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EN LA GƒNESIS DE UNA COMPOSICIîN

DIRIGIDA A SORDOS* (I)

LAS CLAVES DE SU TEORIZACIîN

A les compositores valencianes,
amb la reivindicaci— que siguem visibilitzades,
com correspon per la nostra contribuci— a la mœsica

CARMEN VERDò

INTRODUCCIîN

Una teorizaci—n que pretendiera la composi-
ci—n de una partitura sinf—nica destinada a ni–os y
j—venes sordos o con deficiencias auditivas muy
graves, podr’a parecer, en principio, un proyecto
infructuoso con escasas posibilidades de propor-
cionar resultados tangibles. Sin embargo, hemos
podido observar c—mo los educadores especializa-
dos en el tratamiento de hipoacœsticos (parcialmente sordos), emplean la mœsica en sus aulas
para invitar al ni–o sordo a penetrar en un mundo sonoro que le permita salir de su aislamien-
to. Nos indican que este proceso le proporciona la obtenci—n de mejoras a nivel de desarrollo
sensorial y emotivo e importantes avances en locuci—n y psicomotricidad, facilit‡ndole el acce-
so a la consecuci—n de los resortes necesarios para una mayor sociabilizaci—n; adem‡s, han
podido constatar c—mo la utilizaci—n de aud’fonos y de otros aparatos transmisores de vibracio-
nes, propician un aumento de la percepci—n sonora, lo que les ha conducido a incluir la mœsica
en las programaciones dirigidas al mencionado campo de la educaci—n especial. Por lo que nos
propusimos la composici—n de la primera obra sinf—nica escrita para sordos (1999-2000).

A este respecto, la creaci—n del Concierto de los Sentidosexig’a una especial atenci—n
hacia el estudio de las distintas respuestas que a travŽs de se–ales emitidas por sensores verbo -
tonales, parecieran susceptibles de ser discriminadas y reorganizadas en un conjunto discursi-
vo. Las primeras inc—gnitas surgieron ya en la propia planificaci—n del proyecto; por un lado,
la creaci—n de una partitura para sordos desde la perspectiva necesariamente unidireccional de
un oyente, hac’a especialmente compleja -dir’amos que, incluso, ilusoria- la evaluaci—n de res-
puestas emp’ricas acerca del mensaje musical percibido desde los sensores; sobre todo, al pro-
curar prescindir de una facultad fisiol—gica como era mi percepci—n auditiva, con el fin de con-
seguir la mayor aproximaci—n posible hacia un pœblico de estas caracter’sticas. Dicha circuns-

* Registro de la Propiedad Intelectual: 09/2008/188
Nota: Aunque al abordar este tema hac’amos siempre referencia a hipoacœsticos, o discapacitados auditivos, las propias asociaciones
nos insistieron en que prefer’an la denominaci—n de ÒsordosÓÉ y as’ se reflej— en los medios de comunicaci—n, como puede apreciar-
se al final de este art’culo.

En el Teatro Rosal’a de Castro, A Coru–a
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tancia obligaba a focalizar m‡s la atenci—n en reflexiones te—ricas, sobre todo, en las con-
cernientes a la recepci—n del discurso como tal, limitando la experimentaci—n de las res-
puestas t‡ctiles recibidas, a clasificaciones selectivas m‡s reconocibles, como las que
implican a intensidad, ritmo y acentuaci—n, y, en menor medida, a altura y timbre.

Por otro lado, el pretender inventar una mœsica espec’fica para personas sordas no
pod’a ser un objetivo como tal, puesto que me parec’a m‡s conveniente, e incluso inevita-
ble, que este fin lo llevara a tŽrmino en un futuro alguien privado de la posibilidad de recep-
ci—n auditiva, que fuera conocedor en profundidad de los elementos que un hipoacœstico
precisa para la aprehensi—n de una transmisi—n efectuada desde los sensores; y, tal vez por
ello, capaz de resolver el interrogante que presenta mayor complejidad: cu‡l ser’a su apti-
tud para organizar y reconstruir la configuraci—n general, a travŽs de una especie de memo -
ria t‡ctil; es decir, su eficacia para acumular toda esta informaci—n -en correspondencia a
la actuaci—n de nuestra memoria musical-, y permitir el ordenamiento de mensajes diacr—-
nicos, imprescindible para el reconocimiento de la estructura formal que es en todo
momento la que da una idea organizada de los contenidos presentes en la obra. Asimismo,
el anteriormente manifestado desinterŽs personal de crear algo as’ como una nueva mœsica
para sordos -que, nos tememos, acabara por conseguir convenciendoÉ a los oyentes, de
cualquier t—pico sobre el que especular-, tambiŽn era debido a que este camino œnicamen-

te podr’a conducir a socavar irreflexivamente en un mundo de ficci—n, dado que Ás—lo se puede
componer mœsica generada desde la experiencia de la propia percepci—n! Por lo que me centra-
r’a en intentar aproximarles a nuestro arquetipo musical.

Estas reflexiones nos condujeron tambiŽn a considerar oportuno el establecimiento de una
serie de pasos previos antes de abordar la obra sinf—nica propiamente dicha, de modo que a lo
largo de la sesi—n, las personas hipoacœsticas llevar’an a cabo un recorrido de aproximaci—n pro-
gresiva, ya que la complejidad de una composici—n
de estas caracter’sticas no aconsejaba que su recep-
ci—n se acometiera de forma inmediata. Por lo que
la experiencia se ir’a alcanzando en sucesivas fases
que facilitaran dicha aproximaci—n. 

PRIMERA FASE

Reconocimiento de los instrumentos

En principio, era importante hacer converger el
reconocimiento visual de cada uno de los instru-
mentos, con la apreciaci—n de su respuesta t‡ctil
directa, a fin de favorecer y automatizar en lo posi-
ble su interrelaci—n por parte del pœblico que iba a
ser sometido a la experiencia, antes de pasar a su
identificaci—n a travŽs de sensores verbotonales.

