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INTRODUCCION

Como se habia visto en el anterior médulo, el Lenguaje Musical comprende
tres aspectos fundamentales del arte musical: comunicacién, conocimiento y
expresion. Ya anteriormente nos ocupamos del estudio de los elementos
fundamentales de la teoria musical y de los medios pedagogicos para arribar a
la lecto escritura musical, en este segundo médulo abordamos el lenguaje
musical desde la obra, el estilo y los diversos sistemas musicales que
cohabitan en el mundo. Para darle un sentido didactico, de acuerdo a los
niveles de ensehanza escolares, en algunos casos las obras aparecen
simplificadas, de tal manera que se facilite su estudio o se han escogido
aquellas con un nivel de dificultad bésico. Se presentan partituras corales para
dos, tres y cuatro voces y adaptaciones para intrumentos escolares: flauta
dulce, placas y percusién menor.

En el primer capitulo nos acercamos a la obra musical como un medio global
de percibir, conocer y apreciar el lenguaje musical. A través de la escucha y
analisis fenomenolégico de diversas obras, se da una aproximacién a la
Lectura Musical. Se aborda ademas la técnica del Transporte Musical como un
medio didactico del montaje del repertorio en diversas tesituras.

En el segundo capitulo se aborda la practica del lenguaje musical desde una
vision historica, es decir a través del estudio de la evolucién del pensamiento
musical de occidente, acompanado de una seleccién de temas musicales de
cada periodo.

El tercer capitulo presenta un panorama de diversos sistemas musicales no
occidentales, los cuales permiten ver las fuentes de las que se ha servido la
musica académica y la riqueza musical de otras culturas.

Finalmente el cuarto capitulo presenta el método de Proyecto como una via
de enriquecer la clase de musica con la participaciéon dindmica y activa de los
y las estudiantes.
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UNIDAD 1

LA OBRA MUSICAL COMO PUNTO DE PARTIDA

“La mejor manera para que un nifo se inicie en la lectura es
leyéndole cuentos todas las noches”, dijo alguna vez una escritora
al ser preguntada sobre como iniciar a ninos y nifas por el gusto a
la lectura. De igual manera podemos aplicar esto en la musica: si
queremos que los nifios hagan mdsica, empecemos por educar su
oido desde el gusto y placer de apreciar la obra de arte. Puesto que
no existe una cultura de escucha en nuestro medio, se le hace muy
dificil al educador o educadora el lograr la atencién requerida para
que ninos y niha puedan reconocer y apreciar determinados
aspectos de la musica. Si a esto sumamos el bombardeo que hace
la cultura de masas de una mdsica comercial, basada en esquemas
simples y repetitivos, cémodos para un oido poco entrenado , la
tarea se hace mds ardua ain.De ahi la necesidad de contar con
herramientas pedagégicas que promuevan una escucha donde el
auditor esté activo, es decir no convertido en un simple receptor,
sino siendo un participe, a través de acciones que favorezcan una
percepcion y concentracion que le lleve a la apropiacién de la
obra tanto desde un nivel intelectual como emocional. Jos Wuytak,
pedagogo belga, desarroll6 para esto la técnica del musicograma,
la cual, mediante una graficacién simple y concreta de lo que
suena, permite al oyente ir siguiendo la musica a manera de una
“partitura”.Cabe resaltar también el valor de los conciertos
didacticos en la formacion de oyentes aficionados. La musica en
vivo transmite la fuerza de la emocionalidad del interprete, cosa,
que la mejor version de una grabacién no logra transmitir.



Lo que aprendera en esta unidad: puntos principales

* Acercamiento activo a la obra musical

* El musicograma como técnica de escucha activa.

 El Trasporte musical como herramienta basica de montaje del
repertorio.

Objetivos

* Proporcionar herramientas para favorecer la escucha activa.

e Utilizar la obra musical como punto de partida de la lectura musical.

e Aplicar la técnica del transporte musical para la lectura y ejecucion de
obras destinadas a diversos instrumentos traspositores y para adaptar
canciones del repertorio a las tesituras de las voces infantiles y
juveniles

Lecturas
e Basicas

Musicograma, por MONICA BRAVO
Trasporte Musical, por JOSE MARIA PENALVER



Musicograma

El musicégrafa es un dibujo o grafico que ayuda a comprender la musica, a mirarla y a
escucharla de forma activa. Es una representacién lo mas gréfica posible de lo que acontece
en una obra musical, es decir de los elementos que intervienen tales como ritmo, frases,
timbres, alturas, temas musicales dindmica, cardcter, cambios de tempo etc, a través de
imagenes, gréficos, colores o cualquier medio visual. Es decir es una forma grafica no
convencional de escribir o describir una obra musical. El musicograma viene a ser una guia
visual o “partitura” de los aspetos que integran una obra musical.

