa de la época comentaba también que Maria Martin fue compositora con
una produccion artistica notable, aunque desgraciadamente no haya quedado constancia
impresa mas que de sus Romanzas sin palabras®, compuestas probablemente en 1854
aunque publicadas ca. 1880 (tres afios antes de su defuncién). Estas Romanzas estan
inspiradas en las Romanzas sin palabras de Félix Mendelssohn (escritas entre 1829 y
1845) y forman parte de la tradicion de escribir piezas breves para piano como

miniaturas romanticas.

Figura 1. Tres melodias por Maria Martin. Fondo: BNE.

% Cuando aparece en la prensa de la época la mencion de un nocturno de Handel, lo mas probable es que
se refiera a un titulo descriptivo y podria corresponder al Largo “Ombra mai fu” de la Opera Xerxes de
Georg Friedrich Handel.

% Tres melodias sin palabras para piano. Edicion de Zozaya, publicado en 1880. Se puede consultar en
los fondos de la Biblioteca Nacional.
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La primera Melodia sin palabras tiene una dedicatoria especial, concretamente se
trata de la marquesa de Sardoal®, y posiblemente fue compuesta con anterioridad a
1858. EIl detallado analisis formal de la pieza se sumerge en una completa sonoridad
romantica que se encuentra en los rasgos afectivos y delicados de la composicion. La
segunda pieza esta dedicada a Luisa de las Asturias Bohorgues (1823-1880), viuda del
marqués de Mondéjar®, y es la que mas se asemeja al modelo italiano mientras que la
primera y la tercera tienen méas similitudes con la lectura pianistica alemana del
momento. La tercera estd dedicada al segundo conde de Santovenia y se trata de una
obra de distinta concepcion respecto de las precedentes y que, dentro del contexto de un
ciclo cameristico, se insinlia de mayores dimensiones®.

La obra en su totalidad recurre a un constante fluir a través de la configuracion
motivico-tematica que abandona el uso belcantista imperante por el caracter del
Romanticismo aleman de la primera mitad del XIX, apostando por crear una voz

compositiva muy personal.

5. Conclusiones

La figura de Maria Martin ha sido escasamente documentada a pesar de su
influencia en el Madrid decimonédnico y constituye un ejemplo en esa red invisible de
mujeres profesionales que sostuvieron la educacion musical. Su perfil gana peso
institucional por ser profesora honoraria de las Infantas dentro de la educacion musical

de la Casa Real, y este reconocimiento oficial manifestaba que tenia una gran

% Angel Maria de Carvajal y Téllez (Madrid, 20/11/1815- 3/1/1890). Se casé el IX Marqués de Sardoal el
10 de febrero de 1840 con Maria Africa Fernandez de Cordoba y Ponce de Ledn. Hija de Luis Fernandez
de Cérdoba-Figueroa y Aragon, X1V duque de Medinaceli y de su esposa Maria de la Concepcidn Ponce
de Ledny Carvajal.

% Luisa Alvarez de las Asturias Bohorques y Giraldes (1823-1880) se casé en Madrid el 24 de abril de
1843 con su primo hermano José Alvarez de las Asturias Bohdrques y Belvis de Moncada, X1V marqués
de Mondéjar y VI de Bélgida. Habiendo enviudado en 1852, contrajo nuevas nupcias en el dia de San
Juan de 1854 con el marqués de Villavieja, Luis Hurtado de Zaldivar y Heredia. (J. Ezquerra del Bayoy
L. Pérez Bueno, 1924).

%" Esta Romanza esta dedicada al segundo Conde de Santovenia que nacié accidentalmente en Sevilla,
pues pertenecia a una familia de terratenientes afincada en la Provincia de Matanzas. Contrajo
matrimonio el 30 de noviembre de 1854 con Elena Martin de Medina y Molina, Monterrey y Sotolongo
nacida en Nueva Florida de Ceiba Mocha, Provincia de Matanzas el 6 de abril de 1820. Viuda en 1865,
dos afios después, contrajo terceras nupcias con Don Domingo Dulce y Garay, Marqués de Castell Florite,
Capitan General y Gobernador de la Isla de Cuba, Senador del Reino, Gentilhombre de su Majestad, en la
Parroquia del Sagrario de la Catedral de la Habana el 23 de mayo de 1867. En 1869, Elena Martin
permanecio en Madrid en la calle Monte Esquinza n° 2 hasta 1872, fecha en la que se instalé en Paris con
sus hijos. De esta pieza existe un registro sonoro por la pianista Elisa Rapado, el cual se puede escuchar
en estas paginas web: https://m.facebook.com/story.php?story fbid=10163706512625220&id=747065219

https://www.facebook.com/elisa.rapadojambrina/posts/10163706512625220/
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competencia artistica y pedagogica, ademas de poseer un prestigio social elevado dentro
del mundo musical madrilefio. Esta reputacion consolidada en los circulos musicales
contrasta con las pocas referencias documentales que existen tanto de su vida como de
su obra. Ademas, hemos constatado que, durante un periodo de su vida, tuvo que
reclamar tanto el nombramiento de la corte como su salario en reiteradas cartas que
dirigio a Palacio. Estas misivas también evidencian un tratamiento de género diferente
al de sus homdlogos varones.

La prensa de su época elogio su ejecucion pianistica y su profesionalidad, mas
proxima al sentimiento gque al virtuosismo, y manifestd que era muy competente tanto
en la docencia como en su labor compositiva. Sin embargo, solamente se ha podido
conservar, a fecha de hoy, una Unica obra titulada Melodias sin palabras que fue
compuesta con anterioridad a 1858 (seguramente cuando compaginaba la docencia del
Conservatorio con la formacién musical de las Infantas en Palacio).

En conclusidn, es imprescindible realizar una tarea de investigacidn conducente a
demostrar como las mujeres, a pesar de las dificultades y las incomprensiones, han
tenido y tienen una importancia decisiva en el devenir cultural del siglo X1X. En el caso

de Maria Martin se ha iniciado el camino.
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Abstract

This article examines synaesthesia as a compositional force within my musical practice,
understood not as a system of fixed cross-sensory correspondences but as an embodied
perceptual condition unfolding in time. Rather than applying pre-prepared synaesthetic
mappings, my work approaches synaesthesia as a temporal process through which changes in
rhythm, intensity, timbre, pitch, and focus continuously reshape musical perception from
within. The article situates my personal synaesthetic experience within contemporary
compositional practice, outlining how it intersects with an improvisatory method of
generating musical material. My compositions are developed through direct work with
performers, real instruments, extended vocal and instrumental techniques, and phonemic
sound, often producing timbral transformations that blur instrumental identity and simulate
electronic processes through acoustic means. | propose an artistic theory of synaesthesia
grounded in practice, introducing concepts such as dominant features, focal points,
incompleteness, fusion and non-fusion, and the dimensionality of synaesthetic perception.
Synaesthetic scales (such as pitchi colour relations) function here as stable perceptual
alphabets whose elements do not change, yet manifest differently depending on temporal
context, musical action, and perceptual focus. Two case studies illustrate these ideas: the
chamber piece Notes and Colours, which explores synaesthetic recolouring and timbral
metamorphosis over time, and the video-opera Tintagiles, where synaesthetic relations
connect music, text, movement, and video within a shared temporal flow. The article argues
that synaesthesia, conceived as perception-in-time, enables a compositional agency that resists
standardization and opens alternative modes of listening, notation, and musical worlding.

Keywords: Synaesthesia, Improvisatory Method, Artistic Research, Practice-Based Research,
Music Composition

Introduction: Synaesthesia and Compositional Practice

Many synaesthetes initially do not know that they possess a rare and particular
perceptual faculty in which sensory boundaries intersect with one another. They assume that

such a mode of experiencing the world is characteristic of all people and is something natural,
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even, to a certain degree, ordinary. When comparing the colours of alphabet letters with
another synaesthete and discovering that we coincide in the colour of only one letter (the letter
fio0), this may seem like a normal exchange, almost an expected result & as if, in another
situation, two people listening to a piece of music were to agree only on a single fragment or
element of the work they had heard. Yet while the subjectivity of perspective can be claimed
by almost anyone (even by those who possess no perspective of their own), the discovery that,
according to scientific research, only 41 10 percent of the population possess synaesthesia
(Simner et al, 2006, pp. 1024i1033) transforms synaesthetic being from
being-in-the-whole-world into a separate, narrowed island-world of synaesthetes. In this
world, other people & non-synaesthetes & prove scarcely capable of understanding what you
perceive and what you speak about. At that moment, the previously shared language begins to
stratify and ceases to be common. The unity that was already limping finally turns into an
illusion, because, as a synaesthete with a specific type of synaesthesia, you may not only see
the colours of letters, syllables, and words, but language itself acquires other properties and
gualities, becoming ficolouredd and interwoven with various synaesthetic sensations and
associations, thereby further increasing the distance of inevitable misunderstanding and

estrangement from the dimensions familiar to non-synaesthetes.

The study of synaesthesia is not only the recognition of an unsettling
uniqueness-without-effort and the inhabiting of an island-world of synaesthetes. It also
involves overcoming the awkwardness connected with directing persistent, concentrated
attention & with maximal detail & toward something that previously existed almost in the
mode of non-noticing, as a constant habitual background, similar to onets own breathing.
Breathing performs a vital function, yet at the same time, we do not hear it, we do not observe
the changes in its rhythm; it is as though our breathing does not exist. It would likely be quite
strange to live in a world where it were suddenly discovered that only 47 10 percent of people
possessed such a respiratory function, and this minority would immediately be questioned

about how, exactly, they manage to breathe.

Th@odule Ribot (1901, pp. 23-99) considered coloured hearing to be fithe consequence
of incomplete differentiation between the senses of sight and hearing and the accidental
revival of a characteristic which, in some remote epoch, may have been the general rule in
humanity.0 Since in the contemporary era differentiations have become not merely a
possibility of distinction but a means of further detailing, altering, fragmenting, extracting

from contexts, and generating new ruptures, one might rather expect that the existing senses
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could acquire & or are already acquiring © even more substantial fragmentation, dividing
into ever smaller parts, accumulating new psychological and physiological terms. In the
future, what we now habitually call sight or hearing may be interpreted as a kind of fivisual
synaesthesiao or fiauditory synaesthesia,0 assembled from the fragments, divisions, and shards

that have emerged as a new norm of separateness.

Thus, synaesthesia as it exists today is synaesthesia of contemporary time & a point
of fixation within a state of disintegration, reflecting the present epoch and the contingent

condition of the world at this moment.

