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LENGUAIJE MUSICAL TEMA 1

INTRODUCCION

Los modernos métodos de educacion musical casi coinciden en sus planteamientos y fines, otorgando
gran importancia a la formacién ritmica y melddica, sin olvidar el aspecto creativo y préctico de la misica,
aprovechando las inclinaciones naturales de la nifiez (actividad, movimiento, juego... ); sin embargo, difieren
en los procedimientos, recursos y la metodologia.

Los puntos de partida de estos métodos son:

* El juego, como forma de aprendizaje.
e La libertad, asumiendo la docencia el papel de animar y encauzar la motivacioén anteJa musi

* La creatividad, presente en la educacion de la voz y el canto, la préctica instrument
y la danza, asi como a través del lenguaje musical (al leer creaciones de los demd
propias).

* La imaginacidn, previa a la creatividad, que puede ser receptiva (meramente sensc
terviene la memoria), reproductora (repite lo retenido), inventiva (combi
y, finalmente, creadora (creativa).

* La globalidad, por lo que es necesario crear centros de interés en la ense

e La union de las artes, importante en los inicios del aprendizaje, macion total.

* El movimiento y el ritmo, inherentes a la nifiez.

* La practica, al ser este periodo eminentemente activo.
1. EL LENGUAJE MUSICAL: EVOLUCION HISTG

La préctica de lectura musical existia ya en Occidente y; lacio con el canto de escalas, intervalos
y ejercicios de vocalizacion en el entorno de lasgscuelas m

Podemos hablar de un primer solfeo elem itir de
yen herramientas didacticas como el uso del
re, mi, fa, sol, la para fijar en la mente los sonid
y el uso de una escala de 21 sonidos.

En el siglo XVII el “solfeggio” incluia textos
en el siglo XVIII. Es en este momento cuando se § liza el término “Solfeo”.

El Solfeo se constituye como asignatura oficial con la creacion del Conservatorio de Paris en 1784. Este
hecho se contagiard al resto d msy de Gainza 2002).

Alo largo del siglo XIX rrolla y se sistematiza a la vez que se publican diferentes métodos
de estilo italiano.

A principios del sig n Paris el tratado “Solfege des solféges” de A. Dannhauser que in-
fluird en los métodg osterioridad.
lamento para el Gobierno y Régimen del Real Conservatorio y Declamacién
recoja que la asignatura de Solfeo y Teoria de la Misica serd una de las ma-
de compositor, instrumentista o cantor.
16n del Decreto 2618/1966, la asignatura de Solfeo y Teoria de la mdsica pasard a impar-
ursos, un curso mds de lo establecido hasta esa fecha. Este Decreto también establece que
podran expedir los titulos de Profesor y Profesor Superior de Solfeo y Teorfa de la misica.
sor de Solfeo serd indispensable para la obtencién de los titulos de Profesor Superior de Di-
reccién d@€0ros y Profesor Superior de Pedagogia Musical.

Con la promulgacién de la LOGSE en el aio 1990, la materia de Solfeo pasard a llamarse Lenguaje Mu-
sical y se establecerdn seis cursos, cuatro para el grado elemental y dos para el grado medio. Asimismo, se co-
menzara su aprendizaje paralelamente con los estudios de instrumento por lo que se muestra interrelacionada
con los mismos. La LOGSE desarrolla profundamente los objetivos, contenidos y la evaluacién del Lenguaje
Musical en un grado nunca antes realizado dotando de gran importancia a esta materia resaltando aspectos
como el desarrollo auditivo, la educacion vocal, la expresion escrita, el desarrollo ritmico, la comprension
lectora y la teoria de la musica.

rezzo (995-1050) al cual se le atribu-
esarrollar el oido, la adopcion de las silabas ut,
fa utilizacion de la llamada mano guidoniana

aestros italianos que posteriormente fueron difundidos

WWW.oposicionesmusica.com
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TEMA 1 LENGUAIJE MUSICAL

2. LOS GRANDES PEDAGOGOS: ANALISIS DE SUS BIBLIOGRAFIAS RELACIONADAS
CON EL LENGUAJE MUSICAL

2.1. Zoltdn Koddly

El actual sistema hingaro de educacién musical proviene casi en su totalidad de las ideas del compositor
Zoltan Kodaly (1882-1967).

El solfeo relativo es una de las bases del método Koddly. Las notas musicales, en su escritura com
se nombran como do, re, mi, fa, so (para que todas terminen en vocal y puedan enlazarse), la, ti
confusién con so en el caso de usar las iniciales). Las alteraciones se indican cambiando la vo
serd fi y si bemol ta. La otra alteracién de uso posible es el sostenido del séptimo grado en mo¢
menor, sol#), si (otro motivo para cambiar el nombre del séptimo grado del modo mayor, ti)

El do es mévil y se sitiia donde convenga segtin la tonalidad. El sistema se mantiene has
se introduce en la lectura absoluta (con instrumento), facilitando el empleo de claves. Ipili
tres posiciones para la nota do, ampliables en el futura a las siete posibles:

>

Js—

I
by
'

N

|t
o

[6]

)
do do do

Conviene aclarar que no se trata de transporte, sino mds bi ntrario: el nombre de las
notas cambia, pero la altura real permanece.

El solfeo sildbico consiste en usar la inicial de la nota e
te. En el caso de que las notas sean agudas, se colocard u
ejemplo, s’ = sol agudo); si es grave, a la dere
Este método desarrolla las ideas del pastor p

debajo de la figura correspondien-
derecha y arriba de su inicial (por

El método se simplifica ad uso de fonomimia ideada también por Curwen en su preocupacion
por acercar el lenguaje musi es corales inglesas. Emplea silabas ritmicas para el estudio de la
figuracion, a partir de la idea ph Maurice Chevé (1804-1864). Cada figura o célula se relaciona
con silabas preconcebi

La lectura musical parte de la musica tradicional a una o a varias voces, base del aprendizaje de intervalos
y de acordes. Para ello, durante seis décadas se recopilaron algo més de cien mil obras, en una labor de inves-
tigacion y trascripcion continuada hasta nuestros dias por parte del Instituto de Investigaciones de la Musica
Folclérica (creado y dirigido por Koddly a partir de 1954).

La idea del pulso ritmico se adquiere a partir de caminar, palmear o con ejercicios de repeticion ritmica
de elementos presentados por la docencia y repetidos inmediatamente por el alumnado; también se emplean
ejercicios presentados por escrito en el encerado o en el libro de texto, sean ostinatti, ejercicios complejos, o
cénones palmeados.

www.dosacordes.es/aula




LENGUAIJE MUSICAL TEMA 1

La préctica vocal no solo afecta al folclore propio, extendiéndose posteriormente al de otros paises (en la
lengua original), llegando a la musica académica, no tan alejada de la popular. Los arreglos corales facilitan el
estudio y préctica de la polifonia, ya que las caracteristicas de las obras tradicionales hingaras no propician la
interpretacion a mds de una voz; el uso polifénico en la musica étnica no existe en la mayor parte de los casos,
exceptuando algunos canones y formulas sencillas tipo pedal. Para la profundizacion polifénica se suele partir
del folclore de los otros paises.

El orden de aprendizaje de los intervalos (aplicando siempre solfeo relativo) es so - mi - la - do - re - 1
-do’ - so,- fa- ti - fi - ta - si (una coma arriba significa escala aguda, y abajo escala grave).