Esta técnica fue creada a principios de 1970 por un disciplulo directo de Carl Orff, el misico
y pedagogo belga Jos Wuytack, quien siguiendo los postulados de la Pedagogia Activa de su
maestro, crea el musicograma como un medio de acercar a los oyentes, especialmente los
ninos, a la obra musical atin antes de empezar el proceso de lectoescritura musical.

El objetivo de Wuytack es facilitar la comprension musical a nifios y jévenes no musicos.
Basandose en su experiencia, desarroll6 este método de audicién activa sobre la idea de que
los oyentes pueden no ser capaces de leer una partitura, sobre todo si es de orquesta, pero
pueden comprender perfectamente su estructura, los instrumentos que van sonando, etc.
Wuytack propone a través de esta técnica acercar la misica a todo tipo de estudiantes y que
todos participen, disfruten y lleguen comprenderla. Lo importante es que el grafico ayude a
comprender y haga que el estudiante se involucre en la audicion.

Importancia de la audicién en la Educacion Musical

Wauytack en su libro Audicién Musical Activa,' sefiala que la audicién contribuye al fomento
de la memoria musical y a la capacidad critica, emocional, reflexiva y creadora del nifio y la
nifia. Con la audicién se pretende crear en el nifio una sensibilidad artistica hacia la musica,
desarrollando una actitud de escucha atenta y favoreciendo el silencio, a fin de adquirir el
maximo de estimulos sonoros para expresar sus sensaciones y sentimientos.

La audicién musical, segin Wuytack es el primer paso en la educacién musical: antes de
que el niflo comience a aprender el lenguaje musical o a tocar algln instrumento, debe tener
el oido educado, aunque sea a un nivel muy elemental. Si es asi, el lenguaje musical no le
resultara tan drido ni inconexo de las demdas materias musicales (como puede suceder si no
se ha tenido ninguna formaciéon musical previa) y a la hora de escoger un instrumento
tomara una decision mds acertada que si comienza sin haber escuchado y conocido el
instrumento que elige.

De acuerdo con Wuytack la educaciéon del oido se consigue sélo mediante audiciones
musicales. No tienen que ser necesariamente audiciones de musica clasica; de hecho, al
principio son mds apropiadas audiciones mucho mas sencillas, como sonidos aislados de

L Wuytack.) Audicién Musical Activa. Port: Associagao Wuaytack de Pedagogia Musical, 1998



diferentes instrumentos, melodias populares, etc. Las audiciones haran que el nifo o la nifia
estén mas familiarizados con la miusica y con su escucha atenta para identificar
determinados pardmetros y le creara una mayor predisposicién a la hora de dedicarse a la
musica de manera mas especializada.

Los estudiantes no sienten una atraccién tan estimulante por la audicién como por la
cancién; por ello se debe despertar su atencién haciéndola atrayente y divertida, que no les
resulte aburrida, ya que en ese caso perderia para ellos todo interés. Para lograr lo que
Wouytack llama audicién activa, hace uso de una serie de elementos con distintos colores y
tamanos en funcién de los diferentes aspectos musicales que se desean remarcar y con los
que los nifos/as encuentran una representacion material menos abstracta. Se consigue de
esta manera, que su iniciacién musical resulte mas lidica y placentera y desarrolle desde
edades tempranas el amor por la mdsica, incluso en sus aspectos mas tedricos.

Ventajas del uso del musicograma :

-Presenta una visualizacién de la obra muy global y sencilla.

-Facilita la comprensién, seguimiento y andlisis de la obra.

-Se presenta dentro de una representacion espacial.

-Es motivante por el uso de imagenes.

-Fécil de elaborar y adaptar a las caracteristicas particulares del alumnado.
-Puede ser trabajado con un gran grupo, pequefio grupo e individualmente.

-Posibilidad, en el dmbito familiar, de continuar con el trabajo iniciado en el contexto
escolar.

-Puede usarse también como recurso pedagbgico para estudiantes noveles de musica para
ayudarles a comprender formas musicales, frases y temas de lo que estan tocando.