Los expertos en general, aconsejan que no s—lo
es conveniente la exposici—n del ni–o sordo a un
est’mulo de sonido, sino que ser’a apropiado que Žl

2 Carmen Verdœ
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mismo lo produjera, de modo que con su implicaci—n tomara conciencia del proceso de
causa y efecto. En referencia concreta a esta cuesti—n, la psicopedagoga y violoncellista
inglesa Juliette Alvin-musicoterapeuta en la Sociedad de Musicoterapia de Londres-, dice
en su libro Mœsica para el ni–o disminuido: Es
cierto que no escucha como un ni–o normal,
pero cuando actœa sobre el cuerpo que vibra,
Žl mismo crea un c’rculo de est’mulos y res -
puestas que favore -
cen su aprehensi—n,
le dan m‡s concien -
cia de las vibracio -
nes que est‡ provo -
cando y lo hacen
m‡s receptivo a las
mismas.

E v i d e n t e m e n t e ,
nuestro proyecto sin-
f—nico no contemplaba, por ra-
zones obvias, el encomendarles la
emisi—n del sonido, pero s’ con-
sideraba imprescindible el re-
conocimiento visual de los instru-
mentos y su respuesta t‡ctil par-
ticularizada, teniendo en cuenta,
adem‡s, que la mayor’a del pœbli-
co que iba a participar en la expe-
riencia nunca hab’a asistido a un
concierto, por lo que se hac’a es-
pecialmente aconsejable que en-
trara en contacto con los distintos
instrumentos orquestales antes de pasar a la experiencia
musical propiamente dicha. Con este fin, los mœsicos to-
maron posiciones a lo largo del vest’bulo del Teatro Ro-
sal’a de Castro (A Coru–a), distribuyŽndose por familias:
primero los instrumentos de cuerda, seguidos de los de
viento-madera, a continuaci—n los de viento-metal y, por
œltimo, la percusi—n. 

Poco a poco el pœblico fue pasando por ellos, exponiŽndose de forma individualizada al est’-
mulo de los sonidos generados por los diferentes instrumentos, realizando de este modo una ope-
raci—n de reconocimiento de las vibraciones espec’ficas emitidas por cada uno de ellos en sus dis-
tintos registros; operaci—n que les permiti— la aproximaci—n a sus caracter’sticas t’mbricas, como
sabemos, condicionadas por su forma, tama–o y materiales de construcci—n.

Carmen Verdœ3
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El primer punto abordado fue el de la inter -
v‡lica; al menos, as’ suced’a en el mundo de la
percepci—n auditiva que era el que en todo
momento regir’a el proceso. Por lo que la cons-
trucci—n del motivo principal requer’a de su
detenido estudio en base a la respuesta experi-
mentada personalmente con la ayuda de los
sensores verbotonales.

As’, el partir, por ejemplo, de un motivo de
las caracter’sticas observables en la representa-
ci—n gr‡fica de la figura 1, permit’a comprobar

que al ser sometido posteriormente a sensibles
transformaciones por reducci—n interv‡lica (fig.

2), apenas posibilitaba el reconocimiento de
algœn tipo de alteraci—n que lo singularizara.
S—lo el ampliar ostensiblemente las distancias

entre las alturas que lo constituyen (fig. 3),
favorec’a la obtenci—n de resultados suficiente-

mente diferenciados que pod’an ser transmiti-
dos con nitidez por los sensores. De esta carac-
ter’stica tan evidente, parec’a inferirse que una
tŽcnica como el puntillismo, con resultados
semejantes, por ejemplo, a los del Cuarteto n¼
2, a las Variaciones op. 24de Anton Webern, o
a las experiencias recabadas desde el serialismo
integral, como en las Estructuras para dos pia -
nosde Pierre Boulez, podr’a aportar una solu-
ci—n satisfactoria debido a que este procedi-
miento, como sabemos, manten’a entre sus
objetivos principales el truncamiento en la con-
tinuidad de la l’nea mel—dica -aspiraci—n muy
representativa de la Žpoca- que consecuente-
mente dificultaba la identificaci—n del interva-
lo, debido a la sucesi—n de alturas muy distan-
ciadas entre s’ por medio de intervalos com-
puestos, de modo que su utilizaci—n pod’a apa-

Recursos tŽcnicos para la composici—n

¥L’nea

Una vez dise–ado el acceso al primer estadio del proyecto que relacionaba el recono-
cimiento visual con la respuesta t‡ctil directa, era el momento de centrarnos ya en el hecho
de lo que iba a ser comunicado. Parec’a sugerente y, por lo anteriormente expuesto, acon-
sejable, que la idea de aproximaci—n del discurso musical a un pœblico hipoacœstico, se sir-
viera de una obra perteneciente al mundo de los oyentes -como hemos comentado, œnica
ponderable desde la experiencia de la recepci—n personal-; y, desde una propuesta estŽtica
propia, hab’a centrado la composici—n especialmente en aquellas caracter’sticas que mos-
traban una mayor presencia en las respuestas que iba percibiendo y contrastando a travŽs
de los sensores, los cuales me aconsejaban la mayor o menor insistencia en recursos y pro-
cesos, para facilitar as’ la comunicaci—n entre la obra y el, hasta ese momento, potencial
pœblico receptor.

De modo que, a grandes rasgos, procederemos a la reconstrucci—n de lo que fue en
principio toda una serie de consideraciones tratadas a nivel, digamos, de laboratorio.
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recer aparentemente como muy recomendable en este proyecto, por aproximarse con gran
exactitud a las —ptimas respuestas antes mencionadas y experimentadas a travŽs de los sen -
sores, al incrementar extraordinariamente el reconocimiento de los fragmentos que se deri-
vaban de la aplicaci—n de estas tŽcnicasÉ aunque, parad—jicamente, este mŽtodo que pare-
c’a ser el m‡s id—neo para facilitar su aprehensi—n, comunicaba otras caracter’sticas poco
aconsejables, en cuanto a que las grandes distancias recorridas que aportaban por un lado
el reconocimiento de la cŽlula en el mismo momento de su recepci—n, dificultaban, por el
otro, su identificaci—n en las sucesivas recurrencias, a causa de su incapacidad para confe-
rir resultados suficientemente diferenciados dentro de la estructura general. Se trataba de
una cuesti—n ya observable desde el mundo de la percepci—n sonora y que, con mayores
motivos, extender’a especialmente su efecto a un proyecto como el que nos ocupaba.