2. 2. Jacques Dalcroze

nivel corporal, por lo que prepar6 una serie de ejercicios que cristalizaron posteriormente e
mia o ritmica Dalcroze. Su método es “una educacion por la musica y para la madsica”, b
como medio de investigacion y experimentacion (Bachmann 1998). No se trata de d
racién musical a través del movimiento; la musica es una actividad psicomotriz, ya

La ritmica Dalcroze no es solamente un desarrollo del ritmo, sino que se b nivel melddico,
n corporal, con

cionan con los principios de trabajo de diversas maneras, y son la ritmid a improvisacion.

y motriz, desarrollando
...). Apartir del movimien-
s6lo desde los puntos de vista rit-
provisacién es medio de expresion

to y el canto se llega al conocimiento intelectual del fendm
mico y ritmico melddico, sino también auditivo, expresivo
musical del individuo.

El concepto de ritmo interno es funda
esquemas ritmicos propuestos por la musica, &
ticion, lo que favorece ademads el oido. Un pla
provoca la detencién durante el movimiento) e

se planteard a los discentes caminar los
n cambios melddicos 0 armdnicos en la repe-
co parte de la introduccion de silencios (lo que
cion, cambidndolos de lugar y manteniendo el resto
de variables fijas. De manera similar se realiza 1 ciendo ligaduras, acentos, sincopas. . . con cambios
de lugar de acentos dentro de un compds, o con carghio de movimiento segiin subdivision binaria a ternaria y
viceversa, o bien produciendo ¢ s de compds. Concede gran importancia a la realizacion de polirritmias
en movimiento.

El desarrollo de la comp
que cada vez que se prod
evolucién en el espa

forma musical se realiza a partir del cambio de direccién, es decir,
se (o periodo, u otro elemento estructural), el alumnado variard su

mienda la préctica de canciones a una o varias voces con acompafiamiento
orporal, pequefia percusién o conjunto o grupo instrumental, con una mayor
efa y corporal, al ser la de mas facil manejo y no estorbar ni la cancién ni el

tilibrio del sistema nervioso con los movimientos ritmicos. Definida como gimnasia ritmica
ica Dalcroze supone un desarrollo psicomotriz orientado hacia la educacién musical.

de mucha importancia al piano y a la improvisacién en este instrumento, como base para provo-
car el movimiento ordenado, al tratarse de un instrumento de percusion capaz de realizar polifonia, acordes y
melodia, incluso de manera simultdnea, con grandes posibilidades para esta pedagogia.

Para Dalcroze la improvisacion es expresion directa de la vida, como vida en si misma. Defiende la par-
ticipacion activa del individuo en la musica. La improvisacion ritmica y corporal implica conexiones entre
ordenes cerebrales e interpretaciones musculares, cuya finalidad es expresar los sentimientos musicales. El
desarrollo de la musica no debe basarse en la imitacion al profesorado en su ejecuciéon musical, sino el desa-
rrollo de la memoria, imaginacion y sensibilidad del alumnado. La improvisacién ha de conjuntar un aspecto
musical y otra humano: una precision y fluidez en musica y la capacidad de planificar y comunicar el espiritu

WWW.oposicionesmusica.com
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TEMA 1 LENGUAIJE MUSICAL

(que siente), el cerebro (que imagina y que coordina los musculos que activan las partes del cuerpo permitiendo
la practica vocal o instrumental) y la técnica de ejecucion. Es decir, la educacion del sistema nervioso mds la
del pensamiento y sentimiento.

2. 3. Edgar Willems

El método ideado por el profesor Willems se basa en ideas que relacionan aspectos psicoldgicos y musi-
cales. Existe union de los elementos de la misica con los de la naturaleza humana, en tres niveles: carac
fisiol6gico del ritmo, afectivo de la melodia y mental en la armonia.

Sus ideas se desarrollan a partir de estos elementos fundamentales (Willems 1981):

* En cuanto al desarrollo auditivo, se trabaja la memorizacién y posterior recono
de objetos sonoros (cotidianos, campanas, cascabeles, baquetas sobre un platillo) de
timbre y a diversas alturas. A partir de la voz o de un instrumento propio para el gli
mente la flauta de émbolo) se ejercita la compresién del movimiento sonoro, a t
pancromdticos, con movimiento de brazos o de todo el cuerpo, en espacio tot g
tura o escritura. También se ejercita graficamente la duracion y la intensid ) O menos
largas o trazos intensos. La comprension de los armdnicos naturales y la i6n del sonido, asi
como la naturaleza del acorde, son aspectos a tratar con el tubo so
diferentes puede producirse de manera sencilla golpeando sobre
la percusioén corporal.

* El aspecto ritmico de esta metodologia también es important
distinto tipo, como marcaje del ritmo de canciones, el ti
cién de ritmos para improvisar sobre ellos y la reali
prioridad y la melodia la primacfia, aparte del hecho
en unos ejercicios esenciales, como p ser la t
dos rdpidamente o las sucesiones d
mas destacadas son las de golpes ré
- retardando), corto - largo y fuerte -
crecendo).

s para su desarrollo son
,la subdivision. . . lainven-
icios de polirritmia. El ritmo tiene
elodia implica un ritmo. Se basa
ncia del nimero de golpes efectua-
preciar el hecho sonoro. De éstas, las
bio se produce paulatinamente, acelerando
se produce paulatinamente, crescendo - de-

* Los ejercicios ritmicos a través del mo
estos apartados se puede usar como eleme
e, incluso, musica pre

to asumen, en general, las ideas de Dalcroze. Sobre
instrumental el piano, otros instrumentos de percusion

* Las marchas son
partir de canciones
banda ritmicadi

lizacién del movimiento y la apreciacién ritmica, y se efectian a
tablecidas, con o sin acompafiamiento de piano, grupo ritmico o

a utilizacion del nombre de las notas desde edades muy tempranas con vistas a ir fijando,
a préctica, su altura. Considera de gran importancia la utilizacion de la pauta total de once
5, a la hora de clarificar el uso de las claves, especialmente en los instrumentos que tienen una gran
extension. La préctica de la escritura musical se realiza a través del franelograma y también dibujando
circulos entre las lineas del pentagrama, por lo que conviene utilizar inicialmente lineas bien separadas.

La metodologia Willems se basa en la utilizacién de una serie de objetos sonoros (tubo sonoro, martillo
sonoro, campanitas, cascabeles, sirenas... ), asi como de instrumentos propios (carillén intratonal, flauta de
pan, flauta de émbolo, flauta de teclado o melddica... ) y de instrumentos de otras pedagogias (sobre todo
instrumental Orff).

www.dosacordes.es/aula



LENGUAIJE MUSICAL TEMA 1

2. 4. Carl Orff

Orff (1895-1982) también plantea la necesidad de una renovacién de la enseflanza musical, orientando su
obra pedagdgica hacia una formacién integral del individuo, partiendo de los elementos de la musica tratados
en su faceta mas elemental. Segin su Schulwerk no se trata de la formacién de futuros miusicos a nivel téc-
nico, sino que pasa por una educacién integral que utiliza la mudsica como un elemento y en la que se da mds
importancia al trabajo grupal que al individual.

La pedagogia Orff mds que un método es un sistema. Parte del tratamiento del ritmo a través del leng
el uso del movimiento corporal como hecho natural ritmico y de expresion, el estudio y uso de instru
que no requieren estudio técnico profundo y la importancia de la creatividad a través de i
(Sanuy y Gonzélez Sarmiento 1969; Graetzer 1983).

La didéctica sobre el movimiento de esta pedagogia desarrolla el sentido del ritmo, la co
elementos formales, y la percepcién auditiva.

Como recurso, el movimiento es importante, y se realiza de varias formas: movimiento
con apoyo musical (piano, orquesta escolar. . . ), expresion e improvisacién corpora
histdrico y danzas tradicionales, movimiento asociado a prictica de percusion co
cénones de movimiento.