Para elaborar un musicograma se debe tomar en cuenta:

Obra:

* Debe estar completa y de preferencia en su version original.

* El parametro a reconocer debe ser facilmente perceptible.

* La duracién debe corresponder al nivel de atencién de los oyentes, en general se
inicia con piezas de 2 a 3 minutos puesto que el interés infantil y la atencion
disminuyen cuanto mds larga es la obra.

* Las obras de cardcter programdtico o descriptivas resultan mas efectivas por su
connotacion.

* Se eligen obras y versiones con calidad estética y buena fidelidad musical.

* El parametro a discriminar auditivamente dependerd del nivel de desarrollo auditivo de
los oyentes, menos complejo y mds obvio en los pequenos y mas elaborado en los
grandes. El nivel de discriminacion ird en aumento de acuerdo a los aspectos que se
vayan trabajando: timbres, frases, motivos, alturas, ritmo, etc



Elementos

* Para representar un musicograma se pueden elegir formas geométricas, colores,
dibujos, imdgenes, fichas, diagramas ,etc

* Debe existir correspondencia entre el o los elementos musicales a trabajar y lo visual.

* El esquema expuesto debe estar en concordancia con lo que suena.

* Lo mas sintético y concreto es lo mds efectivo.

* La creatividad y originalidad resultan motivantes y estimulan la escucha activa.

* Resulta interesante que se entable relacién directa entre imagen y sonido a nivel de lo
que es el caracter, estilo, y tema de la obra, que se tomen en cuenta varios elementos
graficos aunque solo se trabaje un aspecto por ejemplo la intensidad musical con el
tamano de las imagenes, los colores visuales con la atmésfera musical,etc  Es decir
trabajar con un amplio abanico de posibilidades para que luego los estudiantes
trabajen en la creacién de musicogramas dando rienda suelta a su imaginacién e
intuicion musical.

Los pasos metodolégicos para trabajar un musicograma son:
* Introduccién a la audicién: a través de actividades vinculadas al movimiento, el juego

dirigido o el canto. (Seguir pulso, expresion corporal de la melodia, movimientos y
desplazamientos diversos a partir de frases, reconocimientos de timbres, etc)

* Primera audicién: se explica de manera general y simplificada la estructura vy
elementos de la obra.

* Segunda audicién: se acompafa con la observacion silenciosa del musicograma y se
explica lo qué representa cada simbolo o imagen seleccionada.

* Informacién sobre el compositor y sobre la obra (datos anecdéticos y relevantes dentro
del contexto de ensefianza. Se puede hacer algin comentario que resulte divertido o
curioso, ya sea sobre el autor, la melodia, la puesta en escena, la época, los
instrumentos ,etc La informacién sobre el autor debe abordar un aspecto que sea fécil
de recordar y que esté adecuado a la edad.

* Tercera audicién: Se incide en el objetivo que se pretende aprender: pulsacién,
discriminacién instrumental, cualidades sonoras de intensidad, duracién. Cada nifo y
nina va sefalando en su propio musicograma las partes de la obra o aspectos a tratar,
puede ir coloreando, dibujando o marcando, sefalando, etc

* Actividades complementarias: audicién de obras que versen sobre el mismo tema,
canto de canciones relacionadas, armar coreografias, realizar representaciones
pictoricas, teatrales, de acuerdo a la edad escribir cuentos, poemas, crear una musica
colectiva, etc.

* Puede resultar interesante que los oyentes expresen el sentimiento personal que les
despert6 la obra escuchada.



En el caso de nifios mas grandes o jovenes, se les puede pedir que ellos mismos creen los
musicogramas de las obras que escuchen, previo a esto, deberdn tener la experiencia de
trabajar diversos tipos de musicogramas en clase.

Los musicogramas pueden ser aplicados en cualquier nivel educativo, pero deben estar de
acuerdo a las capacidades perceptivas y de abstraccion de los estudiantes. Es muy
importante este Gltimo detalle, pues un musicograma complicado puede ser tan dificil de
leer como una partitura. Es conveniente volver a escuchar las audiciones a lo largo del curso
para conocer hasta qué punto los estudiantes las han asimilado y la memoria musical que

han adquirido.

MUSICOMOVIGRAMA: término acuiiado por el educador musical Ramén Honorato Martin,
para hacer referncia a los musicogramas que implementan las TICs como herramientas para
crear musicogramas en movimiento,sincronizado musica con imagen y movimiento.