The world of contemporary music is likewise a mirror of present-day being, where the
striving for individuality, uniqueness, or distinction has endowed music with the properties of
Freudds split subject. Human music, if it ever was something unified and whole, is now
fractured into composer, performer, conductor, listener, musicologist, critic, instrument maker,
concert hall architect, manufacturers of technical musical equipment and software, creators of
samples; it is fractured into the score, into recordings of already existing interpretations or
performance versions, into remixes and fragments (advertisements, social media, smartphone
ringtones). We observe how each composer today (and even those who do not call themselves
composers) attempts to solve their own musical puzzle, joining together the unjoinable.
Gazing at this music in a manner reminiscent of Lacands fimirror stageo (though it must be
acknowledged that this mirror acquires ever more cracks and shatters into fragments), the

composer discovers their fil.0

Synaesthesia also connects the unconnected, but not through technical or rational
means; rather, through the internal interactions of the sensorium. The phrase fithis is how | see
itd in the process of creating a musical work, in this case, is not a sign of a lack of rationality
or deliberation in compositional decision-making. It may be regarded as a statement of fact &
through synaesthesia, | truly see it this way. One might assume that when different modes of
connection in art, and in music in particular, converge, we obtain a different type of result
than when internal connections are sufficiently weak, pale, and scarcely distinguishable from

randomness that provokes bewilderment or boredom.

The invariability of individual synaesthetic scales resembles a fipersonalizedo alphabet
O certain basic perceptual cells that attract the interest of many researchers, much like the
bright colours of flowers attract butterflies, bees, and other insects. The constancy of these
scales appears to lie beyond time, as though representing a fifrozend segment from some

indefinite moment. This recalls Freudis concept of the unconscious in his 31st lecture (Freud,
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1933), fiThe Dissection of the Psychical Personality,0 where he speaks of the absence of time
in the unconscious: filn the unconscious (61dd) there is nothing corresponding to the idea of
time, no recognition of the passage of time, and & what is most remarkable and awaits
consideration by philosophical thought & no alteration in mental processes is produced by
the passage of time.0 Thus, even if all subjective views of a person change over time, their

synaesthetic scale does not reflect such transformations.

At the same time, synaesthesia is capable of changing over time, not through alteration
of the scale itself, but through the various contexts in which it is applied. If we continue the
analogy with the alphabet, the same letter may sound different depending on its position
within a particular word © and sometimes it may not sound at all. In synaesthesia, similar
transformations occur, for example, with the colour of a letter within a word or the colour of a
note within a chord. Nevertheless, this does not alter the alphabet (ordinary or synaesthetic) or
the musical scale, which remains invariant in all contexts & even when a word is
mispronounced, spoken with an accent, distorted by noise or technical interference, even

when a musical instrument is out of tune or far from new.

A synaesthetic scale connects the unconnectable, rather than fithe same.0 We will not
find a synaesthetic scale that explains what colour a synaesthete sees when looking at the
colour red, because visible colours, in all possible combinations of letters, names, or
pronunciations, remain for synaesthetes exactly as they are in reality. Indeed, it would be
difficult to be a synaesthete if one saw yellow instead of red simply because the first letter in
the word firedd happened to be yellow. We would then begin to confuse synaesthetes with
colour-blind individuals. In many cases, synaesthesia does not contradict reality but adapts to
it, and the properties of this adaptation are particularly interesting to observe. In certain
situations, synaesthesia may almost disappear (for example, when | fill out administrative
documents, my colours nearly withdraw from the field of vision, leaving black-and-white or

grey-toned traces). In creative work, by contrast, synaesthesia may blossom.

Analysing my own creative output, which has accumulated a substantial body of
music over more than thirty years®, | think that perhaps one reason why | have for many years
been engaged in contemporary opera, chamber vocal, and vocal-instrumental compositions &
and why even in instrumental music | regularly employ phonemes, add syllables or words

spoken by musicians, mix instrument and voice into a unified whole & lies in the

1 The complete catalogue is available at the following link:
https://www.r rchgate.n lication/4 2236_Olga_Krashenko COMPOSITION
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synaesthetic attraction of using the linguistic alphabet. In addition to colours derived from
pitch and from musical instruments and timbres themselves, | receive additional colours from
letters, phonemes, syllables, words, and texts. In this respect, | most often choose the title of a
composition so that it resonates, synaesthetically enriching musical perception, so that it
draws inwardly like a magnet and gives the sensation that the music is fialready here,0 that it
sounds almost in the palm of onebs hand, and that what remains is either to decipher it, if the
composition has not yet been created, or to immerse oneself in listening as into a bottomless

ocean.

Improvisatory Compositional Method and Sonic Material

The history of compositional music demonstrates, across its various periods, both
composers who wrote at the piano (Fedjakin, 2022; Ramuz, 2020, p. 26) or while playing
another musical instrument, and those who wrote notes directly onto paper without touching
any instrument at all, relying solely on musical knowledge and memory of the instruments for
which they were writing (Berlioz, 1870/1969; Rondarev, 2021). The obvious limitation of the
second approach lies in the use of existing musical means as though the composer were
situated in a museum where touching paintings or sculptures is forbidden, not to mention
attempting to introduce something of oneés own into that space. In such a situation,
compositional writing habits come to the foreground: the way the hand records notes, the
characteristic and often involuntary submission to established mechanisms, even when these

mechanisms do not correspond to what one truly wishes to write.

But if I am not writing what | hear, should I continue writing? Is the creation of music
identical with the act of writing music? This divergence, which became increasingly visible
and conscious, once led me toward a different compositional method connected with
improvisation & a method that fits neither composing at the piano nor composing at the desk,

but instead opens another creative process, which I will now describe.

If a traditionally written score fiat the desk,0 whether on paper or on a contemporary
screen, represents the division of music into measurable elements and parameters, and the
composerds control within pre-established coordinates & where the birth of music is the score
itself, and the life of music is a being-after-the-score & then the improvisatory method

literally overturns this habitual and expected scheme.

A composition recorded in the studio using an improvisatory method & where | can

play any musical instrument and immediately hear the result & departs from the very

24



Foro de Investigaciones Musicales, vol. 11, nl 1 (2026), pp. 20-37.
ISSN 3101-3600

beginning from the possibilities of conventional notation. It resists rigid control and illusory
measurability, forming complex nuances that are difficult or impossible to decipher, with the
possibility or impossibility of exact repetition. This presupposes invariance rather than merely
different interpretations of the same thing. Instead of proportionally calculated rhythmic
figures assembled like Lego pieces, we enter an immeasurable space of music & its
breathing, its nature, the impossibility of measuring the phenomenon of music by human

metrics.

In my book River of Thought. To Think Is Already to Sound (Krashenko, 2019), |
wrote: fiThe score provides a set of measurable quantities (pitch, duration, dynamics, and
other parameters), yet it does not provide what we are measuring, that upon which we perform
the act of measurement & namely, music itself. Music seems to exist separately, on its own,

independently of the score.0

The graphic and aleatoric scores that emerged in significant numbers in the twentieth
century and continue to appear & score-paintings, verbal instructional scores, and other
similar forms & signalled a tendency to move away from total control and from illusory
measurability, while at the same time assuming all the risks of descending into chaos. The
improvisatory method carries similar risks, since each sound is recorded separately in the
studio, and it remains unknown whether the recorded sounds will converge into the intended
result. Thus, the improvisatory method is an inevitable encounter with not-knowing & an
opportunity to look directly into the face of the Socratic fil know that I know nothing,0
shifting from Lacanés discourse of the university as expert knowledge to the discourse of the

analyst as the supposed knowing subject (sujet suppos® savoir) (Lacan, 2007).

I do not know what new sound may arise if | merely turn the flute slightly, sway it,
touch it differently, or add a voice. Perhaps my voice at that moment will not simply resemble
the cry of a seagull but will even coincide with the cry of an actual seagull flying past the

window & and this will then become a new element of the piece.

In being-before-the-score, music is already born and begins to live, and there is not
always a necessity to produce a score, even while maintaining a certain naivety in believing
that this music can be repeated, and that the generally accepted method of writing a score
guarantees the possibility of repetition under the preservation of the same compositional title

O although in practice the audible result often does not coincide with the intended one.
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Being-before-the-score and independence from the score align this approach with the
musical folklore traditions of various countries of the world and remind us of the question of
what originally came first. Unlike the well-known analogy of the chicken and the egg, we
clearly understand that the trace of music left on paper in the form of a score is precisely that

O atrace.

An Artistic Theory of Synaesthesia

Synaesthesia may be called a creator within the creator. Despite a history spanning
centuries & beginning with philosophical observations and evolving into scientific
investigations of genetic and structural features of the brain & an artistic theory of
synaesthesia, in my view, still awaits its true emergence: one with a developed terminology of
its own and a shift from comparing basic synaesthetic scales toward complexities of another
order, comparable to the fiNew Complexityd in music of the twentieth and twenty-first

centuries.

Neurobiology concentrates its intellectual efforts on deciphering synaesthesia in
isolation from its possible creative application, focusing on the brain and conducting tests

outside the natural conditions of artistic practice (Triarhou, 2019).

Yet the synaesthetic sensorium is highly sensitive to the environment in which it finds
itself, and also depends on thinking, knowledge, mood, and many other factors that extend far
beyond science & unlike, for example, a chemical reaction, where the formula of combining

substances functions independently of whether one knows it or not.

Among the first terms | formulated for myself and began applying in describing
synaesthesia are dominant feature and focal point. If 1 enter a music studio filled with
numerous instruments, technical equipment, furniture, and so on, this does not mean that
synaesthesia immediately bombards me with kaleidoscopic flashes of colours and other
synaesthetic sensations characteristic of perceiving each object separately. In a certain sense,
synaesthesia ficomes to the surfaceod not by itself but through thinking; otherwise, it remains in
a dormant or unnoticed mode, while ordinary perception prevails. This is the essence of the
focal point & the necessity of focusing, that is, the need to think about a particular object or

to attend to the overall atmosphere, distinguishing it from where | was previously.

Now, let us imagine that in this studio, | hear a recording of the note fiD,0 and we
attempt to determine possible dominant features. The perception of what is usually, for me,

the blue colour of the note fiDo can change or be altered in my perceptual field depending on
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the tuning of the fiD,0 on the type of naming (Do or fiRe0), on the choice of instrument on
which the pitch AD0 is played (since an instrumentés name or timbre may itself possess
synaesthetic colours), on instrumental noise accompanying the sounding of iDo (for example,
the pressing of valves or keys, audible breathing). My synaesthetic perception of the note AiD0
is also affected by which performer plays it, whether fiDo is heard in works of composers of
different eras, by my associations in listening to ADO0 across its historical layers; by the
acoustics and spaces in which that fiDo is performed or recorded; and by neighbouring notes
surrounding ADO vertically and horizontally, interacting with it. All of these factors modify the
synaesthetic colour | perceive when listening to the note fiD.0 From this, we literally observe
different synaesthetic results depending on what, at a given moment, becomes the decisive

dominant feature.