La metodologia Orff usa el lenguaje como base de figuracion ritmica,
Asi, silabas y palabras pueden ser esquemas musicales:

4

método global.

e L e

ven Ppa - sa ca-ra-me-lo

De forma préctica llegardn a la compresion de las figu tro entos (ternario, crétalo; anacrusa,
tambor; acento, pandero. . . ), incluso combin

En un lu-gar deLa Man - chade cu-yo no quie - ro_a-cor - dar-me...

La lectura de poemas, textos, cuentos e histor os refranes y los trabalenguas son un medio excelente
de préctica verbal y contribuyen arrollo de la articulacién, al enriquecimiento ritmico verbal y a la ento-
nacién y capacidad de expresi aje.

El canto se plantea com e intervalos, aprendidos en un orden fijo: la 3* menor, 2* mayor y
posterio 3* menor, 2* mayor, A

Las canciones sg varias formas, cantadas a coro, a una o mds voces, con acompaia-
miento de piano Q apoyadas por toda la orquesta escolar Orff. Ademds suelen afiadir estudio
intervélico, ejerci iento en espacio total y/o parcial asociados al canto, improvisacién verbal a
tmprovisacion libre verbal e improvisacion melddica. Las canciones suelen in-
rca ;0 juegos de sustitucion de palabras por gestos (canciones mimables) y, en muchos
s en el folclore.
bn se inicia con un proceso generado por pregunta - respuesta, hasta llegar a la improvi-
diversos materiales, tanto el elemento vocal (voz y lenguaje), como la percusiéon corporal o
percusion, asi como el movimiento, desde esquemas de pregunta - respuesta hasta elaboracio-

nes mas C¢
Es habitual el uso de escalas pentaténicas ya que, al no existir disonancias, la improvisacién no puede
plantear problemas arménicos.

2. 5. Jos Wuytack

Aunque su metodologia parece un desarrollo de Orff, aporta buen nimero de innovaciones al método,
como una idea mds amplia del uso de la musica modal, una aplicacién mds directa de los bailes populares
mundiales, de las corrientes musicales contemporaneas y del canto coral.

29
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TEMA 1 LENGUAIJE MUSICAL

La importancia que el método concede a la audicién musical (Wuytack 1974) se plasma en los musico-
gramas, reproduccion plastico-visual de la estructura de una obra musical, presentado como un esquema con
simbolos, figuras geométricas y colores, con una linea reglada debajo que sefiala el transcurso del tiempo por
compases. Los instrumentos, representados por simbolos, se colocan por alturas en el mismo orden de la par-
titura orquestal.

Los distintos temas se presentan como figuras geométricas y se diferencian unos de otros por la trama o
por colores.

El orden de ejercicios en la audicion que el autor propone es el siguiente: en primer lugar se escucha
tamente y se indica la forma, respondiendo a las preguntas de la docencia. En la segunda audicidn se deb
car el compds con percusion corporal; al finalizar, indican cudntos compases componen cada
tercera escucha el alumnado puede seguir la audicién en el musicograma grande colocado so
donde el profesorado sefialard directamente los temas y las incidencias principales. En la ulti
uno sigue la audicién en su musicograma personal.

2. 6. Murray Schafer

Su figura es fundamental a la hora de conectar la miisica contemporanea con educativo; se basa
en la exploracion sonora, y en la dualidad ruido-silencio.

Murray Schafer (1984) opina que el proceso creativo no es tinicamentg
artes a través de la musica. Las ensefanzas pueden reducirse a dos gi
de adquirir conocimientos y las que procuran la autoexpresion. Siendo

una materia expresiva, el papel de la docencia no ha de ser el t

arca las demas
satisfacen la necesidad
A de estas ultimas al ser
festas, sino el de motivar
discente debe comenzar el
noro, que la creacién para Murray
) sino sonora (silencio-ruido). Por
ace de este autor toda una figura del

proceso creativo; hemos de tener en cuenta, por su propia id
Schafer no es dnicamente musical (en cuanto a ritmos, mel
otra parte, su acercamiento a la musica conte
sentir actual.

a4, 0 el de ciertos animales. El interés de la experiencia
e aparentemente es un terremoto o una tormenta, en
, con la condicion de que la grabacion fuese realizada

peligro de extincién, como es el caso del molino
es evidente al tratar de intensidad sonora, ya que
realidad resulta ser el tubo de escape de un automg
junto al extremo.

Todos los sonidos, bien
a partir de diagramas (no d
las consecuencias del hecho s

2.7.Ju

ugeridos por una palabra (como trueno) pueden ser representados
sando lineas, palabras o letras sueltas. . . ). No se trata de dibujar
sonido en si.

ros representan las notas en funcién de su papel en un ambito tonal; en do ma-
la nota do, el 2 al re y asi sucesivamente hasta el 8, do’, de nuevo 1. La relacién
(estoes, 1-2,1-3,1-4... 2-3,2-4. .. 3-2,3-4...) se mantiene constante (por definicién de
e se pueden reemplazar las notas por nimeros a ciertos niveles de la graffa.

iados en el método de Justine Ward son también un claro ejemplo de representacion ges-
tual. eje corporal y diversos puntos de altura del cuerpo para simbolizar cada grado con la mano
extendid® ma hacia abajo). Las posiciones son similares a las de Chevais (1880-1943).

2. 8. Sergio Aschero

Aschero (1990) hace corresponder colores a los doce sonidos de la escala cromética asociando ademads a
las figuras un nimero segun la cantidad de pulsos. En principio el método de Sonocolores (palabra empleada
para designar esta unidad de sonido y de color) se aplica al aprendizaje de la flauta dulce soprano.

www.dosacordes.es/aula




LENGUAIJE MUSICAL TEMA 1

2. 6. Maurice Martenot

Los puntos bésicos de este método son:

* El canto libre se produce como introduccion a cada clase de musica, desarrollado por el alumnado
de forma libre o sugerida por el profesorado.

e Para acercar a los discentes al hecho sensorial, se efectiian ejercicios de audicidén, del silencio, de
sonidos del ambiente o producidos por ellos.

4

* El ritmo se introduce a través de juegos de imitacion, de improvisacion ritmica y dictado. Us ?
bas y palabras musicales, preconcebidas para facilitar la lectura de figuraciones.

* La relajacion previa a las clases de musica sirve para aumentar el rendimiento y
concentracion.

2

* Para Martenot la lectura de ritmos y de notas musicales es fundamental, a través
dictados y cantos a dos voces; el comienzo del estudio intervalico a partir de

* Otro punto fundamental en el método es la improvisaciéon. Esta se rea
pregunta-respuesta, improvisacion melddica e improvisacién armdnica a pa
menor y de otros modos.

s modos mayor y

* La profundizacién sobre el hecho sonoro se realiza con el est iento sonoro a través
de diagramas pancromadticos. En general, la expresion musica Q s realizada a través del
juego.

2. 9. Shinichi Suzuky

or tanto, a la ensenanza de la musica
némeno musical a partir de la prictica
ersona crece dia a dia mientras ejecuta en su

El método de Suzuky es de aplicacion inst
en centros especializados. Parte del principg
instrumental desde la més temprana edad. D
instrumento, que llega a ser para él un aditama :
técnicamente su instrumento se le introduce en critura musical.