Este argumento vino a reforzar la idea de partida, en cuanto a la escasa idoneidad de
un material interv‡lico que, adem‡s, tan s—lo rememoraba una Žpoca extraordinariamente
concisa, y, en definitiva, poco representativa de lo que ha sido la naturaleza de la l’nea en
la mœsica de occidente a travŽs de su historia, m‡s tendente al uso de intervalos que no
sobrepasaran regiones tan amplias. En cambio, verifiquŽ que la aproximaci—n a unas ana-
log’as basadas en la fig. 1, aun no permitiendo diferencias tan relevantes, facilitaban, no
obstante y con cierta eficacia, la transmisi—n de diversos matices que favorec’an la evoca-
ci—n y el discernimiento de los distintos motivos, en el contexto general para el que iban a ser des-
tinados.

Todas estas conclusiones se erigieron en punto de referencia de pos-
teriores planteamientos que se convertir’an en espec’ficos de cada
una de las secciones de la obra. De modo que para su ejemplificaci—n,
mostraremos las caracter’sticas esenciales de las cŽlulas que concu-
rrieron en la gŽnesis de la obra, realizando una confrontaci—n entre
ellas mediante su representaci—n anal—gica (fig. 4). Como podemos
observar, las dos primeras, m1 y m2, evidencian recorridos de carac-
ter’sticas aparentemente semejantes; sin embargo, en m2, y debido a
su car‡cter netamente suspensivo por su direccionalidad ascendente,
la l’nea sugerir‡ una posible continuidad. En cambio, tanto m3 como
m4, presentan trayectorias de resoluci—n descendentey, por tanto, de

car‡cter m‡s conclusivo, sobre todo en m4, al ser confirmada contundentemente por el dominio de
una direccionalidad descendente mucho m‡s acusada. 

La combinaci—n de estas cŽlulas (fig. 5) y su distribuci—n y reexposiciones a lo largo de la sec-
ci—n, otorgar‡n unidad al fragmento que las contenga y contribuir‡n a que estos elementos sean
parte esencial de un proceso de recurrencia permanente, cuya reiteraci—n se constituir‡ en uno de
los recursos prioritarios a tener en cuenta en esta composici—n. Su organizaci—n, en tŽrminos m‡s
amplios, vendr‡ determinada por una estructura formal -cuya gŽnesis expondrŽ en la segunda parte
del art’culo- que coadyuvar‡, asimismo, a la consecuci—n de dichos objetivos.

Como ya hemos rese–ado, estas valoraciones acabaron por condicionar buena parte de la
organizaci—n interna del Concierto de los Sentidos, al igual que ocurri— con el estudio de los res-
tantes par‡metros considerados esenciales y de especial relevancia en la comunicaci—n con los
sensores verbotonalesdisponibles para la realizaci—n de la experiencia, y que aqu’ estamos resu-
miendo en l’nea, ritmo y articulaci—n.
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¥Ritmo

La intenci—n de aproximar la mœsica representativa del mundo de los oyentes, a un pœblico
privado de los mecanismos de recepci—n auditiva, hac’a necesario el empleo de valoraciones de
tiempo que permitieran que sus combinaciones r’tmicas resultantes no descuidaran una necesaria
recurrencia, insistiendo en el uso de mŽtodos que favorecieran el recuerdo, bas‡ndome en varia-
ciones de cŽlulas r’tmicas razonablemente reconocibles que posibilitaran la identificaci—n de cada
fragmento, precisamente, por estas peculiaridades espec’ficas. De nuevo, la transmisi—n de estos
valores a travŽs de los sensores verbotonalesera crucial para su selecci—n y, como hab’amos acor-
dado en principio, este procedimiento me aconsejaba, l—gicamente, dar preferencia a los esquemas
r’tmicos que fueran m‡s accesibles en su percepci—n t‡ctil, potenciados por la asignaci—n de arti-
culaciones predeterminadas que enfatizaran su diferenciaci—n, en cuanto al car‡cter y cualidades
particularizadas.
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En el siguiente ejemplo, las valoraciones de tres de las
cŽlulas empleadas (fig. 6: r1, r2 y r3) permiten observar
el grado de mayor o menor complejidad que se deriva de
cada una de ellas, en funci—n de su densidad. En r1, por
ejemplo, sus notas prolongadas sugieren un car‡cter m‡s
cantabile, propio de un pasaje lento; a diferencia de r2,
en la que se aprecian dos aspectos esenciales: por un
lado, una mayor densidad r’tmica y, por otro, la limita-
ci—n de valoraciones e inclusi—n de silencios, de modo
que el ritmo a contratiempo (pulso acŽfalo) le confiere

unas diferencias obvias con las restantes cŽlulas; sin embargo, la personalidad de r3 se cen-
tra esencialmente en que su ritmo basado en semicorcheas, provoca una mayor compleji-
dad y sensaci—n de incremento en su velocidad que determinar‡ el mayor contraste con los
pasajes de car‡cter m‡s reposado; por œltimo, la aportaci—n de la œltima cŽlula r4, se carac-
terizar‡ por la utilizaci—n del tresillo de corcheas como ritmo base, sugiriendo un cambio
de comp‡s, no escrito, de pulsaci—n ternaria.