Another term | use in relation to synaesthesia is incompleteness & not only because
numerous types and subtypes of synaesthesia demonstrate particular absences (for example, a
person may see colours for the notes C, D, E, F, G, A, and B, yet perceive no colour
whatsoever in C-sharp or E-flat), but because there exists a fundamental dependence of
synaesthesia on knowledge as such. The connection of each perceived object or symbol to its
meaning and significance largely determines the synaesthetic result; the degree of knowledge,

its level of detail, and the capacity for differentiation exert a direct influence.

If, for example, I look at Chinese characters without understanding their meaning due
to a lack of necessary knowledge and reading skills, then for me all these characters are, so to
speak, fof one face,0 lacking sufficient distinguishability, which narrows synaesthetic
perception. At the same time, resisting this, my gaze attempts to find something familiar,
something resembling known forms, capable of evoking associations, sounds, parallels with
painting or geometry, to expand synaesthetic perception even slightly. In this situation,

synaesthesia as uniqueness-without-effort nevertheless demands effort.

In this context, differences in synaesthesia among individuals consist not only in their
personal synaesthetic scales but also in their accumulated knowledge and ways of knowing.
Recalling Lacands pas-tout (finot-allo) (Lacan, 1998) as the absence of universal completeness
in principle, we understand that a ficompleted synaesthesia based on the totality of all
knowledge is far from possible. For this reason, the term incompleteness in relation to various
types of synaesthesia & each with its own distinct form of incompleteness © serves as an
important contrast to what is sometimes described as synthesis or a fipalette with a chemical

fusion of all the artso (Scriabin, as cited in Prirodu v zvuki pretvorilé A. N. Skryabin glazami
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sovremennikov [He Transformed Nature into Sounds& A. N. Scriabin Through the Eyes of
His Contemporaries], 2022, p. 22, my translation), which should rather be read as an artistic

metaphor.

Synaesthesia connects the unconnectable, yet it does not represent a mixing of
everything into everything else with a loss of distinguishability. If, from a maximal distance, it
appears so, this is primarily an effect of distancing rather than of synaesthesia itself. Upon
closer examination, synaesthesia does not merge different senses but adds interrelations
between them, enriches them with its own nuances and subtleties, expands the scale of
parameters & including that which has no definite name © while significantly animating the
inner sensorium. And if letters, when forming a word, are coloured in a unified hue, numbers

preserve their sequence of colours, not merging in principle.

The emergence of electronic music in the twentieth century (and earlier attempts to
create mechanical music) attracts the synaesthetic ear above all by the nature of
beyond-the-instrument, when synaesthetic perception concentrates on the sound itself instead
of decoding habitual recognition & fithis is a violin, this is a fluted & where the imposition of
a pre-existing pattern replaces synaesthetic perception fifrom zero.o The veiling of the musical
source generates new associations and impressions, and the search for similarly mystical,
otherworldly sonorities is then transferred to acoustic instruments and voice. Acoustic echo,
fislow mation,0 fifast motion,0 and fireversed unexpectedly find fertile ground for application,

and the concept of filive electronicso acquires here other properties of life.

When beginning work on a composition, the composer may synaesthetically see, hear,
and feel their own inspiration, the idea of the piece, its emerging motifs, harmonies, and
timbres & imagining all this as though one could already touch this condensed mass of
musical energy, filled with vibration and life. But as soon as the first bars, the first section of
the composition appears, synaesthesia changes, responding to what gradually emerges in the
compositional process. When the piece is finished, synaesthesia changes again & not only
because the concrete result has replaced what previously existed in inspiration, but because a
separation occurs between composer and completed creation, and distance arises where there

had once been a thread of intimate co-presence.
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Case Study I: Notes and Colours

The chamber composition for two sopranos, flute, clarinet,
piano, violin, and cello (in another version, the cello is
replaced by viola), Notes and Colours, was completed in
2026. The title of the piece is connected not only with the
specific colours linked to notes synaesthetically through
ficolored hearingd © chromesthesia & but also because,
in a certain sense, the composition was written precisely
for specific notes selected from the very beginning (B-flat,
B-natural, C, D-flat, E-flat, F, G, A-flat, A-natural).

Fig. 1: First page of the score of Notes and Colours

These notes change their shades of colour in the process of shifts between musical
instruments or voices, timbral transformations, the addition of noise or breath, changes in
intensity, depth, dynamics, pulsation, and so forth. There is a constant internal repainting, in
which colour in synaesthesia is not merely attached to a specific note but unfolds in time.
Thus, this piece exists not only in musical time (including, in some of its fragments, a

polyphony of temporalities), but also in synaesthetic time.

If there had not been a practical necessity to create a score for performers, where each
staff corresponds to a particular musical instrument or voice, then musically, 1 would have
assigned each pitch from the above list its own separate musical staff. On such a staff, one
could trace the succession of instruments and voices carrying that pitch, as well as the
moments in which two or three sources intersect simultaneously (in unison or at the octave).
This would demonstrate the temporal unfolding of each pitch, where changes of timbre,
tempo, dynamics, intensity, registers, breath, amplification effects, the presence of particular
overtones or partials, and its position within the overall musical texture (a more open or more
concealed character, resonance, ficoincidenced with another note in time or independent
motion, spatial displacement, possible merging/dissolving, disappearance or appearance, and
so forth) would be visually represented on a single line rather than fragmented into small

parts.
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The colour scale, which constitutes a subjective synaesthetic fialphabet,0 is presented

in this piece as follows:
B-flat & white, almost transparent, like a drop of water
C O black
D-flat & dark blue, rather wet, with the addition of a drop of water
E-flat & dark green, wet, like a leaf with drops of water
F O between violet and gray, since the letter fiFo in this case adds a grayish shade
G O burgundy
A-flat © orange, quite strongly diluted with water
A-natural & orange, but not bright
B-natural & white, in some ways similar to snow

Since synaesthesia is influenced not only by pitch but also by other parameters and
factors, examples of which were given earlier, when speaking of synaesthesia in time we are
not referring merely to a change of brightness or saturation within a single colour, as one
might simplistically imagine, but to transformations of what | call the ficolour imageo that

occurs around a given colour/pitch.

In the same way that a single note has its complex sound spectrum from which it is
constituted, synaesthesia in relation to that note possesses its own synaesthetic image with a
complex relief. Despite the unchanging foundation (its belonging to a particular colour), the
range of transformations is very wide. For example, in a very low register, this colour darkens
so much that it may disappear into an indistinguishable hum of darkness; in a very high
register, it may become overexposed, turning dazzlingly white because of an excess of light.
If, at another moment, this note is heard as a distinct, strong, stable-sounding overtone, then
synaesthetically in this quality it becomes light itself, or a luminous element perceived in

golden semi-transparent tones, like a ray of light.

When we speak about musical harmony, just as within a chord we can often hear
individual sounds and name them, similarly, in synaesthesia, the relationships between
colours are preserved while vertical connections are formed. By superimposing the sound

spectra of different notes upon one another, we simultaneously superimpose the ficolour
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imageso of synaesthesia, forming layers in which something is obscured, something is
highlighted, and overall, a fipicture of pictureso is created. Moreover, synaesthesia moves into

three-dimensional or even multidimensional space.

The concept of multidimensionality in synaesthesia requires separate clarification.
Suppose we take a sound that is maximally filtered, practically devoid of overtones or other
enriching elements, and with a clearly defined pitch that lies as if on the surface, similar to a
sine wave O then synaesthetically this sound is perceived two-dimensionally. In effect, it is
only a colour lying on the surface, with a sensation of flat contact with this reduced timbre.
Duration in time and dynamics may only emphasize a brighter or paler shade of colour and its
colour fpointd or filine,0 while remaining within two-dimensional space. To achieve

synaesthetic three-dimensionality or multidimensionality, sonic enrichment is necessary.

In this composition, Notes and Colours, the amplification of audible breath in the
flute, the perceptibility of percussive sounds from the contact of the bow with the string, and
the amplified resonance of the piano strings are among the ways of approaching increasing

multidimensionality in synaesthesia through music.

When | record air sound from flute and clarinet, | hear within it the overtones of
various barely perceptible pitches, which can then transform into more clearly defined partials
(otherwise we are dealing only with ismokeo without any sparks). One might say that this is a
pre-multiphonic & not yet a multiphonic, but not fibared noise either. The force of breath
synaesthetically seems to flifto the colour of the note, creating volume, as though a leavening

agent had been added to that colour.

I also amplify the resonance of the piano, concentrating on it, immersing myself in the
deep sphere of that resonance and marvelling at its waves, its internal life. This resonance,
combined with overtone singing in the voices and with string playing rich in harmonics and
partials, forms in this piece the foundation of both musical and synaesthetic

multidimensionality.

The unfolding of multidimensionality in time occurs through constant timbral,
dynamic, rhythmic, tempo, and other transformations that constitute synaesthetic breathing.
Instead of frozen, flifelessd paints, our music, having touched the roots of nature, begins to
shimmer, flow, darken or lighten, respond to breath and wind, and thus live. In this respect,
harmonic change is a change of gaze (for example, from one flower to another), while

remaining within a single harmony is immersion in the nuances of the life of one flower, from
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the dried tip of one petal to morning dew and low rays of sunlight.

Returning to the multidimensionality of synaesthesia with its volume and space, in this
piece, we may speak of what appeared during the compositional process with particular

clarity & namely, the synaesthetic sculpture.

A synaesthetic sculpture requires that we show it from different sides. In this respect,
the material of the piece is presented precisely as such a process. At the beginning of the
piece, there is a gradual approach toward the sculpture, as individual notes and motives step
by step assemble what we will subsequently see. After this, the sculpture that has opened to
view is shown from different angles, when the same musical material is presented under
different perspectives of listening and displacement. Each variant is in some ways similar and
in some ways completely different. The music provides time to remain within each of these

sides and to examine details.

Then a kind of figeneral freezingd occurs & we pass through a rapid pulsation of the
same chord with its internal melodic line, where the sculpture achieves final assembly and a
fiview from above.0 The piece ends with distancing © after a final thrown glance, we depart,
different motives begin to sound separately, and the sounds themselves become increasingly

distant.

Initially, when | first began writing Notes and Colours, | imagined the synaesthetic
sculpture as cold as possible, where reflections of light would be equivalent to light on snow
or ice. Nevertheless, upon completing the piece, | discovered that its overall temperature had
risen, and the image sometimes even begins to fimelt.0 The reason for this rise in synaesthetic
temperature may be that while certain sounds, taken individually like stones, preserved their
original temperature, when coming into contact with other sounds and in the connections that
emerged, certain frictions occurred (just as two stones can produce a spark or even ignite a

fire), and this influenced the overall synaesthetic temperature.