Se produce un acercamiento a la cultura y a
pretando desde el primer momento obras de autor&@§¢fdsicos. El método, originariamente para violin, se ha
extendido practicamente a todos

3. VALORACION
ENSENANZA REGLA

O DE ELLOS Y ADECUACION DE LOS MISMOS EN LA

Se presenta, a quefia valoracion de cada uno de ellos:

acion mds importante es el uso de la orquesta escolar Orff y la flauta dulce. El
global, de gran interés para el alumnado y ameno, pero quizds no profundiza lo
uficiente en los apartados de educacién vocal y lectura musical. En cuanto al movimien-
0, la aportacién més destacada es la realizacién de bailes folcléricos de todo el mundo,
de complejidad diversa.

El método de Carl Orff conduce a los nifios de forma natural y a través de sus ex-
periencias a una comprensién musical amplia. A pesar de estas cualidades es necesario
adaptar el método Orff a las diferentes zonas geograficas donde se quiera aplicar y a los
nuevos tiempos.

31

WWW.oposicionesmusica.com



32

TEMA 1

LENGUAIJE MUSICAL

Dalcroze

Este método estd cuidadosamente organizado para el desarrollo del movimiento cor-
poral y el ritmo, aunque los ejercicios graduados pueden resultar a veces no aplicables a
todos los contextos de aula. Podemos decir que su debilidad radica en la alta especializa-
cioén ya que olvida otros aspectos de la educacion musical como la voz, los instrumentos. ..
aunque su pretension es la mejora del sentido ritmico y no la educaciéon musical integral.

Martenot

Muchos de los principios Martenot estdn presentes en otras metodologias, especi
mente en lo que se refiere al aspecto creativo, al tratamiento del movimiento sonor
ritmo. Entre sus libros hay un gran nimero de ejercicios de lectura musi
buenos para trabajar afinacion y cultura musical, al basarse en obras clasi
facil ejecucion.

Kodaly

La metodologia de Kodaly, especialmente en lo que se refiere
tura y escritura musical, la entonacion intervalica y la fononimg
chables.

El uso de silabas ritmicas y el uso de plicas e inici
desarrollo del ritmo y el concepto de duracién asociad
profesionales de la educacion musical es mas positi | lenguaje, tal y como
se aplica en la metodologia de Orff.

El repertorio coral basado en lo popular ties del cambio de pafs.

Willems

1 desarrollo de la sensorialidad
onocimiento, y percepcion de los

Este método es el que mds aporta ¢
auditiva a través de ejercicios de memg
pardmetros del sonido.

Las canciones de in
dad. En relacién a la lect
plantear algunos problema
muy poco tiempo.

ombre de las notas, son de gran utili-
¢és por la altura absoluta y no relativa puede
e el nivel que se alcanza es muy alto y en

Ward

Aunque en origen se trata
sion vocal y en la afinacién, en
sustitucion dg

étodo efectivo por lo que supone mejoras en la emi-
altimos afios ha caido progresivamente en desuso. La
guaje musical por otros tipos de grafias puede ser interesante.

Chevais

Este 1
perfecto

entemente activo. Basa la progresién de sonidos en el acorde
ores de las duraciones en uno, dos, tres o cuatro tiempos. Se trata

ica Integral es un método educativo basado en el ritmo musical. El movi-
elemento de base, pero no es la tinica forma de expresién ritmica, sino que

ento, dibujo y palabra.

Rinderer

Este método se basa en el conocimiento popular de las escalas mayores y con ese fun-
damento, se plantea como una especie de solfeo de "Do flotante" o "Do movible".

El educador austriaco realizé grandes aportaciones a la educacién musical en su pafs.
No se puede decir que haya elaborado un método, sino més bien un enfoque metodoldgi-
co. Hizo suyo el principio de Dalcroze de aprender las duraciones temporales mediante
el movimiento en clase.

Suzuky

El punto ma4s original y sobresaliente del llamado método Suzuki es el trabajo con los
padres. Suzuki desarrolla en la prictica una clase en la que aprenden padres e hijos, de
forma que a la hora de estudiar en casa los hijos son apoyados por los padres, lo mismo
que en las tareas de la escuela.
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Corneloup La educacion del oido pasa por el canto y el aprendizaje a través de una forma activa.

El método Percustra permite a los nifios expresarse libremente fomentando su gusto
Percustra por la percusion dando con ello lugar a un sistema de iniciacioén y desarrollo ritmico alta-
mente eficaz.

El programa Montessori basado en la propia direccién, actividades no competitivas,
Montesori | ayuda al nifio al desarrollo de la propia imagen y a la confianza para enfrentar retos
cambios con optimismo.

Este espafiol no aporta ideas novedosas, pero parte de la cancidn pg

Elizalde . - .
para realizar la estructuracién de los contenidos.
Delalande propone despertar las facultades de mirar, escuchar e inve,
Delalande . . . . o .
do un sentido personal y creativo, favoreciendo asi una “Pedagogia del
La propuesta de Schafer supone una contribucion digna de ab
Schafer L .
do como fuente de comunicacion y vida.
La obra de Paynter se destaca por tener una postura criti
Paynter

respecto a la ubicacion de la misica en la ensefianza ag

El método de Orff alcanza con la adaptacion de W
Wuytack ta una profundizacion en la musica modal, puente e
gran interés.

ima expresion. Apor-
fono y la diaténico, de

al acercar la lectura de la musica
ento a la musica como ejecutantes

Este sistema ha demostrado ser eno
a personas con discapacidad, posibilitan
de flauta o teclado.

Sergio
Aschero

E PEDAGOGIA MUSICAL: HERRAMIENTAS
)

4. METODOS Y SISTEMAS ACTUA
CUANTITATIVAS Y CUALITATIVAS AC

En los ultimos afos, la inve
trabajos realizados por music
Algunos de los investigador:

6n musical se caracteriza por el cruce disciplinar y por la magnitud de los
iento cualitativo no se observa en ninguna otra disciplina artistica.
(Diaz y Giraldez 1992):

nuevas, si
tenidos a

eas de siempre a la luz de un principio nuevo: la estructuracion de con-
i6n popular espafiola.

nplicaciones tedricas y hacia estudios de las conductas pre-musicales en el nifio
nes a la pedagogia. La teoria analitica de Francois Delalande, basada en el andlisis de
ientos auditivos, obtiene conclusiones estructurales del estudio de diversos testimonios
Delalande argumenta que la mejor forma de representar los distintos aspectos de una obra

* Método Murray Schafer. Shafer es un compositor canadiense que se ha preocupado por la educacién
musical, para rescatar el piblico que la misica contempordnea ha perdido. Este autor propone una
aproximacién empirica a la creacion musical desde la manipulacion directa del sonido y de las fuentes
sonoras. Es en este sentido inicialmente antisolfistico. Utiliza mudsica minimal, collage y recursos
contemporaneos.

e Método John Paynter. Paynter trabaja actualmente en la Universidad de York. Este autor no sélo
tiene en cuenta la iniciacion de los nifios pequefios, sino que ha trabajado particularmente en el sector
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INTRODUCCION.

Durante los primeros afios del siglo XX las bases de las tradiciones anteriores se tambalearon. La musica
se vio igualmente arrastrada por este ambiente. Para una mayoria, los afios siguientes al cambio de siglo fueron
momentos en los que los compositores buscaron y experimentaron nuevos métodos para poder articular sus
obras de una forma coherente. Cada composicion se convertia en una nueva experiencia (Moreno y Bell6n
2010).

1. PLURALIDAD DE FORMAS Y ESTILOS EN LA MUSICA CONTEMPORANEA.

A finales del siglo XIX, en la tltima época del Romanticismo, la tonalidad se fue ensanc
poracién de nuevos elementos por parte de una serie de compositores, que ampliaron sus pos
gérmenes de cambio, de alguna manera comenzaron a estar ya presentes en obras de composi
como, por ejemplo, Beethoven, Franz Listz, etc (Moreno y Bellén 2010).