Para indagar mads sobre este tema remitirse a las siguientes paginas

educacionmusical.blogspot.com/.../musicogramas-ii-los-musicomovigramas.
htmlweb.mac.com/.../Musicomovigramas/Musicomovigramas.

html musica.rediris.es/leeme/revista’honorato01.pdf
www.juntadeandalucia.es/.../Musicomovigramas.html
www.acusticaweb.com/blog/...y.../147-el-musicograma.html|
educacionmusical.blogspot.com/.../musicogramas.html|
www.ieslaasuncion.org/enlaces/.../Paz/index.htm
www.recursos-musicales.com.ar/musicogramas.html
www.cepgranada.org/~jmedina/articulos/n7 07/n7 07 119.pdf
www.doslourdes.net/musicogramas.htm

www.uclm.es/ab/educacion/ensayos/ensayos24/pdf/24_8.pdf

youtube:

http://www.youtube.com/watch?v=pZG40oxPwiBY “La mdquina de escribir”, de Leroy Anderson.
http://www.youtube.com/watch?v=661mgZqrQww El vuelo del moscardén, de Nicolai Rimski-
Korsakov

http://www.youtube.com/watch?v=ZyEiU7440vw
http://www.youtube.com/watch?v=yKYZPuD be0
http://www.youtube.com/watch?v=PFcM4zuUm3w “Rond6 de la Suite no1”, de Jean Joseph
Mouret

http://www.youtube.com/watch?v=z|-32Xd-wSI| Extracto de “Las Indias Galantes”, de Jean
Philippe Rameau.




Ejemplos de musicogramas

El contrabajo es un instrumento
~ de cuerda frotada; se toca con
~un arco. Tiene una altura de casi
~dos metros, por eso se tiene que
tocar de pie. También tiene cuatro
' cuerdas como el violin y el violonchelo.

It
arco

puente

cuerdas

www.eixamedicions.co




EL RIO MOLDAVA
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pibuja las escenas siguiendo el orden en que se suceden en la obra:

— Una boda campesina en un pueblo.

— El nacimiento del rio Moldava.

— La llegada del rio a la ciudad de Praga.
— Una caceria en un castillo del bosque.



Musicograma Danza china

P.1. Tchaikowski

Introduccién: fagot con ostinato(linea recta de color que antecede a la estructura)
Ay C: flautas (lineas circulares que siguen linea melddica)

B y D: cuerdas (puntos)

A’: flauta, clarinete y carilléon

B’: cuerda, clarinete, carillon

B’”’: se repite tema varias veces con flauta



Giachino Rossini

Guillermo Tell 1792-1868

Tema de la Obertura Italia

Guillermo Tell es la ditima opera del compositor italiano, basada en la obra de Schiller
Tell es un héroe legendario de la independencia suiza. Segin la leyenda, vivid en el siglo
XIV y era un habil arquero del cantdn de Uri. Durante el gobierno del tirano Gessler amo
de la ciudad de Altdorf, Guillermo Tell se negd a indinarse ante el sombrero de Gessler, que
estaba en un poste, el gobernador le ordend que atravesara con una flecha, una manzana
colocada sobre la cabeza de su hijo a 120 pasos, Tell cumplié con buen éxito la proeza, y
poco después organizé un mavimiento que expulso a los opresores de su patria. Su hazana
fue difundida en obras literarias y musicales.

MUSICOGRAMA: Cada vez que escuches el tema principal, pinta una manzana




Temas musicales de obras programaticas y descriptivas para trabajar lectura
musical

El Mol_daya Biedrich Smetana
Tema principal 1824-1884
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El Moldava es uno de los cinco poemas sinfénicos de los que consta "Mi Pais", ciclo de
obras compuestas por Smetana, inspirado en el paisaje, la historia y leyendas de
Bohemia.

Para la audicion se puede dividir la obra en tres secciones, correspondientes a los tres
tramos del rio:

Primera Seccion:

1-Nacimiento del rio

2-Caceria en las montafias por donde pasa el rio.

3-El rio baja a la pradera pasando por pintorescas villas.

Segunda Seccidn:

4-El rio se remansa en un poético claro de luna. Las hadas del agua danzan en el fondo
de las ciudadelas y castillos.