Case Study I1: Tintagiles
(Video-Opera)
Fig. 2: Video still from the opera Tintagiles

Within the sphere of art, the operatic

genre from the outset allows for the
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unification of different modes of perception into a single experiential act, thus overcoming the
fragmentation and specialization that have developed within artistic disciplines and recreating

a creative synthesis, including the use of available means and technologies.

Today, in contemporary academic music, the genre of opera & inherently close to
synaesthesia & continues to remain relevant, not only within the walls of opera houses but
also beyond them. For example, my opera Tintagiles, based on the play The Death of
Tintagiles by Maurice Maeterlinck, represents an example of a video-opera in which textual,
musical, and lighti colour symbols are synaesthetically united through modern sound and
video recording technologies. Their interweaving encompasses the entire possible spectrum of

associations, from literal to distant and abstract.

The opera seems to continue the fipart of lightd (Luce) designated by Alexander
Scriabin in his symphonic poem Prometheus: The Poem of Fire, expanding it into a fivideo
part,0 where different colour palettes, types of material, filming techniques, movement, and
montage are used to signify particular themes/words/timbres/characters/atmospheres/emotions
and other symbolic elements. It is an attempt to approach synaesthetic abstraction through a
point of fiindeterminacy,o arising from the fundamental nature of the symbol, which does not

possess a single strict interpretation or explanation.

The composer Richard Wagner, in The Artwork of the Future (Wagner, 2002/1849),
employs the term Gesamtkunstwerk when speaking of the ideal work of art in which
dramaturgy, music, and other performing arts are integrated, each subordinated to the whole.
This idea emerged within nineteenth-century debates on opera reform and the renewal of
mythic drama, where Wagner sought to overcome the separation of artistic genres
characteristic of modernity. The avant-garde aesthetics of the 1960s likewise sought pathways
toward such fitotal art,0 often through radical performance practices and intermedia
experimentation, as seen, for example, in the ritualistic and multi-sensory actions of Hermann

Nitsch and other artists associated with expanded performance environments.

If the synaesthetic abilities described by musicologists and other scholars (Skryabin,
2016, pp. 15120, 2521 268) in composers such as Nikolai Rimsky-Korsakov, Alexander
Scriabin, or Olivier Messiaen were, in theoretically simplified form, based on correlating
specific colours with specific notes or tonalities © existing, as it were, outside the broader
perceptual context, as though we focused only on isolated details & today new approaches to
synaesthesia are emerging (Rudenko, n.d.). These approaches allow us to move beyond the

constancy of a fixed correlational base, since the schematic conditionality of colouri sound
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relationships constitutes a particular kind of signifier without a signified, where the signified
eludes us at the very first attempt to grasp it & something especially characteristic when

working with video-opera.

One could enumerate an infinite number of details that directly influence synaesthesia
and form a mixture of elusive, subtle sensations, or synaesthetic abstraction, in comparison
with which familiar recognizable musical parameters may appear overly precise and concrete
O even though music itself is usually classified among abstract art forms. What is at stake
here is the intersection of many factors, one of which becomes dominant and is capable of
influencing the perceived colour to a greater extent than the others (what was previously

described as the dominant feature).

In addition, a person may deliberately set the goal of focusing on a particular property
of the music or video and, through concentration on a certain detail or association, firepainto
the perceived colour (what was previously mentioned as the focal point). This may be
compared to an example from acoustics: when listening to a choir and concentrating, for
instance, only on the alto part, we hear it more prominently than the other voices, although the

overall acoustic balance remains unchanged.

Composers possessing synaesthesia have given special attention to timbre in music
and have also sought connections with nature (fithe sea0 in Nikolai Rimsky-Korsakov, fibirdso
in Olivier Messiaen, and so forth). Ideally, the more senses/parameters/spheres/characteristics
synaesthesia integrates, the more fialived the musical work becomes, incorporating within

itself countless unknown elements.

The opera Tintagiles was created over the course of five years; therefore, it is
appropriate to speak not only of writing or creating the opera in the customary language of a
composer, but also of experiencing the opera (both musically and synaesthetically), of the

lived experience within it, when onebs very existence becomes inseparably bound to it.

Since the artistic theory of synaesthesia is still only in the stage of its formation, we do
not yet possess a sufficient theoretical foundation even to begin speaking adequately about the

complexity of synaesthesia in this kind of musical being.

Conclusion: Synaesthesia as Compositional Agency

Having briefly described certain aspects of artistic synaesthesia and the improvisatory

method, and having provided two illustrative examples, the ficonclusiono in this case does not
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arise as a final summation, since we are only beginning to uncover the complexity of the
territory © the island-world of synaesthetes (which it is indeed time to begin exploring) &

but rather as something toward which thought leads us after everything mentioned above.
Vladimir Bibikhin wrote in his book Pora: Time-Being:

AWithout withdrawing from the schedule, without relocating to the forest or to
nature, onets eyes change when one begins to see time as season: season for the
tree and within the tree, in what it is as it is; season for water and for rain; season
for me to stand or to work, or to walk, and in general not to do anything without
éseason,0 which, I do not know how, comes and goes. Calendar and schedule
usually exist here and serve as a way of fleeing from time as such, which itself
flows and shows.0 (Bibikhin, 2015, p.7)

If the rational component of composition is the measurability of musical presence &
its material dimension and time as something packaged into schedules and into limits of
duration (for example, not exceeding a certain number of minutes) & then the synaesthetic
component of composition is its inner call, its fiseason.0 It is the moment when the
coincidence of several sounds and temporal simultaneities occurs precisely when it was
fitime,0 when the musical fabric itself called for this new sonority, and not because measure

no. 53 arrived at 3 minutes and 40 seconds.

When speaking about synaesthesia in art, it is important to distinguish between
synaesthesia as such and the synaesthetic method. The synaesthetic method is something that
can be adopted by non-synaesthetes and integrated into their creative activity. The concepts
developed within this method may be interpreted individually and translated into
being-in-the-world. This does not mean that by applying the synaesthetic method, a
non-synaesthete becomes a synaesthete. Rather, by enriching creative practice through this
method, new connections are established, and a bridge appears between the island-world of

synaesthetes and those who are not synaesthetes.

Thus, at this stage, synaesthesia may be understood not as a closed theoretical system,

but as an opening & a mode of compositional attentiveness that invites further exploration.
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Resumen

En este trabajo se a¥man tres disciplinas fundamentales: la educaci- n musical, la perspectiva
de g@nero y la innovaci- n educativa, concretamente, el trabajo colaborativo de tres centros e
instituciones educativas espafjolas. La compositora Rosa Garc?a Ascot (biograféa, obras y
proyecci- n) es el eje fundamental para el desarrollo de un proyecto intercentros titulado Una
rosa en el piano, llevado a cabo en el curso acad®mico 2023-24 simultS8neamente en el
Conservatorio Profesional de M¥sica de Ceuta Cngel Garc?a Ruiz, en el Centro de Educaci- n
Especial Miguel de Unamuno, de M- stoles y el CEIP La Navata, de Galapagar, Madrid. Los
tres centros se embarcan en el trabajo de la figura de Rosa GarcZa Ascot desde diferentes
realidades sociales y musicales (conservatorio, Educaci- n Primaria y Educaci- n Especial). El
objetivo fundamental de esta investigaci- n es contribuir al avance de una sociedad m8s justa y
equitativa mediante un caso pr8ctico de colaboraci- n entre instituciones centrado en el trabajo
sobre una compositora. Las propuestas, todas ellas colaborativas, incluyen materiales
inclusivos y de atenci- n a la diversidad de gran impacto. Mediante una metodologZa mixta,
gue incluye estudios de caso, realizaci- n de entrevistas y cuestionarios a alumnado y familias
de los centros, mostramos los resultados obtenidos que corroboran nuestros objetivos
primigenios. La educaci- n musical con perspectiva de genero es una herramienta potente para
el cambio social.

Palabras clave: compositoras; educaci- n musical; innovaci- n educativa; m¥icay genero;
proyectos colaborativos
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Abstract

This work combines three fundamental disciplines: music education, gender perspective, and
educational innovation, specifically, the collaborative work of three Spanish educational
centers and institutions. The composer Rosa Garc?a Ascot (biography, works and projection)
was the fundamental axis for the development of an intercenter project entitled Una rosa en el
piano, carried out in the 2023-24 academic year simultaneously at the Conservatorio
Profesional de M%sica de Ceuta Angel Garc?a Ruiz, at the Centro de Educaci- n Especial
Miguel de Unamuno, in Mostoles, and the CEIP La Navata, in Galapagar, Madrid. The three
centers embarked on the work of the figure of Rosa Garc?a Ascot from different social and
musical realities (conservatory, Primary Education, and Special Education). The proposals, all
of them collaborative, include inclusive materials and attention to diversity. The fundamental
objective of our research is to contribute to the advancement of a more just and equitable
society through a practical case study of collaboration between institutions focused on the
work of a female composer. By means of a mixed methodology, which includes case studies,
interviews, and questionnaires to students and families of the centers, we show the results
obtained that corroborate our original objectives. Music education with a gender perspective
is a powerful tool for social change.

. H\ Z R Uc@lleborative project; music education; education innovation; music and gender;
women COmposers

Introducci- n

La educaci- n para la igualdad y la perspectiva de género, a pesar de la novedosa
legislaci- n vigente, sigue consider§ndose un aspecto que parte m§s de la iniciativa personal
del docente que de una sistematicidad. Desde el Srea de m¥&ica en todos los niveles
educativos (Educaci- n Infantil, Primaria, Educaci-n Especial, Secundaria, Bachillerato,
Enseflanzas Art3sticas y Educaci- n Universitaria), el trabajo sobre compositoras de la historia
es casi inexistente y de car8cter puntual. La igualdad de g@neroy la coeducaci- n se muestran
como una serie de elementos clave para la transformaci- n y la justicia social. La importancia
de mostrar modelos de referencia femeninos en cualquiera de las disciplinas acad®micas,
art?sticas o cient#ficas se convierte en un objetivo estrat@gico para mejorar nuestra sociedad,
en la que menores, futuros adolescentes y despu@s, adultos, se desarrollen en plenitud.

De esta forma, el caso concreto que mostramos a continuaci- n a¥na tres I2neas
fundamentales de trabajo: la perspectiva de g®nero, la m¥sica y la innovaci- n educativa desde
el trabajo colaborativo. Los tres centros implicados son: el Conservatorio de M¥4ica de Ceuta
Cngel Garc?a Ruiz, el Centro de Educaci- n Especial Miguel de Unamuno, en M- stoles, y el
CEIP La Navata (concretamente en el curso de Tercero de Primaria, 8rea de M¥%ica), en
Galapagar, Madrid. La figura principal que sirve de figura nuclear es la compositora Rosa
Garc?a Ascot.
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El objetivo fundamental de nuestra investigaci-n es contribuir al avance de una
sociedad m8s justa y equitativa mediante un caso pr8ctico de colaboraci- n entre instituciones
centrado en el trabajo sobre una compositora.