Algunas de estas novedades fueron:

* La supremacia de la ténica empieza a tambalearse, no llegandose a dete
lidad con claridad.

¢ Los acordes comienzan a utilizarse con notas afiadidas que no per
* Se emplean alteraciones cromadticas en los grados y acordes.
e Las disonancias comienzan a cobrar protagonismo y a conve

* La escala diatdnica deja en ocasiones de ser el fun positores vuelven sus ojos a
estilos modales que provienen de la musica folklo ¢ otrogfpaises de Europa y aportan nuevas
sonoridades.

¢ Se producen modulaciones a tonos

¢ Se difumina el papel de los eleme
las distintas secciones. La forma se vu

std clara la linea que separa los elementos de

* En lo que respecta al ritmo también se
res, frecuentes cambios de compds, uso d
simultdneos), polimetria (escritura de las
las lineas divisorias.

aron una serie de novedades: acentuaciones irregula-
ases mixtos, polirritmia (ritmos diferentes que suenan

Asi, a comienzos del sig r parte de los compositores buscan nuevos horizontes, nuevos co-
lores, nuevas percepciones, ovar el universo tonal (Jofré i Fradera 2009).

El cromatismo musigca los factores que empujé a los compositores a abandonar la modali-
dad para fundar la i ente uno de los actores de la destruccion de la tonalidad.

En el universg 1ento, el cromatismo permitié construir indiferentemente las escalas sobre las

onia de 1911, Schoenberg sostenia que el oido se familiarizaba progresivamente con
lejados de un sonido fundamental. Histéricamente, se observa la siguiente evolucion:

d Media. Sobre los cuatro primeros armonicos, dando como resultado que las consonancias
0 la octava, la quinta y la cuarta.
el barroco se introduce la séptima de dominante, es decir, el arménico siete.

* El principio del siglo XX marca el fin de la integracion progresiva, los arménicos mds alejados son
asimilados y ya no se consideran disonancias.

e En el universo de los compositores del siglo XX ningtn acorde necesita ya preparacion ni resolucion
con lo que los compositores, carentes de teorias comunes sobre la tension y la distension, se fian basi-
camente de su musicalidad y del color sonoro para generar las relaciones en la sintaxis musical.
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1.1. La atonalidad.

La disolucién de la tonalidad que Schoenberg realizé definitivamente en 1908 y que duré ahsta 1923 fue
uno de los elementos més determinantes en el desarrollo de la musica del siglo XX.

Schoenberg no habla de atonalidad, sino de tonalidad suspendida o de pantonalidad. La primera obra com-
pletamente atonal es Das Bucck deer bdrgenden Gdrten (El libro de los jardines colgantes).

Schoenberg
Unterm Schutz von dichten Bléttergriinden
(George)
Op. 15, No. 1
p MiBig (ase)y . . !
n —— s 3 —
—F— ! ' #%:EE‘E

Fuente: ismlp.org

En la musica atonal se usan las doce notas de la escala cromadtica si
puede observarse en la Bagatela para cuarteto de cuerda, Op.9 N°5

quia establecida, como

des clasificados (que en este
Es decir, todo aquello que pueda
e de ténica y también de jerarquia
a que los sonidos o agrupaciones de
nvertirse en polos de la percepcion.
era vez la serie dodecafénica. Una serie es
a cromadtica y aunque las notas son fijadas, su
viene mds que una vez en cada serie. A pesar de las
es tal que Berg en el final de su Suite Lirica, pudo citar
utilizacion de la serie.

, que pueden ser superpuestas y encadenadas a través de diversos siste-
cia, ésta se presta a las transformaciones tradicionales del contra-

nuevo mundo se convierten en disonancias) y sus funcion
remitirnos la tonalidad funcional. Por definicion, una musi

registro es libre. Cada sonido del total cromatic
apariencias, la libertad de creacién que deja esta t

s presentada sobre las doce notas de la escala cromaética.
¢ presenta ahora desde el tltimo sonido al primero.

alos son sistematicamente invertidos en cuanto a su direccion. Si en la serie

de transp se llaman formas bésicas, mientras que las demads se llaman derivadas.

1.2. El neoclasicismo.

Un grupo de artistas se reveld en los afios veinte contra el cromatismo, la complejidad y la grandilocuencia,
y preconizd un retorno a la simplicidad, al clasicismo.

No entendiendo solamente el clasicismo como la vuelta a la época estricta del clasicismo vienés, sino como
un retorno a la manera de pensar cldsica, y aun cuando en las composiciones neocldsicas, los compositores
usan el lenguaje tonal, le desvian los mecanismos de base y asi obtienen efectos espectaculares llenos de ironia,
como en el caso de la Sinfonia Cldsica de Prokofieff.
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Fue una corriente donde estuvieron integrados, al menos en algiin momento, compositores como: Satie,
Mihaud, Honneguer, Prokofieff, Stranvinsky o Bartdk.

1.3. La politonalidad.

El pionero de la politonalidad, es decir, de la superposicion de tonalidades distintas, fue el compositor
americano Charles Ives, en obras domo Concorde (1900-1915) y They are there (1917).

La politonalidad apareci6 también como una consecuencia del efecto de distanciamiento delos comp
tores neoclasicos.

1.4. La modalidad.

sidual utilizacién que algunos compositores habian realizado en épocas precedentes (lo uti
giros y de manera pasajera). Este enriquecimiento lo llevardn a cabo compositores francesc

ses del dmbito germano, de tradicién mdas contrapuntistica y un culto al desarrollo
La modalidad tuvo su camino de expansioén en la musica llamada nacionalisteng
nia tuvo escaso eco, en casi toda Europa tuvo gran repercusion.
Pero sin duda hubo un eje franco-ruso de influencias en cuanto al usg lad que fue iniciada por

y por otro, por el desarrollo de la influencia de la propia m dicién religiosa modal ortodoxa y
el rico y extenso folklore. Este camino de reto stico que se da en la musica encua-
drada en la estética nacionalista se acompana na renovacion lenta pero continua de

los modos.
Desde el punto de vista de la construccion 2 0s, y al contrario que en las escalas diaténicas,
éstos no tienen por qué estar siempre constituide ietc notas. Se pueden clasificar en tres tipos:
* Modos naturales. También se les lla dos de iglesia o diaténicos. Son los modos que derivan
directamente de los usados en la Edad M y el Renacimiento. Significan el enriquecimiento de la
tonalidad mediante la tra modal de la musica occidental, pero con el enriquecimiento del espiritu

¢ Los modos étnico.
paises, suscitad
cerian a est uz, los modos centroeuropeos (hingaro, biilgaro, etc.), las escalas de

es. El uso de la modalidad reelaborada, supuso una obertura hacia nuevas po-
s cuales culminaron en la creacion de nuevas escalas. Tal es el caso de la escala
modo tono/semitono, el modo actstico o de Bartok, los modos de transposicion limitada
, etc.

erialismo.

Es una%ecnica compositiva que, a partir de la influencia de Antén Webern, extiende el pensamiento serial
de las alturas a los demds pardmetros musicales. El punto de partida de los compositores serialistas es una
partitura de Olivier Messiaen, Mode de valeurs et d’intesités, de 1949.

WWW.oposicionesmusica.com
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Compositores de este movimiento son
Babbit.

* La serie, que no serd forzosamente de nidos, se aplicard también a las alturas de sonido, las
bres, las formas de ataque, etc., a otros pardmetros.

¢ La salida de la dimensi ineal de la seri€en beneficio de una dimension mas armonica.