Obviamente, de cada una de ellas derivar‡n estructuras r’tmicas m‡s amplias que deli-
mitar‡n cada una de las secciones de la obra, permitiendo apreciar c—mo se prolongan sus
caracter’sticas m‡s relevantes, de manera que los diferentes fragmentos a los que dan paso estas
cŽlulas, quedar‡n ejemplificadas del siguiente modo:

a) CŽlula r1, de car‡cter m‡s tranquilo (fig. 7)

b) CŽlula r2, y el empleo de esquemas a contratiempo (fig. 8)

c) CŽlula r3, de caracter’sticas r’tmicas m‡s acentuadas (fig. 9)

d) CŽlula r4, de pulsaci—n ternaria (fig. 10)

¥Articulaci—n

Otro factor fundamental que colabor— al reconocimiento del ritmo lo obtuve proporcionando
a las cŽlulas, una distribuci—n intencionada de articulacionesque enfatizaran su car‡cter.Juliette
Alvin, en el libro anteriormente citado, comenta que el ni–o sordo: Puede relacionar la acentua -
ci—n de las palabras con la acentuaci—n en la mœsica, y aunque no puede cantar es capaz de
conectar un esquema r’tmico de unos pocos acordes con una palabra o con una oraci—n acentua -
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da de la misma manera. Por ello, parec’a muy conveniente el considerar de forma especial
dicha acentuaci—n, por lo que desarrollŽ diferentes tratamientos para las distintas secciones,
en funci—n de las caracter’sticas de cada fragmento musical. Uno de los m‡s significativos
en este sentido aparece en la fig. 11 ilustrando muy gr‡ficamente su respuesta a la percep-
ci—n t‡ctil.

De nuevo, la ejemplificaci—n corresponde a la primera secci—n de la obra en donde la
articulaci—n se convierte en una de las particularidades m‡s notables, evidenci‡ndose sufi-
cientemente al observar c—mo las notas de mayor tama–o -que representan las alturas acen-
tuadas-, aparecen asociadas en grupos separados, encerrados en bucles; cada uno de ellos

participa de los cambios constantes de acentuaci—n, basados en una reorganizaci—n discontinua
que alterna los ataques distribuidos entre dos y tres notas; estas permutaciones constantes provo-
can un efecto que aumenta el nivel de incertidumbre en las expectativas, debido a que las diferen-
tes combinaciones nunca reinciden con literalidad; lo que acaba deriv‡ndose en particularidad
esencial e imprescindible para conseguir un car‡cter m‡s contrastante respecto a las distintas sec-
ciones concurrentes, imbricadas en la organizaci—n de la estructura formal, que por la utilizaci—n
de esquemas reexpositivos, favorecer‡ su percepci—n y su mejor reconocimiento.

SEGUNDA FASE

Con los tres par‡metros definidos, l’nea, ritmo y articulaci—n, y ya conseguida en el primer
estadio del proyecto la relaci—n entre el reconocimiento visual de cada uno de los instrumentos y
su respuesta t‡ctil, era el momento de acceder a la segunda parte del evento en la que los instru-
mentos intervendr’an a solo, pero ahora sin la recepci—n t‡ctil directa, sino aprendiendo su rela-
ci—n a travŽs de las respuestas de los sensores verbotonales.

A partir de esta segunda fase, y en lo sucesivo, el desarrollo de la experiencia se estableci— ya
dentro de la sala de conciertos del Rosal’a de Castro, cuyas caracter’sticas como tal aportaban un
importante respaldo al proyecto, ya que al tratarse de una sala concebida inicialmente para repre-
sentaciones teatrales y, consecuentemente, con un tiempo de reverberaci—n mucho menor que el
de los auditorios dedicados a conciertos, los diferentes efectos sonoros ser’an m‡s n’tidamente per-
cibidos, aumentando considerablemente la capacidad para su mejor reconocimiento.

Los sensores

TambiŽn es a partir de este punto cuando el pœblico acced’a al patio de butacas del teatro, en
donde previamente se hab’an instalado una red de sensoresdel sistema verbotonaldel profesor
yugoslavo Petar Guberina, lingŸista y fonetista experimental.
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Estos sensores, denominados SUVAG, acr—nimo de Sistema Universal Verbal Auditivo
de Guberina, son dispositivos individuales
port‡tiles dotados de una moderna tecnolog’a
de filtrado que actœa seleccionando, amplifi-
cando y codificando los sonidos por los est’-
mulos que le llegan. Constan de micr—fonos,
distribuidores y sensores de vibraci—n, cuyas
respuestas se perciben al ser aplicados en dis-
tintas zonas del cuerpo, precisamente, en aque-
llas que el receptor va considerando que su
identificaci—n es m‡s —ptima durante el trans-
curso de la experiencia.

La instalaci—n de estos dispositivos en el teatro exigi— la superaci—n de ciertos proble-
mas de equipamiento, al ser necesaria la distribuci—n de los respectivos sensoresen cada
una de las butacas de la sala, y del sistema de cableado correspondiente desde las cajas dis-
tribuidoras, lo que permit’a el acceso a la mœsica interpretada desde cualquier emplaza-
miento de la sala.

Disposici—n de los mœsicos

Como hemos comentado anteriormente, en esta fase, los instrumentistas interven’an a solo, y
su reconocimiento a travŽs de las respuestas de los sensores verbotonalesaconsejaba tomar medi-
das para facilitar al pœblico su identificaci—n. Para el ni–o sordo, y aœn haciendo uso de los sen -
sores, supone un gran esfuerzo la loca-
lizaci—n de la direcci—n del sonido, por
lo que un concierto en vivofavorece la
ubicaci—n de la fuente sonora repercu-
tiendo favorablemente sobre la atenci—n
de los asistentes. Por este motivo se
evit— aœn en esta segunda fase, la colo-
caci—n habitual de la totalidad de los
mœsicos en el escenario, distribuyŽndo-
los por familias en los palcos laterales:
violines y violas en los de la derecha y

vientos en los de la izquierda,
mientras que los violoncellos y
contrabajos, la percusi—n y el
director, se situaron en el escena-
rio. Esta espacializaci—n aseguraba
al pœblico una recepci—n con ma-
yores garant’as de identificaci—n de
la procedencia de los distintos
sonidos recibidos desde los senso -
res, ya que su especial ubicaci—n
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permit’a la r‡pida visualizaci—n de
cada uno de los intŽrpretes; asimismo,
la colocaci—n del director frente al
pœblico tambiŽn favorec’a esta labor,
pues su gestualidad al indicar las suce-
sivas intervenciones facilitar’a la inme-
diata localizaci—n del mœsico en el
mismo momento de iniciar su entrada.
De este modo, el conocimiento t‡ctil
que de los instrumentos hab’an adquiri-
do en la experiencia previa, se traduc’a

ahora en la respuesta vibratoria transmitida a travŽs de los sensores, lo que propiciaba otra
forma m‡s de establecer la relaci—n entre instrumentos y pœblico receptor.