La educaci- n desde una perspectiva de g®nero es el marco conceptual b8sico en el que
encuadramos nuestro trabajo, tal y como sefala Pacheco (2004), este enfoque nos lleva a dar
visibilidad a las mujeres, a localizar factores de desigualdad y a disefar acciones para cambiar
dicha perpetuidad. Por su parte, la Gu?a de Coeducaci- n (2007) del Ministerio de Trabajo y
Asuntos Sociales, documento de s2ntesis sobre educaci- n para la igualdad entre hombres y
mujeres, sefala que la coeducaci-n es la herramienta pedag- gica que da soluci-n a la
demanda sobre la igualdad reformulando el modelo de transmisi- n de la cultura en la escuela
desde una perspectiva de g®nero. Desde este lugar, como sefalan Casella y Coelho: fiSe hace
necesario, en consecuencia, introducir la perspectiva de g®nero en el proceso mismo de la
elaboraci- n del proyecto, como una forma de asegurar nuevas inserciones de las mujeres en la
sociedad basadas en la equidado (1995, p. 8).

Afinando m8s, debemos contextualizar nuestro trabajo en el 8rea de mYsica, para
establecer las relaciones entre la educaci- n musical y la perspectiva de género. El trabajo de
Green (2001) sobre la relaci- n entre la m%ica, la educaci- n y el g@nero es esclarecedor y
supone nuestro punto de partida y pilar b8sico donde sostener la investigaci- n. Para dicha
autora, la escuela interviene en la perpetuaci- n de la pol2tica de g@nero y, en concreto, en el
aula de m%ica, lo hace a trav@s de las prScticas musicales marcadas por el género y por el
discurso que rodea la m¥%ica, sus significados y sus experiencias. Se hace necesaria, por
tanto, la identificaci- n de las pr8cticas musicales marcadas por el g@nero para poderlas
trabajar. El aula de m&ica no es un espacio exclusivo para hablar de m¥sica, sino un lugar
para debatir y reflexionar sobre cuestiones fundamentales de la vida en sociedad regidas por
la ®tica y la responsabilidad (L- pez-PelSez, 2022). De esta forma, el soci- logo Boaventura De
Sousa Santos enfatiza la construcci- n de estrategias de resistencia locales y globales partiendo
del concepto de justicia cognitiva, en el que todas las voces puedan expresarse en igualdad y
se visibilicen aquellas que han sido excluidas, silenciadas o marginadas (De Sousa Santos,
2015), se trata de trabajar de forma conjunta para transformar las prScticas educativas hacia
un enfoque pr-ximo a la igualdad de g@nero y la equidad (Mart2nez-Mart?n y
Ram?2rez-Artiaga, 2017).

Por otro lado, en cuanto a legislaci- n actual se refiere, hemos de citar la Ley Org8nica
4/2007, de 22 de marzo, para la igualdad efectiva de mujeres y hombres, en el T2tulo I,
cap?tulo 11, art’culo 26, sobre La igualdad en el 8mbito de la creaci- ny producci- n art?stica,
donde expone la siguiente medida: iPromover la presencia equilibrada de mujeres y hombres
en la oferta artsstica cultural y pYblica y todas las acciones necesarias para corregir las
situaciones de desigualdad en la producci- n intelectual, artstica y cultural de las mujereso.
AsZmismo, todos los niveles educativos, modalidades y enseflanzas est8n reguladas por la Ley
Org8nica 3/2020, de 29 de diciembre. Su disposici- n adicional vigesimoquinta nos habla
sobre el fiFomento de la igualdad efectiva entre hombres y mujereso y su objetivo es el de
fiimpulsar cualquier actividad para educar en la igualdad efectiva entre mujeres y hombres
cuyo YAtimo prop- sito es el de prever, detectar y resolver posibles situaciones de violenciao.
Esta misma legislaci- n sefjala que las administraciones deben promover curr2culos, libros de
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texto y materiales educativos que fomenten la igualdad entre hombres y mujeres, resaltando la
formaci- n inicial y permanente del profesorado en materia de igualdad de género.

En siguiente t®rmino, es necesario abordar el estado de la cuesti- n con respecto a los
beneficios de las propuestas colaborativas entre centros enmarcados dentro de la innovaci- n
educativa y la cooperaci- n territorial que tienen como finalidad crear cauces de colaboraci- n
entre centros pYblicos favoreciendo el apoyo mutuo y el intercambio de experiencias. Estas
actividades se plantean con el objetivo de conseguir una educaci-n de calidad, muy
relacionada con la convivencia de propuestas que proporcionen soluciones novedosas e
innovadoras y que supongan una mejora en el proceso de educaci- n, estimulando la
metodolog?a activa, centrada en el alumnado, con un impacto relevante en el entorno y la
mejora de la convivencia, del trabajo en equipo y de la participaci- n. Otros estudios, como los
de Krichesky y Murillo (2018, p. 151), sefalan que la creaci- n de redes colaborativas entre
centros fipuede resultar estrat®gica para el docente en la medida en que lo nutra de nuevas
herramientas pedag- gicas ante los problemas concretos de su prSctica, reforzando as? su
autonom2a y capacidad de decisi-n0. Por ello es necesario que los docentes trabajen en
entornos colaborativos donde se fomente el apoyo mutuo, el an8lisis, las responsabilidades
compartidas y la cooperaci- n entre iguales.

En este aspecto, es digno de menci- n el trabajo de investigaci- n de Clemente (2018)
sobre la vida y obra de Rosa Garc?a Ascot. Gracias a su labor, la obra pian3stica y sinf- nica de
la compositora, “mica integrante mujer del Grupo de los Ocho, pianista, concertista y galerista
en el M@xico del exilio, ha sido rescatada y revivida.

Esta investigaci- n se encuadra dentro del proyecto Una rosa en el piano desarrollado en el
curso 2023-24. En su fase inicial, previa a la recogida de datos, sus etapas fueron las
siguientes:

O Invitaci-n a diferentes instituciones educativas a participar en un proyecto de
colaboraci- n. La premisa fue trabajar la figura de Rosa Garc?a Ascot desde diferentes
perspectivas, 8reas, departamentos y niveles educativos diferenciados partiendo, en
principio, del cuento Una rosa en el piano, escrito por Patricia Garc?a S8nchez y que
versa sobre la vida de la compositora. El prop- sito del proyecto prioriza las redes de
colaboraci-n y el intercambio de materiales. El ttulo del cuento da nombre al
proyecto completo.

0 Doce instituciones se suman al mismo (tres colegios de primaria nacionales e
internacionales, dos institutos, dos conservatorios y un colegio de educaci- n especial).
Adem§s, se unen cuatro participantes a nivel personal, dos ilustradores: Mar%a del
Carmen Fumado Pichardo y Oscar Luque Ruiz, y dos
investigadores/te- ricos/int@rpretes: Samuel Diz y Nacho Clemente.

O«

La secuencia de actividades y experiencias se recoge en la p8gina web del proyecto:
c-digo QR (Figura 1), donde se presentan y comparten una gran cantidad de
materiales, experiencias y actividades, muy variadas y atractivas.

41



Foro de Investigaciones Musicales, vol. 11, nJ 1 (2026), pp. 38-51
ISSN 3101-3600

De todas ellas, tres destacan por la calidad y originalidad de sus contenidos: Conservatorio
de Musica Cngel Ruiz de Ceuta y colegio de Educaci- n Especial Miguel de Unamuno de
M- stoles y CEIP La Navata de Galapagar y por ser las que, en definitiva, causan mayor
implicaci- n tanto en el alumnado como en el profesorado participante.

Figural. C- digo QR de acceso a la web: UNA ROSA EN EL PIANO (Elaboraci- n propia)

Propuestas pedag- gicas de los centros educativos seleccionados

En el Conservatorio profesional de Mygica Cngel Ruiz de Ceuta, la propuesta es
aceptada por el departamento de piano y su profesora Cristina Querol. Se decide tomar como
punto de partida el cuento Una rosa en el piano y ponerle m¥%ica con la finalidad de realizar
un concierto narrado. De esta forma, el alumnado del conservatorio interpreta obras de la
compositora siguiendo el hilo conductor del cuento, a su vez interpretado por los nifos y
niflas del CEIP La Navata, previamente grabado. Despu®s, se propone la participaci- n a otros
departamentos (cuerda, viento y c8mara). As? un total de nueve alumnos/as de piano de
diferentes niveles (10, 30 y 40 de Ensefanzas Elementales y 2U, 3] y 6l de Ensefanzas
Profesionales), una alumna de clarinete, otra de violonchelo y un tercer estudiante de guitarra
son los integrantes del proyecto. Los arreglos para los d¥os los realiza la profesora de c8mara.
La selecci-n de obras se efect¥a siguiendo la I2nea narrativa-cronol- gica del cuento,
clasificando las obras de Rosa en funci- n de los acontecimientos que se van desarrollando en
la historia: infancia y juventud, amistades y personajes c®lebres, viajes, an®cdotas, etc.

Tambi®n resulta de gran ayuda la reciente publicaci- n de la obra pianZtica de la
compositora por parte del investigador Ignacio Clemente. Finalmente, la performance
definitiva se caracteriza por una correspondencia casi perfecta entre el texto y la m%ica,
dotando de gran coherencia y unidad el resultado final. A todo ello hay que afladir que la
ilustradora Mar2a del Carmen Pichardo Fumad- crea ocho ilustraciones originales para el
cuento y el concierto que se proyectan en dicho evento. De forma independiente, se realiza un
trabajo de grabaci- n del cuento por parte del alumnado del CEIP La Navata. Finalmente,
im8genes, grabaciones e ilustraciones se unen en una presentaci- n en formato Genially (todo
ello puede verse en la p§gina web del proyecto) que se utiliza como soporte visual y textual en
el concierto final y que tiene lugar en formato h?brido presencial-online, el jueves 11 de abril
de 2024, desde la sala de cS8mara del conservatorio. Las familias y el alumnado del CEIP La
Navata pudieron asistir de forma virtual.