Se convierte en una musi
dades. Sin embargo, los gra

ente cerebral, sobre todo en el célculo de los acordes y las sonori-
es han sabido poner esta rigidez conceptual al servicio de su arte.
nas de las obras del serialismo, necesitan un gran despliegue de

dit en una concepcién contrapuntistica, de modo que estdn llenas de cruces, de saltos
uras de timbres y de matices y, por lo tanto, no son perceptibles en tanto que melodia.
sistema se utilizan los conjuntos de sonidos, llamados también nubes de sonidos. Cada so-

160s mas o menos densos, y mas o menos agitados.

Aplica esta técnica en obras como Metastasis para orquesta con 61 partes reales (1953-1961) o Persephas-
sa para percusion (1969).

1.7. Las nuevas polifonias.

Los compositores del siglo XX renovaron profundamente la concepcién de polifonia. Gyorgy Ligeti, de-
sarrolla la idea de micro-polifonia, desarrollando polifonias muy complejas que se desarrollan en un dmbito
restringido a una tercera menor o al contrario, explosionan en cinco octavas.

222
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1.8. Minimalismo y nuevo diatonismo.

En la década de los sesenta del siglo XX, algunos compositores americanos, influenciados en cierta medida
por John Cage, como Terry Riley, Philip Glass y Steve Reich, exploran la musica repetitiva o0 minimalista.

5H515 555 %15625

wims e 4t @
or{% CEPTACLE &

ANOTHER ke,

Sus obras constan de pequeias células q ablemente con ciertos desfases progresivos

de la frase. Estos procesos graduales del desa tico de la musica arrastran al oido, de manera casi
imperceptible, hacia nuevas percepciones.
Hacia finales del siglo XX, y dentro de la estéti¢

pa

a simplicidad, una tendencia hacia un nuevo diatonis-
n Alemania, ¢ habla de la nueva simplicidad alrededor del compositor
Wolfgang Rihm. En Francia, s 0 una nueva corriente de compositores neo-tonales, como Thierry
Escaich y Guillaume Connai ue en los paises del este europeo Arvo Pért y Henry Goreki, ponen
en primer plano el caricter gioso.

La caracteristica parece que ninguna técnica ni ninguna estética se impone, sino al
contrario parece q esté el gusto.

RROC GENERADORES DE LA FORMA.

mo parece también abrirse paso.

XX, la forma musical se consideraba el plan general de ideas musicales expuestas
iversas maneras, siempre dentro de un orden tnico. El plan predeterminado coadyuvaba a

WY discurso cuyo determinismo asignaba al intérprete limites fijos dentro de lo definido totalmente
por el compositor (Nieto 2008).

La creacién musical se consignaba en la partitura, texto tnico que servia al proceso de materializacién y,
en un nivel superior, de recreacion por parte del intérprete. El escaso margen que se daba a éste para la obten-
cidn total de una obra, cuyos componentes estaban rigurosamente escritos, permitia, sin embargo, una cierta
libertad a la interpretacién de versiones que nunca eran exactamente iguales, incluido, desde el Renacimiento,
el manejo de los adornos y de la improvisacion.

En el siglo XX, se desarrollan dos tendencias principales respecto a la notacién musical y al intérprete.
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INTRODUCCION.

El diccionario define el término autonomia como la facultad de gobernarse a uno mismo cuando se apren-
de. Esto es posible gracias a una capacidad genuinamente humana que nos permite, entre otras cosas, saber
qué informacidn estd ya en nuestra memoria o es completamente nueva. Esta capacidad recibe el nombre de
metacognicion, es decir, la competencia que nos permite a las personas ser conscientes de nuestra cognicién,
0 sea, de los procesos y productos que elaboramos en nuestra mente.

Asi, el conseguir que el profesorado logre que sus alumnos sean mds auténomos aprendiendo implica
serdn mds capaces de autorregular sus acciones para aprender y mds conscientes en las decisiones que t
de los conocimientos que ponen en juego, de sus dificultades para aprender y del modo de supg
tades (Monereo 2001).

1. METODOS DE TRABAJO Y DESARROLLO DE LA AUTONOMIA EN E

El estudio, segtin la Real Academia Espafiola, es el esfuerzo que pone el entendimie
cer alguna cosa; en especial, trabajo empleado en aprender y cultivar una ciencia o
tener unas condiciones fisicas y personales suficientes, un método adecuado y una
los objetivos.

La accion de estudiar necesita ser realizada con intencionalidad y cog
sentido plenamente humano. Durante esta actividad el estudiante necesj icas o artes de su
trabajo intelectual hasta convertirlas en un hédbito que permita le mejor seguridad hacia el éxito
deseado. S6lo entonces se podrd realizar un estudio eficaz. Sélo se conse studio sea eficaz cuando
se culmina con el aprendizaje.

Las condiciones y circunstancias en las que se realiza el o-trabadl y su relacién con el entorno en que
se lleva a cabo son condicionantes que determinan la efica | est y se refieren tanto a los elementos
fisicos como intelectuales, psicoldgicos y afecti Se pue a ergonomia del estudio (Castillo y
Polanco 2005).

El estudiante que quiera realizar sus estud
nar las técnicas y exigencias del estudio con e
La técnica es la habilidad en el uso de unos proce
La técnica supone reglas pricticas y se aprende ¢
intelectual aportan al estudiante los recursos necess
minio y mayor garantia de éxito

Asi, se ha de ayudar al alu
que consiga la natural aspira
una doble vertiente:

ilidad y profesionalidad debe conocer y domi-
lenos resultados de su esfuerzo y dedicacion.
0s que ayudan a dominar cualquier actividad humana.
jercicio. Las técnicas junto con los hébitos de trabajo
para proceder y realizar el estudio con seguridad, do-

tar las actividades del estudio de forma inteligente y decidida, para
alizar un estudio eficaz. En este sentido, se considera el estudio en

ar en la vida las metas que se proponga conforme a su capacidad.

y provechoso necesita que se cumpla una serie de requisitos y exigencias que son impres-
ar una actividad tan compleja e interdependiente como ésta. Estas exigencias son:

otivaciones profundas y personales que respondan a una necesidad y unos intereses. Sin este
0 todos los demds elementos carecen de sentido. Lo primero es querer estudiar, y saber por qué
ra qué se estudia.

2. Partir de unas condiciones previas como un ambiente adecuado o una organizacién y planificacion
del tiempo y de las actividades comprometidas en el estudio.

3. Poseer un método eficaz de estudio.

4. Esforzarse por la consecucion de unos objetivos.
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Estudiar es un trabajo que requiere un esfuerzo intelectual y unas técnicas determinadas para que sea efi-
caz; por ello, para que el estudio resulte exitoso exige poner en juego todas las aptitudes mentales de inteligen-
cia, memoria, imaginacidn, etc. (Castillo y Polanco 2005).

Légicamente, nuestros alumnos no nacen dominando estrategias de estudio. A través de la interaccién con
los demas, especialmente con los adultos, el alumno adquiere procedimientos para adquirir y gestionar sus
conocimientos e ideas, aunque, generalmente, estos procedimientos suelen ser simples y meramente reproduc-
tores a través de la repeticion, la imitacién o la copia.

Por eso, el profesorado deberia compensar esta carencia enseflando procedimientos que permitan al
diante elaborar y organizar sus conocimientos de manera mas compleja y sofisticada con el fin de obteq
objetivos propuestos.