TERCERA FASE

Como consecuencia, la siguiente fase deb’a suponer un grado m‡s en la evoluci—n
hacia una mayor complejidad; as’, manteniendo a los mœsicos en los palcos con la misma

distribuci—n, y dando continuidad a la l’nea de progresi—n anunciada, se pas— de las intervencio-
nes a solo, a la participaci—n de las familias instrumentales completas.

Tengamos en cuenta por otro lado, que conoc’amos de antemano determinadas experiencias
llevadas a cabo por algunos educadores, en las que se hab’a llegado a la conclusi—n de que con
una pr‡ctica habitual se pod’a conseguir que el ni–o sordo pudiera percibir vibraciones sonoras,
de modo que lograra aprehender y reconstruir una organizaci—n musical sencilla centrada en el
ritmo; uno de los mŽtodos m‡s interesantes utilizados contemplaba la interpretaci—n de diferentes
mensajes sonoros organizados r’tmicamente a travŽs del piano, que ser’an transmitidos por la
vibraci—n emitida desde su gran caja de resonancia. Se observ— que lentamente, el ni–o sordo era
capaz de reconocer, memorizar e incluso reproducir esquemas r’tmicos sencillos como los de un
vals, una marcha, etc. De estas conclusiones se infer’a que era aconsejable emplear estos ritmos
populares con la finalidad de que aprovechando sus caracter’sticas elementales, se produjera un
mejor acceso al proceso que se iba a desarrollar en este tercer estadio: la aparici—n de estructuras
musicales m‡s elaboradas junto a la intervenci—n de agrupaciones instrumentales m‡s numerosas.
Por lo que compuse tres piezas de corta duraci—n, a modo de suite, que tomaban como base r’tmi-
ca los esquemas del vals, dixielandy pasodoble, respectivamente. Dichas piezas, deb’an su ido-
neidad y eficacia a dos aspectos esenciales que contribu’an a favorecer la memorizaci—n interna:
por un lado, la simplicidad de sus esquemas r’tmicos de base, repetidos de manera persistente
comparable a una figura de ostinato, y, por otro, la organizaci—n interna de los elementos que con-
ten’an, basada en estructuras de f‡cil aprehensi—n.

Insistiendo en el empe–o de presentar una mœsica de oyentes pensada para un pœblico de
hipoacœsticos, precisarŽ que en todas estas piezas, sus constantes escal’sticas favorec’an el man-
tenimiento de la unidad estil’stica, con el fin de que se aproximara a una propuesta estŽtica m‡s
de acuerdo con los recursos tŽcnicos que personalmente ven’a utilizando en otras obras; adjudi-
c‡ndoles adem‡s la impronta de un cierto car‡cter sat’rico, a modo de caricatura de lo que supo-
ne hoy el parafrasearestas piezas fuera del contexto al que pertenecen.
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La plantilla instrumental de cada una de ellas, favorec’a a una de las secciones que
interven’an en la ejecuci—n por encima de las restantes; y, m‡s aœn, teniendo en cuenta que
su disposici—n determinaba que la cuerda apareciera, como hemos dicho, desde el lado
derecho de la sala, dominando preferentemente este plano, y los vientos, con su corres-
pondiente emisi—n imponiŽndose desde el izquierdo. En el vals, por ejemplo, con un pre-
dominio claro de los arcos, aunque ello no supon’a que los vientos y la percusi—n queda-
ran excluidos, sino que colaborar’an con efectos puramente color’sticos y de apoyo a las
cuerdas; en el dixielandevidentemente, y en este caso de forma casi exclusiva, el prota-
gonismo ser’a de los metales por encima de los arcos, con notable intervenci—n de la per-
cusi—n; mientras que en el pasodoble, y a pesar de la participaci—n de las distintas fami-
lias en tutti, sus caracter’sticas espec’ficas hac’an apropiado conseguir un timbre pr—ximo
al de las bandas de mœsica y, como consecuencia, de una fuerte presencia de los vientos.
Todas ellas con intervenciones muy breves, preliminares, que dieron paso al Poema
Sinf—nico.

CUARTA FASE

Al llegar a la œltima fase del
Concierto de los Sentidos, todo reco-
br— la apariencia habitual: los mœsi-
cos, sobre el escenario y en su dispo-
sici—n acostumbrada en la orquesta, y
junto a ellos, el narrador y la traduc-
tora en Lenguaje de Signos de los
textos poŽticos que fueron recitados

en las transiciones previstas a tal fin en el Poema Sinf—nico propiamente dicho, con el que nos
propon’amos mostrar, ahora ya s’, una obra desligada de cualquier referencia, y compuesta ex
profeso con los resultados de las experiencias parciales ya presentadas y asumidas. Teniendo en
cuenta que, aunque estas composiciones no priorizan los par‡metros que rigen las estructuras
convencionales, pueden ser contempladas por un pœblico oyente, sin embargo su percepci—n
genuina s—lo se apreciar‡ como tal a travŽs de los sensores verbotonales. Las caracter’sticas de
su composici—n y planificaci—n, en cuanto a su microorganizaci—n interna, mot’vica y formal,
ser‡ objeto del siguiente art’culo (Parte II).