El CEE Miguel de Unamuno acepta la propuesta de participaci- n en el proyecto por el
equipo de Educaci- n Infantil, con la coordinaci- n de Cristina BI§zquez Mart2n. En este caso,
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la participaci- n es de siete clases, cinco clases de Educaci- n Infantil, dos clases de EBO1
(Educaci- n BSsica Obligatoria) y un total de seis profesores, incluida la profesora de
Audici- ny Lenguaje. El equipo tambi®n parte del cuento Una rosa en el piano y, en este caso,
de la audici- n de la obra para guitarra espafola de Rosa Garc?a Ascot interpretada por Samuel
Diz (Ymica obra para este instrumento compuesta por la compositora). Dicha decisi- n se
contextualiza dentro de la tipolog?a de trabajo previo desarrollado por el equipo especialista
en alumnado con necesidades educativas especiales, ya que, precisamente, una de sus
estrategias pedag- gicas m8s empleadas es partir de cuentos para despu@s trabajar todo tipo de
actividades y aprendizajes de car8cter global, inclusivo y de acceso. De este modo, realizan
una reducci- n del cuento, confeccionan los pictogramas, graban las voces del alumnado
participante y crean una gran variedad de producciones plSsticas y manualidades (rosas de
caramelo, papiroflexia, estampaciones, pintura con manos y pies, etc.), para despu@s montarlo
todo en un Genially. Tambi®n puede verse en la p8gina web. Por “timo, desde el CEIP La
Navata, el trabajo es llevado a cabo por la coordinadora del proyecto y se estructura en tres
grandes bloques durante todo el curso escolar (Figura 2), conllevando la realizaci- n de nueve
actividades que se explican a continuaci- n. Todos los proyectos son de car§cter anual durante
el aflo 2023-24.

Figura Il. Blogues de actividades en el trabajo del proyecto fiUna rosa en el pianod. CEIP La Navata
(Elaboraci- n propia).

Metodologa

La metodolog?a implementada para la realizaci- n de esta propuesta atiende a dos
modalidades: la realizaci-n de dos entrevistas semiestructuradas a las respectivas
coordinadoras del Centro de Educaci- n Especial y del Conservatorio de Ceuta (cualitativa), y
la recogida de datos mediante cuestionarios al alumnado y familias de Tercer Curso del CEIP
La Navata (cuantitativa). Por tanto, la propuesta se ha confeccionado mediante metodolog?a
mixta.
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Combinar m@todos cuantitativos (cuestionarios en este caso) con m@todos cualitativos
(entrevistas semiestructuradas) resulta un recurso valioso para presentar un panorama
completo y con diversidad de enfoques. Los cuestionarios completados por alumnado y
familias dan cobertura a los aspectos vinculados al an§lisis cuantitativo, pero su interpretaci- n
conectada a los hallazgos de la literatura existente implica la metodolog?a cualitativa (Oriol,
2004). La investigaci- n de trabajos con alto componente art?stico precisa de la flexibilidad del
proceso cualitativo y del soporte del m@todo cuantitativo, resultando ambos valiosos y
complementarios para dotar de una visi- n completa a la comunidad investigadora (Herngndez
etal., 2014).

La sistematizaci- n de datos es mucho m8s veloz y fluida mediante cuestionarios
(Casas et al., 2003), mientras que las entrevistas proporcionan una informaci- n enriquecedora
gue genera conocimiento mediante el intercambio o discurso creado entre el entrevistador y el
entrevistado y el estudio de la conversaci- n de los implicados (Wengraf, 2012). La entrevista
es un recurso flexible mediante el cual la obtenci- n de informaci- n est§ contextualizada al
momento Yy la situaci- n en que sucede el proceso, resulta un complemento extraordinario para
el m@todo cuantitativo, proporcionando resultados generalizables y significativos (D2az-Bravo
et al.,, 2013). El an8lisis de las mismas se realiza mediante un proceso de transcripci- n,
codificaci- n e interpretaci- n. La codificaci- n conlleva la identificaci- n de patrones y temas
para despu®s ser analizados. El an8lisis tem§tico se centra en c- digos referidos a experiencias
previas al respecto de compositoras en las aulas, participaci- n'y evaluaci- n de la participaci- n
de la comunidad educativa en las actividades y opiniones personales en cuanto a igualdad de
g®nero y educaci- n musical.

Objetivos

El objetivo fundamental de nuestra investigaci- n es contribuir al avance de una sociedad
m8§s justa y equitativa mediante un caso pr8ctico de colaboraci- n entre instituciones centrado
en el trabajo sobre una compositora. Los objetivos espec?ficos son los siguientes:

0 Promover cambios en los disefos curriculares, proyectos educativos y filosof2a de los
centros escolares participantes en materia de igualdad de g@nero desde la educaci- n
musical partiendo de la compositora Rosa Garc?a Ascot, concretamente del cuento
Una rosa en el piano escrito por Patricia Garc2a S8nchez.

Generar mayor motivaci- n, implicaci- n y participaci- n en las actividades musicales
globalizadas utilizando el g®nero como pilar fundamental, tanto del alumnado como
de toda la comunidad educativa (familias, profesorado, etc.).

O«

Mejorar la capacidad de trabajo colaborativo entre centros de tres instituciones de
Espafa: Conservatorio de M¥ica Cngel Ruiz de Ceuta, CEE Miguel de Unamuno y
CEIP La Navata, a trav@s de la elaboraci- n, creaci-n y difusi-n de materiales
diversos, plSsticos, art?sticos, musicales, inclusivos y digitales con el objeto de
compartirlos y difundirlos.
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Por su parte, en cuanto a los cuestionarios, la muestra recoge la valoraci-n de 25
alumnos/as de Tercero de Primaria y sus familias, aula-clase donde se implement- la
propuesta didSctica. De las familias encuestadas, 18 participaron en la misma. Los
cuestionarios, en su doble direccionalidad, alumnado y familias, han sido validados por tres
juicios de expertos en Educaci- n Musical.

Los datos se procesan mediante herramientas b8sicas de software estad?stico.

Instrumentos

Para la recogida de datos en relaci- n a las actividades realizadas por el alumnado, se
procede a la elaboraci- n de un cuestionario hzbrido con tres tipos de preguntas de carScter
an- nimo gue combinan preguntas Likert, de doble respuesta y de elecci- n con un total de 11
preguntas. El cuestionario para el alumnado se confecciona estructurado en tres blogues de
preguntas. Para el primer blogue, se sigue b8sicamente el modelo de la escala de Likert, una
herramienta muy eficaz y sencilla en la investigaci- n psicom®trica referida a las acciones
educativas y las ciencias sociales que permite la obtenci- n de datos de calidad (Matas, 2018).
As?, se elige una escala de satisfacci- n del 1 al 3, siendo 1 la peor puntuaci- ny el 3, la mejor,
de esta forma: 1 (No me aport- mucho), 2 (Estuvo bien) y 3 (Me encant-). Estas nueve
preguntas piden que el alumnado eval¥e las nueve actividades realizadas. El alumnado debe
evaluar las nueve actividades realizadas durante el afjo. En las preguntas 10 y 11, el alumnado
debe evaluar con SE/NO: una primera sobre el nivel de aprendizaje que ellos consideraban que
hab?an adquirido en forma de autoevaluaci- n (pregunta 10) y, otra, sobre si les gustara volver
a repetir una serie de actividades musicales y artsticas parecidas con otra mujer como
protagonista. En la pregunta 11, el alumnado debe escribir su actividad favorita de las nueve
realizadas.

Para la recogida de datos con respecto a cuestionarios de las familias, se elabora un
formulario con la herramienta Microsoft Forms. El formulario se env2a a 25 familias,
recibiendo respuesta de 18, lo que corresponde a un 72 % de participaci- n. El cuestionario era
voluntario y an- nimo; se insta a la participaci- n familiar como recurso favorecedor de la
mejora y la innovaci- n en la materia de m¥%ica y como herramienta de la propia docente. Se
formula un total de ocho interrogantes combinando preguntas de doble respuesta (s?/no), de
puntuaci- n (de 1 a 5, siendo 1 la menor y 5 la mayor) y de car8cter abierto, la “tima de ellas,
permitiendo incorporar sugerencias, agradecimientos o propuestas de mejora.

La triangulaci- n de datos cuantitativos y cualitativos (cuestionarios y entrevistas)
ofrece una mayor credibilidad en la investigaci- n, una visi- n m8s completa y una reducci- n
de los sesgos. Sin embargo, se debe considerar la existencia de los mismos debido al n¥nero
reducido de participantes y a la elecci- n de los centros de la muestra, pues desde el principio,
son instituciones interesadas en la participaci- n en el proyecto.
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Resultados

En cuanto a la entrevista con Cristina Querol, responsable del departamento de piano
del Conservatorio Profesional de MY4ica de Ceuta, la primera cuesti- n importante destacable
es el compromiso que la profesora tiene con respecto a las compositoras hist- ricas y actuales.
Desde el aflo 2004, aproximadamente, entra en contacto con las musicolog?as feministas v,
siempre de forma autodidacta, las incorpora en su haber y en su repertorio. De esta forma,
interpreta asiduamente obras para piano de mujeres compositoras de la historia desde hace
aflos. Es su opini-n gue la presencia de referentes femeninos en las programaciones y
repertorios es escasa; por lo tanto, esta circunstancia se convierte en un prop- sito de mejora.
A pesar de su compromiso, la profesora no conoc?a la figura de Rosa GarcZa Ascot.

Teniendo en cuenta estas cuestiones, la profesora destaca los siguientes aspectos: en
primer lugar, la colaboraci- n con otros centros e instituciones. EI hecho de sentirse dentro de
un proyecto m§s grande y cooperativo ha sido fuente de motivaci- n, e incluso de emoci- n,
para alumnado, profesorado y familias. En segundo lugar, la relevancia de partir del cuento
como hilo conductor e inspiraci- n, con el objetivo de interpretar un concierto narrado, donde
la mysica se adapta a la historia, creando un todo vivo y global. Por lo tanto, el cuento ha
supuesto coherencia y organizaci-n. Con respecto al alumnado, cita la importancia del
sentimiento de protagonismo y de pertenencia como parte fundamental del proceso que han
desarrollado. Subraya la implicaci- n de las familias. Sin embargo, la respuesta de algunos
departamentos del conservatorio ha sido escasa. La profesora espera que, al hilo de lo
acontecido, en futuros proyectos aumente la participaci- n. En definitiva, el proyecto es
evaluado como muy completo y constructivo, no solo en el sentido de la programaci- n de
aspectos musicales y art3sticos espec?ficamente, sino tambi®n con respecto a otros elementos y
valores como el trabajo en equipo, la emoci- ny la transformaci- n social.