Tercera Seccion:

5-El cauce del rio se estrecha y el agua se abre paso fueriosamente entre las rocas.
6-El rio llega a la capital y se ensancha majestuosamente

7-Las aguas se disipan y se diluyen junto con las del Elba.

monicabv2011



Cuadros de una exposicion

Modest Moussorgsky

1839-1881
Tema de Promenade Rusia
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Cuadros de una Exposicion es una obra inspirada en las pinturas del artista
ruso Victor Hartmann, expuestas en1874 en la ciudad de Moscu. Musorgski
compuso esta obra (originalmente llamada Suite Hartmann) como un homenaje
poéstumo a su gran amigo, muerto un afo antes. El compositor quiso «dibujar en

musica», algunos de los cuadros expuestos.

Es una obra maestra de la musica de programa o musica programatica.
Moussorgsky y el pintor eran amigos intimos y pertenecian a un grupo destacado
de jévenes artistas que propulsaban la creacion de un arte puramente ruso.
Musorgski escribid la obra para piano, pero probablemente es mas conocida en la
forma de la orquestacion y arreglo que de ella hizo el compositor francés Maurice

Ravel.

La obra consta de 10 pequenas piezas que adquieren unidad con el tema
llamado Promenade (‘paseo’) el cual se oye desde el inicio y luego a lo largo de la
pieza. Con este tema se trata de representar el recorrido que hace el espectador

cuando va de cuadro en cuadro.

monicabv2011



Vozl

El Cascanueces

Adaptacion del Tema de la Danza China Piotr lichi Tchaikovsky
1843-1893
Rusia
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El cascanueces es un ballet en dos actos y tres escenas basado en el cuento El cascanueces y el rey de
los ratones, de Hoffmann . Esta obra se ha convertido quiza en el mas popular de todos los ballets,
principalmente representado en Navidad. Musicalmente se basa en el esquema de la Suite y consta de
ocho piezas: Obertura;Marcha; Danza del Hada Caramelo;Danza rusa;Danza érabe;Danza china; Danza
de los mirlitones y Vals de las flores. La historia cuenta sobre una nifia que reciben sus regalos de Navidad
y como durante su suefio una serie de juguetes cobran vida Este argumento permite que el compositor
nos lleve, a través de las danzas, a mundos exdticas, como es el caso de la Danza china.

Esta pieza estd escrita para fagot(ostinato) flautas; cuerdas en pizzicato; clarinete y carillon.

monicabv2011




Ciclo de ejercicios musicales basados en una obra musical

Carnaval de los animales

Camille Saint Saens
Tema de La marcha real del leén 183,5:'192-1
rancia
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Tras una corta introduccion irrumpe el leén marchando majestuosamente, luego,
las escalas cromaticas ponen de manifiesto la fiereza del ledn con sus rugidos.
Pieza compuesta para dos pianos y orquesta de cuerdas.

Tema de El elefante

Allegretto pomposg
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Esta pieza estd escrita para contrabajo y piano, en ella el compositor trata de representar el
pesado baile del elefante. Se basa en un conocido tema de Berlioz

Saint Sdens fue un gran admirador de los animales, por eso escribié un libro sobre el
tema y les dedico su " Fantasia Zooldgica” o Carnaval de los animales.

La instrumentacion es bastante peculiar para la época: flauta, flautin, clarinete,
xiléfono,armonica, gupo de cuerdas y dos pianos. La obra consta de 14 piezas que
fueron estrenadas en una fiesta de amigos un martes de carnaval, luego de lo cual el
compositor prohibié su interpretacion.

monicabv2011



Tema de Fosiles

Allegro ridicolo
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En Fdsiles el compositor reutiliza el tema de su Danza Macabra en la voz del xilo6fono que
se alterna con otras melodias de caracter infantil. El xil6fono trata de simular el sonido de
los huesos de un dinosaurio.

Tema de El cisne
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El cisne es una bella danza romantica, interpretada por el violonchelo, trata de
dibujar la danza natatoria de un elegante cisne. Ambos pianos acompanan sus
movimientos:el uno sugiere la lenta estela que el cisne deja en el agua, el segundo
deplega una serie de acordes que nos hacen imaginar las tenues gotas de agua que
caen sigilosoas. Esta fue la Unica pieza que Saint Sdez permitié que se siguiera
interpretando, los demas se reestrenaron luego de su muerte.

monicabv20011



Marcha real del le6n

Carnaval de los animales
Texto: Enrique Lanz
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Carnaval de los animales
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Arreglo: Enrigue Lanz

Carnaval de los animales
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Instrumentos Orff

Banda ritmica

Marcha del rey
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Transporte musical

José Maria Penalver

El transporte de una pieza musical hace referencia a la modificacion de la tonalidad en
cuanto a la altura absoluta, de este modo, desplazamos el tono general del fragmento,
mas agudo o mds grave, sin alterar las relaciones intervdlicas entre los sonidos del
mismo.