EPêLOGO

Concluiremos comentando que este proyecto fue una iniciativa del Departamento de
Programas de Divulgaci—n Musical del Ayuntamiento de A Coru–a y la Orquesta Sinf—nica de
Galicia; cont— con JosŽ Antonio Abad Varela en la organizaci—n y la colaboraci—n de Marga
Sampaio como guionista, Santiago Fern‡ndez como narrador, y el maestro JosŽ Luis Temes al
frente de la citada Orquesta, quien realiz— el estreno sinf—nico del Concierto de los Sentidos los
d’as 12 y 13 de enero de 2000, en el Teatro Rosal’a de Castro. Se celebr— con asistencia de ni–os
y j—venes sordos e hipoacœsticos de A Coru–a, Ferrol y Vigo, que presentaban distintos grados
de discapacidad auditiva, y su celebraci—n fue ampliamente difundida por los informativos de
televisi—n y por distintos medios de prensa escrita, donde adem‡s quedaron reflejadas algunas
impresiones de los asistentes a este concierto:
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- Mundo Cl‡sico, 15/05/2002.Carmen Verdœ, una compositora  para los sentidos: En enero de
2000 Carmen Verdœ atrajo la atenci—n de los medios informativos con ocasi—n del estreno en el
Teatro  Rosal’a  de  Castro  (A Coru–a ) de  su obra  Concierto  de  los  Sentidos , encargo  del 
Consorcio para  la Promoci—n  de la Mœsica , con  la Orquesta  Sinf—nica  de Galicia , bajo  la 
direcci—n de JosŽ Luis Temes, siendo la primera obra especialmente escrita para ser percibida a 
travŽs de sensores del Sistema Verbotonal  del profesor  Guberina , por personas hipoacœsticas . 
Un a–o antes hab’a conseguido otro notable Žxito con la interpretaci—n de cuatro de sus obras 
en los World Music Days de la Sociedad Internacional de Mœsica Contempor‡nera , celebrados 
en

 
Bucarest.

 
(É). (Art��culo de Redacci—n).

- La Voz de Galicia. A Coru–a, 13/01/2000:La Orquesta Sinf—nica de Galicia, el IMCE y una
compositora alicantina, Carmen Verdœ, hicieron ayer realidad un sue–o. El de casi cien ni–os sor -
dos que por primera vez pudieron sentir algo que han le’do en los libros pero que su discapaci -
dad les impide disfrutar: la mœsica (É) en el auditorio, cada uno encontr— en su asiento un peque -
–o vibrador que le permiti— sentir lo que sobre la tarima interpretaba la Sinf—nica. Carmen Verdœ,
autora de las piezas, ha dedicado varios meses a culminar el encargo que le hizo la OSG en mayo
(É) es la autora de los 40 minutos de mœsica que ayer escuch— Iv‡n, un viguŽs de 11 a–os al que
le cost— encontrar la palabra que se ajustase a lo que hab’a sentido: ÒVibraci—nÓ. TambiŽn la
not— Adolfo, aunque Žl que puede escuchar algo, matiz— algo m‡s: ÒLo siento m‡s fuerte que con
el o’doÓ. Es simplemente otra forma de escuchar.(Paula Gonz‡lez).

- El Ideal Gallego. A Coru–a, 13/01/2000: É Carmen Verdœ, autora de las composiciones de este
singular ÒConcierto de los SentidosÓ, explic— que las obras que ayer interpret— la Sinf—nica fue -
ron escritas expresamente para este programa (É) el concierto se dise–— para permitir a los
peque–os que conociesen de cerca la forma de trabajo de una gran orquesta. Durante la prime -
ra parte del recital los peque–os pudieron tocar los diferentes instrumentos, mientras los mœsicos
de la Sinf—nica, con la ayuda de los intŽrpretes, les explicaban el funcionamiento de los mismos



(É) En la segunda parte, los mœsicos de la Sinf—nica abandonaron su lugar habitual sobre
el escenario para situarse en las plateas del Teatro Rosal’a (É) El objetivo de esta origi -
nal ubicaci—n de los intŽrpretes de la orquesta era lograr una atm—sfera envolvente que
reforzara la intensidad de las melod’as É (Luis Pousa).

- El Correo Gallego. A Coru–a, 12/01/2000: Casi un centenar de ni–os sordos asistir‡n a
los dos conciertos que hoy y ma–ana ofrecer‡ la Orquesta Sinf—nica de Galicia en el Teatro
Rosal’a. En las dos sesiones se interpretar‡ una composici—n creada especialmente para
ellos con el fin de que puedan sentir las sonoridades y vibraciones de los instrumentos. La
iniciativa surgi— del departamento de programas de divulgaci—n musical de la Escuela
Municipal de Mœsica de A Coru–a. A partir de ah’, la Orquesta Sinf—nica de Galicia encar -

g— la mœsica a la composito -
ra alicantina Carmen Ve r-
dœ.(É) Para realizar esta
composici—n se analizaro n
las percepciones que tienen
las personas sordas. Los
resultados se trasladaron a
la autora de la composici—n
a la que se le facilit— tambiŽn el
material que utilizan los ni–os para
sentir la mœsica de forma que ella
tambiŽn pudiera percibirlo¼  
(Art��culode Redacci—n).

Las consecuencias extra’das personalmente giraban en torno a una sensaci—n especial des-
conocida en anteriores conciertos; despuŽs de una experiencia tan singular, en la que la mœsica y

el silencio hab’an sido los grandes
protagonistas, quedaba imborrable
en el recuerdo la rotunda respuesta:
ningœn aplauso; todos los asistentes
agitaban sus manos, É era la forma,
entonces para m’ inŽdita, de expresar
lo que all’ hab’a ocurrido. 

Carmen Verdœ
  (enlace blog)

Exemplar promoci— de 
les tres œltimes generacions, 
en un llibre valenciˆ de secundˆria.
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MIEMBROS DE LA ACADEMIA 

ACADƒMICOS NUMERARIOS 

Vicente SanjosŽ Huguet 
Jesœs A. Madrid Garc’a 
Roberto Loras Villalonga 
JosŽ L‡zaro Villena 
Amadeo Lloris Mart’nez 
Anna Albelda Ros 
Joaqu’n Geric— Trilla 
Juan Manuel G—mez de Edeta 
Antonio AndrŽs Ferrandis 

Enrique Garc’a Asensio 
Javier Darias Payˆ 
JosŽ M» Ort’ Soriano  
AndrŽs Valero Castells  
RubŽn Parejo Codina  
Rodrigo Madrid G—mez  
Robert Ferrer Llueca 
Jesœs M» G—mez Rodr’guez  
çngeles L—pez Artiga!