El caso del CEE Miguel de Unamuno de M- stoles es contrario al del Conservatorio de
Ceuta en cuanto al conocimiento y trabajo de compositoras de la historia y mujeres, en
general. Si bien existe una conciencia clara sobre la importancia de la igualdad de género, as?
como la sensibilidad hacia la escasa o nula presencia de referentes femeninos en el curr2culo
educativo, nunca antes hab?an trabajado de forma monogrs§fica a una mujer importante de la
historia. De esta forma, Cristina Bl8zquez sefala que la participaci- n en el proyecto les ha
permitido, por un lado, reflexionar sobre esta necesidad, y por otro, mostrar el trabajo que
realizan en Educaci- n Especial partiendo del cuento Una rosa en el piano. Su objetivo
consiste en crear un material espec?fico y adaptado al alumnado de Educaci- n Especial que
pueda ayudar a diferentes diversidades y necesidades diversas de apoyo visual, auditivo, etc.
En definitiva, pretenden facilitar el acceso al aprendizaje al alumnado con rasgos diferenciales
diversos. La profesora sefala una motivaci- n muy elevada de los participantes, destacando su
implicaci- n en la grabaci- n del cuento y por sentirse inmersos en un proyecto m§s amplio. El
profesorado ha trabajado con ilusi- n'y en equipo, aungue la profesora menciona su inter®s por
aumentar la cifra de grupos participantes en futuros proyectos. Con respecto a las familias, la
implicaci- ny el fomento de la curiosidad han sido notables.
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Sobre los cuestionarios al alumnado del CEIP La Navata, la evaluaci- n general de las
actividades recibe las siguientes valoraciones: el 57% lo eval¥a con un 3, el 38% conun 2y el
5% con la menor puntuaci- n. Las actividades m8s valoradas son: la actividad 8 Allegretto de
una sonatina, con un 80 %, actividad 7 Concierto de Ceuta, con 72 %, y la actividad 2
llustrando el piano, con 68 %. En la figura 4, podemos observar la puntuaci- n detallada de
cada actividad.

Figura 3. Valoraci- n detallada de cada actividad (Elaboraci- n propia)

Los resultados arrojan un 92% de alumnos/as que reconocen haber aprendido muchoy
un 78% a los que les gustar?a repetir este tipo de actividades con otra compositora 0 mujer
como protagonista.

En siguiente tBrmino, en cuanto a los cuestionarios realizados a las familias, @stas
responden que un 17,7 % conoce con anterioridad a la compositora y que un 22,3 % tiene
referencias previas sobre mujeres creadoras de m¥%sica en la historia.

Figura 4. Conocimientos previos de las familias con respecto a Rosa Garcza Ascot y compositoras de la historia
(Elaboraci- n propia)
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Por otro lado, el grado de satisfacci- n que las familias perciben en sus hijos e hijas con
respecto al proyecto en general, siendo 1 la menor puntuaci- ny 5 la mayor, es de un 22,2 %
con un 4y un 77,8 % con un 5, no obteni®ndose ninguna puntuaci- n por debajo del 4. El
grado de satisfacci- n que las familias perciben en sus hijos e hijas con respecto a la actividad
de instrumentaci- n Allegretto de una Sonatina, siendo 1 la menor puntuaci- ny 5 la mayor, es
de 5,65 para el 4 y un 94,4 %, para el 5, no obteni®ndose puntuaci- n por debajo del 4. Con
respecto a la colaboraci- n con el Conservatorio de Ceuta, las puntuaciones son las siguientes:
con un 1 (0%), con un 2 (5,6%), con un 3 (11,1%), con un 4 (16,7%) y con un 5 (66,7%). En
la siguiente figura, se observan los resultados de forma comparativa.

Figura 5. Grado de satisfacci- n en la participaci- n de sus hijos/as en las actividades y en el proyecto en
general (Elaboraci- n propia)

El cuestionario continYa mostrando aspectos que vinculan la educaci- n musical y la
educaci- n para la igualdad. El 92% de las familias considera que desde el 8rea de m¥sica
podemos educar en la igualdad de forma general. Sin embargo, el 100% est§ de acuerdo en
gue el proyecto implementado sobre la figura de Rosa Garc?a Ascot contribuye a la mejora de
la educaci- n en la igualdad.

Discusi- n'y conclusi- n

Los hallazgos de esta investigaci- n muestran el grado de consecuci- n de los objetivos
propuestos al inicio del estudio. Analizando los resultados obtenidos, se confirma que la
propuesta diseflada e implementada ha contribuido a cambiar el pensamiento y la actitud de
profesorado, alumnado, instituciones y participantes, generando cambios en los programas de
estudios y en la visi- n de futuro.

De este modo, las conclusiones coinciden con autoras como L- pez-Pel8ez (2023) y
Green (2020) en la creencia y absoluta certeza de que las aulas de m¥sica deben ser lugares de
reflexi- n, reuni-n y cambio, en los que la disciplina musical cobre sentido gracias a los
valores de la @tica, la justicia social y la democracia. De la misma forma, se hace @nfasis en la
importancia de la planificaci- n y puesta en pr§ctica de proyectos que tengan en cuenta la
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igualdad de g@nero desde su programaci- n inicial, haci®ndose necesaria la visibilizaci- n
sistem§tica de las mujeres (Casella y Coelho, 1995) mediante su incorporaci- n en proyectos
artsticos y pedag- gicos de diversa 2ndole, como el que hemos mostrado. La investigaci- n
tambi®n coincide con los estudios de Krichesky y Murillo (2018) que sefalan que la creaci- n
de redes colaborativas entre centros es estrat®gica para la creaci-n de responsabilidades
compartidas y reflexiones sistem§ticas, aumentando el grado de motivaci- n en la comunidad
educativa.

Con respecto a los objetivos espec?ficos, se valora el grado de consecuci- n de los
mismos, siendo el primero de ellos promover cambios en los disefos curriculares, los
proyectos educativos y la filosof?a de los centros escolares participantes en materia de
igualdad de g®nero. En concreto, en el caso del Conservatorio de Ceuta, los cambios m8s
significativos se hallan en la incorporaci- n en el repertorio y en las programaciones de la obra
pian®stica de Rosa Garc?a Ascot, tambi®n de su Yhica pieza para guitarra y la de algunos
arreglos de su m¥ica para grupos de c8mara. El caso del centro de Educaci- n Especial es
excepcional, pionero y Yhico. Los logros principales residen en el trabajo de forma
monogr8fica de la figura de una mujer importante de la historia, transversalmente, en
diferentes etapas y niveles educativos. A ello hay que sumar la realizaci-n de valiosos
materiales inclusivos que combinan lo artstico y lo digital. ElI centro pretende seguir
trabajando en el futuro en esta I2nea, con otras mujeres importantes de la historia, ya sean
compositoras, cient#ficas, pintoras o escritoras. La instituci- n destaca el poder de la m¥%sica
para atender a la diversidad y la multiplicidad. Sin embargo, existe una interesante reflexi- n
por parte de ambas profesoras sobre la falta de participaci- n e implicaci- n por parte de
algunas secciones del profesorado, que esperan alcanzar en futuras convocatorias.

El segundo objetivo espec?fico pretend?a generar mayor motivaci- n, implicaci- n y
participaci- n en las actividades musicales globalizadas utilizando el g®nero como pilar
fundamental, tanto del alumnado como de toda la comunidad educativa (familias,
profesorado, etc.), hecho claramente corroborado. Profesoras, familias y alumnado coinciden
en la excelente evaluaci- n de actividades musicales basadas en la compositora. El trabajo
sobre el cuento como hilo conductor destaca en las reflexiones de ambas profesoras. Con
respecto al caso concreto del CEIP La Navata, se destaca la motivaci- n del alumnado que
evala muy positivamente actividades globalizadas con la pl8stica, llustrando el piano, la
participaci-n en el concierto narrado del conservatorio de Ceuta y la interpretaci- n
instrumental del Allegretto para una sonatina para instrumentos de I8minas con el piano de
MarZa Avellaner, una madre de la clase, que es adem8s pianista. Adem§s, hay que destacar la
participaci- n de Trinidad, abuela del mismo nifjo de clase, que estuvo al cuidado de Rosa
Garc?a Ascot en sus “timos afjos en la residencia de Torrelaguna, y a la que el alumnado
entrevist- en el aula. Sin duda, la importancia de partir de las experiencias y realidades del
propio alumnado es esencial en el grado de mativaci- n. Destacable es la relaci- n que se
establece entre m¥sica, literatura y pintura como motor de trabajo y de implicaci- n. En
definitiva, los resultados arrojan reflexiones referidas al gusto por las actividades globalizadas
(literatura, pintura y m¥sica), la colaboraci- n con otros centros y la implicaci-n de las
familias. A ello hay que afadir el disfrute de la participaci- n activa en la actividad musical,
aunando elementos espec?ficamente musicales, de socializaci- n'y trabajo en equipo.
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El tercer objetivo, mejorar la capacidad de trabajo colaborativo entre centros de tres
instituciones de Espafa, a trav®s de la elaboraci- n, creaci- ny difusi- n de materiales diversos,
pl8sticos, art2sticos, musicales, inclusivos y digitales con el objeto de compartirlos y
difundirlos, est§ claramente conseguido. Ambas profesoras, alumnado y familias seflalan que
la colaboraci- n con otros centros espafoles ha sido fuente de motivaci- n e implicaci- n de
toda la comunidad educativa, en especial de alumnado y familias. Se echa en falta mayor
participaci- n de ciertos sectores de los claustros educativos.

La emoci- n de la participaci- n en la actividad art2stico-musical colectiva, la uni- n de
la literatura, la pintura y la m%ica, la creaci- n de materiales inclusivos digitales de gran
impacto y la colaboraci- n en redes de trabajo son los pilares b8sicos en los que se sustenta
este proyecto. Y todo ello, desde un punto de vista creativo, amplio y divergente, donde el
perfil de las disciplinas se difumina para aunarse en un objetivo general: contribuir al avance
de una sociedad mSs justa y equitativa mediante un caso pr§ctico de colaboraci- n entre
instituciones centrado en el trabajo sobre la compositora Rosa Garc?a Ascot: excusa y
protagonista, musa y creadora.

Nuestra contribuci- n presenta cierta originalidad al compararse con estudios previos
por tratarse del disefo de un proyecto colaborativo e innovador para trabajar la igualdad y el
g®nero desde la educaci- n musical. Unir innovaci- n, proyectos colaborativos, igualdad y
mY&ica puede servir de referencia a futuros trabajos de mayor envergadura y continuidad. Las
I2neas de investigaci- n futura deben ir encaminadas a buscar y encontrar marcos de
colaboraci- n donde la educaci-n musical y la igualdad sean las protagonistas, donde se
fusionen sus objetivos y se nutran la una de la otra, sobre todo en entornos menos propicios
para ello, es decir, instituciones que hasta la fecha no hayan tenido experiencias al respecto.