La ensefianza que persiga favorecer la adquisicién de estrategias de aprendizaje, deberid
guientes principios (Monereo 2001):

* Es necesario que el docente explicite a su alumnado el sentido, la utilidad y el
gia que pretende ensefar, y cudl es la razén de porqué es necesario planificar
muchas ocasiones si no se hace mencién explicita de por qué esa eleccid
mejor, puede parecer, a ojos de los estudiantes, que es la inica forma de e
de algo arbitrario.

* Es imprescindible insistir en las condiciones particu on de aprendizaje con el fin
de que el estudiante tome conciencia de ellas y vay, i ostumbrandose a tomar sus
decisiones de forma reflexiva.

* Es necesario que todas estas activid adualmente a los discentes de modo

ds y cerradas y, a medida que el alumnado demuestre
hacia propuestas mds complejas y que supongan ma-

* Es preferible comenzar con propuestd
un mayor control sobre su aprendizaje, a
yores demandas cognitivas.

fin de que el alumna

* Es fundamental e amente el esfuerzo que realizan los alumnos al planificar su au-
toaprendizaje i 0s ya que, en todas estas situaciones, los estudiantes utilizan algtin
icos y manifiestan su dominio de las estrategias de aprendizaje.

ra mejorar el rendimiento en el estudio musical

cal parte de un dominio, a menudo cercano a la perfeccion, de una buena técnica
jora de los movimientos es una de las principales tareas del musico, bien durante su forma-
vida profesional (Rosset y Fabregas 2005).

se consigue a través de un trabajo mental pero también al aprendizaje que se realiza por la

nadas adqittiendo, paulatinamente, mds complejidad y velocidad. Para que esto se lleve a cabo, el estudiante
musico debe de cuidarse y realizar unos determinados ejercicios durante su tiempo de estudio con el fin de
prevenir lesiones musculares.

La aparicion de problemas fisicos en el estudiante musico radica, principalmente, en la poca conciencia de
las elevadas exigencias que implica su actividad. La tensién y las malas posturas provocan que la musculatura
se contracture y pierda elasticidad.

Los ejercicios flexibilizantes y los de tonificacion son los que pueden contribuir a evitar o restituir todas
estas alteraciones.

La flexibilidad es una cualidad fisica que resulta indispensable para conseguir una correcta y eficaz ejecu-
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cion de los movimientos. Estos ejercicios buscan mantener una movilidad articular fluida y libre y una coordi-
nacion muscular eficaz. A la vez, promueven un grado de elasticidad y un tono muscular correctos.
Asimismo, ayudan a pasar, saludablemente, del reposo a la actividad de estudio.
Algunos pardmetros importantes para aquellos que llevan a cabo su estudio sentados, son:

* El eje de la cabeza debe de seguir la vertical.

* No debe acentuarse la curva cervical.

* No debe de aumentarse la gibosidad dorsal.

* El respaldo, si se usa, deberia apoyarse en la zona lumbar.

* Se deberd mantener la curva lumbar. Cuando estamos sentados, tendemos a bajar ¢
vientre, perdiéndose esta curva.

» Tanto para tocar como para hacer ejercicios, puede ser util que la base de la sill
cion de 15°-30° hacia adelante.

e Situar la rodilla con una flexién de entre 90° y 120°.

¢ Pies paralelos, ligeramente separados y bien apoyados en el suelo.
Algunos pardmetros importantes para aquellos que llevan a cabo su e
e Para mantener una correcta postura, deberfamos estar coloca que una linea vertical

e No acentuar la gibosidad dorsal.
* Hombros relajados y a la misma altu

e Deslordosar la columna lumbar
hacia adelante ni hacia atras.

posicion justa, ni demasiado inclinada

¢ Rodillas ligeramente flexionadas, sin

e Los dos pies paralelos y bien apoyados?

La interpretacion musical implica la contracci la relajacion de decenas de musculos, a una elevada
velocidad y durante un cierto e de tiempo. Para ello, es necesario un constante aporte energético y una
consecuente eliminacién de T 0licos que se consigue mediante el riego sanguineo.

A este fin, el cuerpo nec inado tiempo para adaptarse por lo que, si se empieza el ejercicio
subitamente, no se hab

es tan importante realizar un calentamiento previo de tal modo que las
an mas rapidamente, la conduccion nerviosa sea mas agil, los tejidos sean mas

1dad moderada.

¢ Posicion neutra de las articulaciones.

Otra de las herramientas que pueden colaborar en el desarrollo del estudio de un musico es la técnica
Alexander. Esta, se basa en cambiar los hébitos que causan tensién innecesaria en todo lo que hacemos dia-
riamente. Puede ayudar a aumentar el rendimiento en cualquier actividad y aliviar el dolor y el estrés causado
por los hébitos posturales, como, por ejemplo, encorvar la espalda.

Esta técnica funciona mediante el restablecimiento del equilibrio natural para promover la postura erguida
y mejorar la conexién cuerpo-mente (Derbez 2012).

La observacién de nosotros mismos no sélo durante el estudio sino durante todas nuestras actividades con-
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formard una herramienta muy ttil en nuestro camino hacia una nueva consciencia corporal.

Se puede empezar a percibir con mds detenimiento nuestro cuerpo en distintas situaciones, por ejemplo,
observar nuestra postura en un hébito cotidiano. A partir de ahi se observara si nuestro cuerpo estd tenso o
relajado, si la espalda estd o no derecha, si se estd dejando caer el peso a los pies o no, si el cuello estd o no re-
lajado. Estar consciente en todo instante del cuerpo hard que la mente esté alerta por lo que ayudara a propiciar
una correccion sana de la postura fisica e interna.

Esta consciencia hard cambiar totalmente la percepcion corporal al tocar.

Otro aspecto fundamente a tener en cuenta es la respiracion. El respirar adecuadamente, no sélo toni
nuestro cuerpo sino también mejorard nuestra sonoridad. Incorporar la respiracion en nuestro estudio co
nos llevard a experimentar el mundo sonoro de una manera més intensa y vibrante, ya que el g
su resonancia corpérea en nuestra respiracion abdominal.

A través de la respiracion nuestra esencia se unirda con la esencia del sonido. Si nosotrgg
musica también respira.

La meditacién también se convierte en una herramienta excelente para consegui
mental en nuestros momentos de estudio.

2. EL DESARROLLO DE LA CAPACIDAD DEL ALUMNO PARA
LUCIONES PROPIAS DE LAS DIFICULTADES DEL TEXTO M
CUADAS.

CUENTRE SO-
EGIAS ADE-

y, por consiguiente, se

El alumnado de conservatorio debe hacer frente a unos estudios de
i anzas generales que estd

enfrenta a una carga de trabajo considerable sumado al esfuerzo i
cursando a la vez (Ponce de Ledn y Lago 2009).

Por consiguiente, debemos ayudar al alumnado a hacer
conservatorio asegurandose de que desarrolle unos habitos
eficiencia el tiempo que dedica a su estudio.