MIEMBROS DE NòMERO 

Teodoro Aparicio Barber‡n-comp. y dir. 
Manuel Bonachera Pedr—s Ð dir. 
Vicente Egea Insa Ð comp. y dir. 
Salvador Escrig Peris Ð cellista 
Dolores Medina Sendra Ð pia. y can. 
JosŽ M» PŽrez Busquier Ð cantante 
Vicente SanjosŽ L—pez Ð cantante 
Raquel M’nguez Bargues - docente 
Vicente Soler Solano Ð director 
M» Eugenia Palomares Atienza Ð pianista 
Fernando Solsona Berges . pianista 
Amparo Pous Sanchis Ð pianista 
JosŽ Mart’nez Corts Ð cantante 
Bernat Adam LlagŸes Ð dir. 
Luc’a Chulio PŽrez Ð pianista 
Victoria Alemany Ferrer Ð pianista 
çngel Marzal Raga Ð flautista 
Francisco Salanova Alfonso Ð obo’sta 
BelŽn S‡nchez Garc’a Ð pianista 
Sonia Sifres PerisÐ pianista 
Jesœs Vicente Mulet Ð guitarrista 
JosŽ Vicente RipollŽs Ð guitarrista 
M» Carmen Alsina Alsina Ð pianista 
Luis Garrido JimŽnez- director 

M» Teresa Ferrer Ballester- music—loga 
J. Bautista Meseguer Llopis Ð dir. y comp. 
Fernando Bonete Piqueras Ð dir. 
Juan JosŽ Llimer‡ Dus - trompista 
SaŸl G—mez Soler Ð dir. 
JosŽ Su–er Oriola Ð percu. y comp. 
Eugenio Peris G—mez Ð comp. y dir. 
çngel Romero Rodrigo Ð violoncellista 
Traian Ionescu- violista 
Emilia Hern‡ndez Onrubia- soprano 
Jordi Peir— Marco- compositor 
Luis Sanjaime Meseguer Ð dir. 
Rosa M» Isusi Fagoaga Ð music—l. y doc. 
Elizabeth Carrascosa Mart’nez- docente 
Vicente Alonso Brull- docente 
M» çngeles Bermell Corral- docente 
Guillem Escorihuela Carbonell- flautista 
Israel Mira Chorro-saxofonista 
JosŽ Miguel Sanz Garc’a- musicol. y doc. 
M—nica Orengo Miret- pianista 
Fco. JosŽ Fern‡ndez Vicedo- clarinetista 
Manuel Fco. Ramos Aznar- dir. y doc. 
Ram—n Ahull— i Hermano- musicol.  
HŽctor Oltra Garc’a- comp. y dir. 
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JosŽ Pascual Gass— Garc’a-dir. y doc. 
David G—mez Ram’rez- dir. 
Ana M» Galiano Arlandis-musicol. y doc. 
Carmen Verdœ Esparza-compositora 
Javier Santacreu Cabrera-compositor 
Jordi Orts Payˆ-comp. y guitarrista 
JosŽ Mar’a Bru Casanova-comp. y clari. 

Silvia G—mez Maestro-pianista y doc. 
JosŽ Miguel del Valle Belda-comp. y viol. 
David Segu’ GironŽs- comp. 
Fco. JosŽ Molina Rubio- ped. y comp. 
Vicent Berenguer i Llopis- comp. 
Raquel del Val Serrano- pianista 
îscar Campos Mic—- pianista!

MIEMBROS DE HONOR 

çlvaro Zald’var Gracia - music—logo 
Carlos çlvarez Rodr’guez - bar’tono 
Carlos Cruz de Castro - compositor 

Giampaolo Lazzeri Ð director 
Giancarlo Aleppo Ð comp. y director 

Jesœs Villa Rojo Ð compositor y pianista 
Biagio Putignano Ð compositor 

Martha Noguera - pianista 
Alicia Terzian - compositora y music—loga 

Antoni Parera Fons-compositor 
Leonardo Balada Ib‡–ez Ð compositor  

JosŽ Luis Turina-compositor 

ACADƒMICOS CORRESPONDIENTES $

Pa’s Nombre y Apellidos
Ciudad o  Auto-

nom’a

ESPA„A Mar’a Rosa Calvo-Manzano          Madrid

Tom‡s Marco Arag—n          Madrid

Vicente Llorens Ortiz          Madrid

Francisco Valero Castells          Murcia

Rafael Mart’nez Llorens          Zaragoza

JosŽ Mut Benavent          Barcelona

Mario Vercher Grau          Salamanca

JosŽ Mar’a Vives Ramiro          Alicante
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ALEMANIA      Herr. Amin Rosin  Stugart 

ARGENTINA             Mario Benzecry           Buenos Aires 

BOLIVIA       Gast—n Arce Sejas  La Paz 

BRASIL       Dar’o Sotelo   Sao Paulo 

EE.UU.       Richard Scott Cohen           Michigan 
        Gregory Fritze   Florida 

HOLANDA       Jan Cober   Thorn 

INGLATERRA      Carlos Bonell   Londres 

ITALIA       Giancarlo Aleppo  Mil‡n 
        Mauricio Billi   Roma 

MƒXICO       Trinidad Sanch’s Pic—  Veracruz 
        Carlos Marrufo Gurrutia   Veracruz 

PORTUGAL      Nikolay              Lisboa 
RUSIA       Yuri Save Live   San Petersburgo 

LISTA DE PERSONAS Y ASOCIACIONES NOMBRADAS IN-
SIGNES DE LA MòSICA VALENCIANA 

A–o 2001 
M» TERESA OLLER BENLLOCH (docente, compositora, directora y music—loga) 
BERNARDO ADAM FERRERO (compositor, director y music—logo) 
VICENTE ROS PƒREZ (organista y docente) 
SALVADOR SEGUê PƒREZ (docente, compositor y music—logo) 

BANDA MUNICIPAL DE VALENCIA 

LO RAT PENAT 

A–o 2002 
JOSƒ ROSELL PONS (trompista y docente) 
ROSA GIL BOSQUE (guitarrista y docente) 
AMANDO BLANQUER PONSODA (compositor y docente) 
LUêS BLANES ARQUES (compositor y docente) 
PABLO SçNCHEZ TORRELLA (director)!

Carmen Verdœ Esparza          Alicante

Juan Dur‡n Alonso          A Coru–a

 Mar’a Pilar Ord—–ez Mesa         El Escorial
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EL MICALET 
UNIîN MUSICAL DE LIRIA 

A–o 2003 
EMILIO MESEGUER BELLVER (organista y director) 
SANTIAGO SANSALONI ALCOCER (tenor, compositor y docente) 
çNGEL ASUNCIîN RUBIO (ex presidente de la Federaci—n de Bandas de la C. V.) 