En definitiva, nuestra investigaci-n ha partido de un marco conceptual bssico,
localizando algunos factores de desigualdad en el 8rea de mica y disefando una serie de
acciones para cambiar la perpetuidad de los est8ndares de g@nero. Efectivamente, la
educaci- n musical desde una perspectiva de g@nero supone una valiosa herramienta, una gran
aliada en el amplio y valiente prop- sito de cambiar la sociedad.
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- H V WHXUIQAKLWY DV EH QL WWRBID Q G U R FYH.Q WRI® 6 X BR BHDV
ZHOW KHEDUR W K L QINQHGE $ U H WAKLHQPIV 19 & V KDY R IDQ@I [F H S WWR Q
KD&HH S DO RGRIHD FOH. QUHV KIDXY L\W B @ X DEMW QLGB R P L QBD\RHHG
ZKRP S RVIKMLVRRQZIR UDQEX V L F

7 KLI\L HD@F O WGHIVOH. V IRRFOX VL FRPS R VIR O\ RIEQ D ORVLIVWAL J Q V
FRG BQGW U X FVWORMARIV W U X F \I R KRDUGPLDEDE /MR DFIRKGHAR & WM UF D O
T X D (OLQWS KLH. R WD O K GB\L U Ui IF O/ DVWRL RBQL F X CRAH[H Y X ' HR Q X V H
W K IDVIHD G L FIOPVE LYK L Q NHILRR D'V F XWO K QBIN L Q J

7 K LLVW KGR P L QFDOQWF X OIL\QLARXY ER P S RIV@B @ E V WRUIXQ/@EH @O Z D \ V
EHHOHYWW KR \P SRNHQ LKL ZK DO ZEW DV F X Q QIR KIDQ G

P X V WHKLDIW) W H CDOQ GRAEWD HDIGL D S K Bl QHRPRIEWLLERIDR Q VL B BHM G H U
W KR XW KIMMPLQLQH

, QW KALR/P P X Q L F D YWRI®GSY H V W K/WOLWWD QREWR F DROXOHLBQ DO\ VLV
IURP IHPLQRXW FRORKRH UNDGFRDIWKIL JK O L WKKAMRBR FPYXVLFDO
FRPSOH[ILWXGWFDQR® [FHO QBERESRVIMWROPQ LVRIHHBVKWLRQ
ZKLFKUR G XFHHWHBWER QW HPSBVWQ G U R FSHROWL WILRRHZK DMWY H D O O\
SURYRNHEH OO HVWOEWR X RKKBE B Y| PBWF XORQBGHVWOHVVQHYV
X QFH U \W QWS O HXK\ DLWK R ©BIWBW R Z FD®\R Q DFFDX VLY LW\

SDODEHRODWHMIPUVLIPXVLFRORILD IARDWR YV LAMPFOXVLYLGDG
PXVLFDO

. H\ZRWZ R P DRX V LIF P L @XWW F RROKRINFDQR RV LEQ@PO X VLY LW\

QWG XFFLYQ

6L FRQUGH.IP RVHOAMEDNR DDDNFR GHGH XD SHYSHRYDLP SID HH DPHY ARP SUHQMyQ H STFDAYQ
\ R IQMSUHEAY Q CGH XD UDIEDG GHMP LD HYHIMFDRMP ~MFD  HOSUGR.SDOSUREGP DTXH HIFRQMP RV
H/ @ LQEHMP LTAYQGH\K SIRSRREVIR @ P-MFD R@® RADP XD FRA-BR SIREGP| WR [P BLIXR)
KR HOHOUHAFKR 1 IR

/DSDUWQR/ X UQLQ DFHERY P LV PIDX G R Q M & &\WRJIRE D MR D
FRQYHGQSUKN@IHD S UR [ DADU D Q VIFO WBEKIAD F LYRRQOHP HADHH[WV X U D V
GLQIPLADVR®iVLPSRUWILG\WERYGMERHP IRPDQHJIDXKHPRYV
FRGL I HADMBRY LHBRMD\S U R [ L P DG DWGRIWEEBHHLIRW X L W L Y D

6LO PEIRHPHBMHQWHYXHYRRQXHU)}SDUGH H G L DEHROL J®RV D G R
SRV LFHRQHM F W XU B Q UWADVRBWIEDJIZRFD B D U WHQFBHDU V S HFIW LY D
HVWXGQGLEBREVWBQWBRYVLKQH® DN MWRMH@®tBX\HFULVHQ
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FRQW U D DRWDIHA OHDIRA® H QLIIRG R V F X 0Q @ RP B Q F R Q WAUFDGPR V
HOGHBKUVR/$DMARLDUFDO

<WRGRHPHOQHWB R HJIXBOOBWH HUHDX §BRRXHARPRX\ELWQI@ XWRUD
GHPRVQWRUKMQODFHX MU QX WHD SUHQE@HPXMHH %HDXYRLU

$SUHQ GSPHRWLIQH | HUHHPW B WQ DN | H U HHEPFQ D V TSGRV UBDWPE®N
SHQ\VEHH VF UG BDLFW KQUR X V L AFX® R/ H BDRWD U R QHIVSKUH Q ®H P R V
W U D Q WRXXA D BFRHPYFO R'\D O R O R\ L FGRRAH U G D\GAHRARO/L GRRG@ R
TXWH/ D GGHDVIH U | AR /G UH PH@RHYHPHQLQR

1DW X UD @ RIOQRHEMHR H VIDV F U LY WXRW E IR O DBV FUX 8B
PXMHWEXLEBBVFHYEMR P E USRV L E O WRMHYIBOHDR D G\ID@ R WD O H
GEPRQY H @OR®YHID U U LDOWH\DIDQ QR U P D
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(0D V X § WR\ D A HQJRVEHY WIDRQWE Q@B LV F UL PKQWW i PE ADX D O
GHODRRP SRV RVRI®ED\E V F U PW X IUFDOWH D 0 08 BE6DQRRHG B O
PRGHOVRJXIURFARKVWHARQDGBDHFRQBHWEIM® ELR¥DLPLQDWRU
HXURFH®Q\W®DWUWBKIBF®PSOHMREBRSR Q HEHWWL P S O L E RBIIRG
(QW UH F R FDLREJRIRG\H S WHRW F R X@PB QWA B R P S O HRL EDBPD
WRGRDLPSOLHFPEDEHQXIGR\LD FHUWDGOVW DJKiE O H[&H
TXLH@PBDUWLWXUD
3 H WARD P EH @@ D \GHH V @&/IDV F U L P IGGHDAMBX OF BPO Q RIYWEB UtW L F D
PXVLFROO QiORXVYPPE PP WH JR3HR O ySIR B HWRI®R) i OL WIR\G D
F U t VHIFEDH R OWDT IXSID WBVIBH H V X S& Bl BFRRPYRI O L SR D UDEDSDF LRV
SUHHVW DERRFEIOGRRR QY i O WERRE/R D RR IDOHR B UR SE BNV XS X HVWR\
IRUP ARV RBVHUYD
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(OGHEPWWLFR @yRHBRDODBP RP S O HMROOL.® S O LHF@®D/GE UL W XUD

PXVLEBEXVPXFRERWBSPWHQW RREQWB{EW BWRY WID U P IDRY Q
WUDEQRPR¥ KR REOBRR U U LHRPASHRW IGMDLE BY¥& RPSOHN[QWHN Z
6LPSOGHRRFKHQWDY HRMMD IOV D BHRO U W t BXSCRP D Q DVt
FRPRRWUD BEXMBRODBRULQ DOHVSHFWR

/DERQW U RWHE B VFHRXY P\ V L BERR Q V XFRH @G tD Y DO D QIFK D Q
P~V L SDWHEN Q WH U WDQP™N QD O L F Bl@&IHFR UV LS D WX V R
PDQWHQIGRXOWRRFR HEBEBWDH [LVWHQ BRI VXPLE R V HREW HW R V
QXHYVRD ®RPHQHNRVAMDRXWHBGHV\WBRDURYWD XWRGHWLQXLUQR
L®iVOHMKRXHW WBVLFR®HO L E H U DiG D BSHHR WX PKHDQF HQOXD V
DVLPLOQOFQPEY-VLMDIFDGpPRAFEQFIHVSHRYRFBFIRQWHVAWDFLYQ
S U R WHHE WADD | L D @ W\HRRL YTHKGB H | H QGBIHUN XREDPS URY LY®@&EDY Q
P~VLEPDGpPRPY LR MYDUR SEDGDIPA VL SRS X OCCHIGHS D 0D V
LQWHOHFWXDOHYV
"H HV WIDQ HQXIH \FW O I¥ X U DPRGE F L G K Q\BBRQ VW UXOBDGIR GEGIH
FRP SO HWILFEDMKIF R Q Y HHGDL. GROBPAHL WL PD@ Y GRBESHUSRVLFLYC
G RQLERRQ VW VX PELHO DVOICHIOB H VW U & FRSYUR 8 DOVH U L D
HV W& H VGBIO D IDUPRIKI@F L RPDXSHU SR WLHFULW@RME QW D] D Q
VLJXLKQERR UPDXMH VW D ENDHHE Bl IMVXWIIR. K QUIRVGHMA GHW HBP L QD G R
LQDPRY KEDWRMH DIDUD O LWHWRRABQ U PIX MDDV X QFL RQHG D Q
DEVROXVGLPOKQ BMW D GWRKBUDUTXLGDFKIPAD FLREHAAND SDUHFHQ
HQWUDARGRXQGMDWRQDOLGDG
3RER Q WQM~ V LLFDW H O LREUHENDHHF ¥ L&D i | D\GHBER Q VL GHHUD G D
SHQV D PLH@BRRRI Q XOBVRR FDORBHP HQERRMKHPRMXxDODGR

ORWLYR

(QORXWM H I LIHAHVG Bp Q HUKR DV X 8 W RF L G L GLD-POHHOWDHD W H
+DFLHQEBRS DVRHWVHBRKLDW WIS EGI IFR P SR V DO/RDRD V
G®HPLVWRRQD W BIW®DPRHQOKHNV R RULFLV WD

/D¥RP SRV RWRINDERHVGRES R G HPAW H U SIS WRDILMDMIP\D U O D V
/ID¥RPSRVVWRWBHOQRMOXESRTXLWMAGLPLQXWLYR
DQLxXxDMH®®RIPLQR

9 HJ HOWEEDNR \VREUH HOFRP SRIMRU%AUDN ) HIH KRXIK 3 SDEH GH BB L XHYD&RP SBMIG ' XQGHDR 6 3

SHARP SB[ L\ L) WH IXGAMRD V R QREIRY 1Q WH PXUF R 94IDQ ) HOH KRXIK DG WH  1HZ
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DQLXMH®PRIPLQR

% XH@RDERP SRV ISHMRREXY\S R F IWYAHIDQ K D \
GLPLQXWLVMRIVORWHG IR X\EDFDOLGDG

% XHQRTXHKDVFRP SRV LDAORYDRG HO B L VW FSBILERD T X H
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(QUHVXFXRDTXH[SXO\THDQNBOD QRRIR Y D UYWHUHV
PXMHD&QOD]PRBX HFKRV W BHIERHE DD UN H
(VWER P S R VL WARUOG R W DEHIQ W iR E R XAXKRR Q 5 VDD RGBS D\Q & D
SUHVHQW)D BR Q F)GURRRP SRV (