Debemos asegurarnos de que estd lo sufi
en su proceso de estudio y aprendizaje. Es i
sometido a una carga importante de aprendiza
aprendizaje prospero. El alumno debe sentirse pr
frutos que estd dando su esfuerzo y saber que el s

El proceso que llevamos a cabg para enfrenta
fases (Cisneros 2013):

1. Percepcion de la
para el intérprete.

uacion particular del alumnado de
uados que le permitan emplear con

ivado y de que no existen importantes obstaculos
enta que este perfil de alumnado, que esta
toda la ayuda necesaria para llevar a cabo un
sta de su proceso de aprendizaje, ser consciente de los
i0 que estd realizando merece la pena.

a una obra musical se puede dividir en varias etapas o

istema ocular la observa y extrae de ella la informacion necesaria

on de la partitura.
un texto musical tendremos en cuenta varios aspectos:

ro de pentagramas que necesitamos leer simultdneamente y de la textura de la obra. Si lo que
eresa es una linea monddica, 16gicamente el movimiento serd horizontal y similar al que tene-
maS cuando leemos un texto. Pero cuando implica la lectura de varios pentagramas, como ocurriria por
ejemplo con una obra para piano, no solo necesita de una lectura horizontal, sino también vertical, por
lo que los ojos han de moverse en zigzag para ver simultdneamente los pentagramas implicados. Si se
estdn interpretando acordes la mirada se moverd verticalmente en cada uno antes de pasar al siguiente,
mientras que si es una obra contrapuntistica el ojo se moverd horizontalmente para captar al menos
parte de una linea melddica, y luego verticalmente para localizar la siguiente, nuevamente horizontal-
mente y asi sucesivamente (Tsangari 2010).

* Dependiendo de la complejidad de la obra, pues parece que el tiempo de fijacion es mayor cuanto ma-
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yor sea su dificultad. Por lo tanto, el estilo musical en el que ha sido compuesta tendrd una influencia
notable, una obra cldsica o barroca serd mas sencilla de leer que una obra atonal.

* También influyen factores cognitivos en los movimientos sacddicos del ojo. Varios estudios apuntan
a que el tiempo de fijacion es menor cuanto mayor sea la habilidad para leer del intérprete (Cisneros
2013). Los musicos mds noveles tienen muchas fijaciones y pausas muy largas entre ellas; los musicos
de un nivel intermedio tienen una fijacion para cada nota y parece ser que leen los acordes de abajo
hacia arriba, mientras que los expertos leen los acordes en sentido descendente y no necesitan reali
tantas fijaciones porque son capaces de captar mds informacién en cada una (Udtaisuk 2005).

2. Procesamiento de la informacion.

En la velocidad para procesar la informacion influye, en gran medida, sus conocimientg
lectura, de armonia, ritmicos...

En la repentizacidn, el intérprete utiliza mayoritariamente un tipo de memoria lla
0 memoria a corto plazo, que le sirve para retener las notas unos segundos antes de i
para interpretar una obra de memoria utilizard la memoria a largo plazo.

Gracias a sus conocimientos y a su experiencia, el musico avezado puede reunt acién percibida
en unidades de memoria mds grandes y mas operativas. Por ejemplo, mien nte tendria que
codificar notas que estdn en claves diferentes en unidades separadas, un
unica unidad (Ibarra 2009).

3. Ejecucion de la informacion.

La ejecucion de la informacién va a depender en buena ncién de la actividad cerebral y la
memoria muscular (Cisneros 2013), y por tanto estos facto inarin en parte la fluidez de la lectura y
como se enfrenta el alumno a las dificultades d

Como es evidente, la actividad cerebral
musica y poder de algiin modo predecir como
mas facil enfrentarse a una partitura tonal que u
que estd escrita, muchos movimientos armonicos

prender el sistema en que esté escrita la
pmo ya se ha comentado, por ese motivo sera

dicos o las cadencias, por ejemplo, son predecibles.
Del mismo modo, la memoria muscular ayud intérprete. Dependiendo de la experiencia del lector

en la tonalidad en la que esté escrita una obra, tendragfids o menos memorizadas muscularmente la ejecucién de

escalas asi como movimientos cos y por tanto sus dedos los realizardn de un modo més natural y fluido.

2.1. Estrategias .

Es necesario que g ento de llevar a cabo un trabajo auténomo, desarrolle las siguientes

situaciones:
e Estar dg
iter

trado (Udtaisuk 2005). Es aconsejable tener la mente. La lectura no resultard

alma y sentirse confiado con respecto al trabajo que se va a realizar es muy importante
0 de un modo satisfactorio (Richman 1986).

de disfrutar con la lectura que se esté realizando. Cuando el texto musical tiene un nivel ade-
0 a sus habilidades y conocimientos su interpretacion seguramente le reportard un gran placer.

Algunas estrategias pueden ser:

1. Seguridad en la lectura. Beauchamp (1999) sefiala cémo la habilidad lectora debe venir acompa-
flada de un profundo conocimiento tanto de la digitacién como de la topografia del instrumento. De
esta forma, el alumno sabe rapidamente donde ejecutar cada nota y su respuesta puede ser muy rdpida.
En los pianistas principiantes es muy frecuente la necesidad constante de mirar al teclado para asegu-
rarse de la buena posicion de los dedos. Esto ralentiza la lectura, pues los ojos deben ir anticipdndose
en la lectura y por lo tanto debe evitarse. Las manos deben tener memorizadas las distancias entre las
teclas y las posiciones que deben ocupar.
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Lenguaje
Y
Practica musical

* Reconocimiento auditivo, reproduccion memorizada vocal y trascrip-
cién de los intervalos, fragmentos melddicos, de los esquemas ritmicos y de
las melodias resultantes de la combinacion de dichos elementos.

* Identificacién de errores o diferencias entre un fragmento escrito y lo
escuchado.

e Prictica de la lectura de obras musicales utilizando partituras.

e Identificacién auditiva de las caracteristicas morfold
las obras musicales, tanto las que tienen como fundamento el
musica «culta» como las que tienen como fundamento lo
cales contemporaneos, el jazz, el rock y el flamenco.

* Transcripcion de esquemas arménicos de la

3. La teoria musical:

* Conocimiento de las grafias de las
pos de valoracién especial contenidos
duracion, simultaneidad de ritmos, sin

dsicas, los gru-
gnos que modifican la
, etc.

e Conocimiento de las
musical, la dinamica, el te
de los sonidos

os relativos a la expresion
,la articulacién musical, el ataque
1.

as danzas y en obras musicales.

e [a tona , funciones tonales, intervalos, acordes basi-
cos y complem , cadencias, la modulacion, las escalas.

¢ E1 ambito sof®ro de las claves.

cimiento de las normas de la escritura melddica y los principales
e cifrado armonico.

niciacion a las grafias contemporaneas.

* Los sonidos de ornamentacién e intensificacion expresiva y compren-
sién del efecto que producen en la musica.

4. La creacion y la interpretacion:

* Composicién e improvisacion piezas musicales, individualmente y en
grupo, a partir de elementos morfolégicos del lenguaje musical trabajadas
previamente.

* Creacion musical, improvisada o no, usando los elementos del lengua-
je con o sin propuesta previa.

e[nterpretacion vocal individual, con o sin acompafiamiento instrumen-
tal.
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e Interpretacion colectiva y memorizacién de piezas vocales a una y dos
voces.

e Interpretacion individual o en grupo de piezas musicales con los ins-
trumentos disponibles del aula manteniendo el tempo y respetando las indi-
caciones de la partitura.

e Interiorizacion del pulso, realizacién de ritmos a través de la pré
de actividades de danza y movimiento evolucionando en el cioy
Lenguaje poniendo figuras armoniosas acordes con el cardcter de la
Y

Practica musical 5. Las tecnologias aplicadas al sonido:

¢ E] fendmeno fisico-armoénico, el movimiento la
Fourier.

¢ Fundamentos de los sistemas de afin jones asociadas

a los intervalos.

¢ [as caracteristicas acusticas de I

CONCLUSIONES

La concepcion interdisciplinaria no s6lo tiene su orige lo cientifico general, sino también
en el campo educativo por la necesidad de fo esiona an responder de manera pertinente y
efectiva a las crecientes y cada vez mds com!

La concepcidn interdisciplinaria tiene co
ala vez que estimula la aparicién de nuevas co
de los problemas (Ortiz 2011).
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