AYUNTAMIENTO DE CULLERA 

A–o 2004 

EDUARDO MONTESINO COMAS (pianista y compositor. Director del Conservatorio 
Superior de Mœsica de Valencia) 
VICENTE ZARZO (trompista) 

ESCOLANêA DE LA VIRGEN DE LOS DESAMPARADOS 
JUVENTUDES MUSICALES DE VINAROZ 

A–o 2005 
RAFAEL TALENS PELLO (compositor y docente) 

SOCIEDAD AMIGOS DE LA GUITARRA 

A–o 2006 
MANUEL GALDUF (director y docente) 
JOSƒ MUT BENAVENT (director y compositor) 

UNIîN MUSICAL DE BENAGUACIL 
CASA DE VALENCIA EN MADRID 
JUNTA MAYOR DE LA SEMANA SANTA MARINERA DE VALENCIA 

A–o 2008 
PEDRO LEîN (concertista de viol’n) 
GERARDO PƒREZ BUSQUIER (pianista y director) 

ASOCIACIîN DE PROFESORES MòSICOS DE SANTA CECILIA 

A–o 2009 
EDUARDO CIFRE GALLEGO (director y docente) 
M» çNGELES LîPEZ ARTIGA (cantante, compositora y docente) 

A–o 2010!
JOSƒ SçNCHIS CUARTERO (director) 
JOAN GARCƒS QUERALT (director) 

A–o 2011 
FRANCISCO TAMARIT FAYOS (compositor, director y docente) 
JUAN MANUEL GîMEZ DE EDETA (trompista, docente y Confer.)!
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ORFEñ VALENCIË NAVARRRO REVERTER 

A–o 2012 
FRANCISCO SALANOVA ALONSO (obo’sta y docente) 
JOSƒ ORTê SORIANO (trompetista y docente) 

AYUNTAMIENTO DE LIRIA 
PALAU DE LA MòSICA !

A–o 2013 
SALVADOR CHULIç HERNçNDEZ (compositor, director y docente) 

BANDA MUNICIPAL DE CASTELLîN 
ORQUESTA DE VALENCIA 

A–o 2014 

ANA LUISA CHOVA RODRêGUEZ (docente) 

BANDA MUNICIPAL DE ALICANTE 
EL MISTERI DÕELX 

A–o 2015 
JOSƒ M» FERRERO PASTOR (compositor) 

EDITORIAL PILES!
UNIDAD DE MòSICA DEL CUARTEL GENERAL TERRESTRE DE ALTA DIS-
PONIBILIDAD DE VALENCIA 

A–o 2016 
JOAQUêN SORIANO (pianista) 
JOSƒ SERRANO SIMEîN (a t’tulo p—stumo) 

EXCMA. DIPUTACIîN PROVINCIAL DE VALENCIA 

A–o 2017 

MANUEL PALAU BOIX (a t’tulo p—stumo) 
ENRIQUE GARCêA ASENSIO (director) 
DOLORES SENDRA BORDES (music—loga) 

CONSERVATORIOS DE VALENCIA, PROFESIONAL Y SUPERIOR ÒJOAQUêN 
RODRIGOÓ 

A–o 2018 
FRANCISCO LLçCER PLA (a t’tulo p—stumo) 
JUAN VICENTE MAS QUILES (compositor y director) 
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FEDERACIîN DE SOCIEDADES MUSICALES DE LA COMUNIDAD VALEN-CIA-
NA 

A–o 2019 
LEOPOLDO MAGENTI CHELVI (a t’tulo p—stumo) 
JOSƒ MARêA VIVES RAMIRO (music—logo y docente) 

CERTAMEN INERNACIONAL DE GUITARRA ÒFRANCISCO TçRREGAÓ DE BENI-
CËSSIM 

A–o 2020 
EDUARDO LîPEZ CHAVARRI (a t’tulo p—stumo) 
JOSƒ ITURBI BçGUENA (a t’tulo p—stumo) 

AYUNTAMIENTO DE BU„OL 

A–o 2021 
DANIEL DE NUEDA i LLISIANA (a t’tulo p—stumo) 
VICENTE RAMîN RAMOS VILLANUEVA (a t’tulo p—stumo) 

CONSELL VALENCIË DE CULTURA 

A–o 2022 
JAVIER DARIAS i PAYË (compositor) 
JUAN MARTêNEZ BçGUENA (a t’tulo p—stumo) 
JOSƒ MORENO GANS (a t’tulo p—stumo) 

CERTAMEN INTERNACIONAL DE BANDAS CIUDAD DE VALENCIA 
ORFEî UNIVERSITARI DE VALéNCIA 

A–o 2023 
JOAN ENRIC LLUNA (clarinetista y director) 

RAFAEL RODRêGUEZ ALBERT  (a t’tulo p—stumo) 
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JUNTA DE GOBIERNO 

PRESIDENTE: Dr. Roberto Loras Villalonga 
VICEPRESIDENTE-RECTOR : Dr. Joaqu’n Geric— Trilla 
SECRETARIO GENERAL : D. Amadeo Lloris Mart’nez 
VICESECRETARIA : Dra. Elizabeth Carrascosa Mart’nez 
TESORERO-CONTADOR: D. Jesœs Madrid Garc’a 
ARCHIVO: D–a. Anna Albelda Ros 
RELACIONES INTERNACIONALES : D. Bernat Adam LlagŸes 
DEPARTAMENTO DE INTERCAMBIOS CULTURALES: 
Dra. M—nica Orengo Miret 
Dr. Robert Ferrer Llueca 
Dra. Elizabeth Carrascosa Mart’nez  
VOCALES: 
D. Vicente SanjosŽ Huguet 
Dr. JosŽ L‡zaro Villena 
D. AndrŽs Valero Castells 
Dr. Jesœs Mar’a G—mez Rodr’guez (Coordinador por Alicante) 
Dr. Guillem Escorihuela Carbonell (Coordinador por Castell—n) 
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