El aspecto mas importante de la aplicacion pedagégica del transporte musical para la
Educacién Musical, tiene que ver con el transporte del repertorio, dando lugar a la
adaptacion de las piezas a la tesitura vocal de nifos y jovenes y en la prdctica
instrumental, al cambio a tonalidades mas sencillas que las originales y a un ambito mas
reducido.

Adaptacion del repertorio

La teoria tradicional ha justificado y desarrollado una serie de normas en cuanto al
transporte de las alteraciones accidentales, aquellas que no son las propias de la
armadura de la tonalidad, sin embargo, se pueden sintetizar mediante el siguiente
procedimiento:

1) Armadura: buscamos la diferencia de alteraciones entre la tonalidad original y la
tonalidad a la cual queremos realizar el transporte y confirmamos la armadura.

2) Intervalos: el resultado del transporte debe de cumplir las mismas distancias y especies
de intervalos que presentaba el original.

Ejemplo:

De DOM a Mib resultan tres 5as descendentes, con lo cual la armadura es de 3 bemoles.
Si aplicamos el orden de los bemoles, éstos son: sib, mib y lab.
Comprobamos que la especie de intervalos es la misma que el original.

Fragmento original en DOM INCORRECTO
Transporte MI b
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2M,des 2m, des 3 dism,des 1 aum,des
Fragmento original en DOM CORRECTO

? d Transporte MI b
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Los instrumentos transpositores

Se denominan instrumentos transpositores a aquellos cuya afinacién no se corresponde
con la tonalidad de DO o tono de concierto, es decir, cuando producen este DO el
sonido resultante es otra altura distinta. Esto se debe a que su tono de afinacién es otro y
debemos distinguir entre los sonidos escritos y los reales.

En la practica nos encontramos con dos situaciones:

1) Transportar la parte de un instrumento transpositor a los sonidos reales. Para ello se
debe conocer cual es el tono de afinacion del instrumento y la distancia que existe entre
éste y el tono de concierto. Se transportan los sonidos escritos al intervalo que se crea
entre el tono de afinacién y el tono de concierto.

Ejemplo:

La trompa estd en FA, esto significa que cuando produce un DO el sonido real es una 5a
descendente. Para encontrar los sonidos reales debemos transportar los sonidos escritos y la
tonalidad a una 5a descendente:

Tono de concierto DO

O e P e e e S

S e e s =

2) Escribir el unisono con los sonidos escritos en DO, es decir que los sonidos deben
sonar iguales. Se debe transportar los sonidos reales en la direccion contraria al del
intervalo que se forma entre el tono de afinacién del instrumento transpositor y el tono
de DO.

Ejemplo:

Si la trompa ejecuta los sonidos en DO, producird una 5a descendente con lo cual, para encontrar
el unisono se debe de transportar los sonidos al contrario, es decir, una 5a ascendente.

d1r i D¢ 0 Uiy gl

Trompa en FA

Grerert v oiprer Sy



3.6. LOS INSTRUMENTOS TRANSPOSITORES

Por razones précticas, la misica compuesta para un buen nimero de instrumen-
tos se escribe a una altura distinta a la que en realidad debe sonar. A veces se hace
para evitar una sobredosis de lineas adicionales por encima o por debajo del penta-
gramaj; por este motivo se escribe, por ejemplo, la parte de flautin una octava més gra-
ve y la del contrabajo una octava mas aguda.

Sin embargo, la mayor parte de las veces esta notacién tiene su origen en el
hecho antes descrito de que se utilicen varias versiones distintas de un mismo
tipo de instrumento. Si, por ejemplo, un instrumentista que toque tanto la trom-
pa en do (caida en desuso, por cierto) como las trompas en fa y mi bemol, tiene
que hacer sonar la nota do’, en el primer instrumento mencionado tendr4 que
producir el cuarto arménico, en el segundo instrumento el tercer arménico, y en
la trompa en mi bemol, por tltimo, otra vez el cuarto, en este caso con ayuda de
una vélvula para hacerlo descender un tono y medio. En este caso se le piden tres
maneras distintas de producir un mismo sonido. Ahora bien, con el fin de aho-
rrarle al instrumentista esta molestia, se ha pasado el problema al COmMpOositor: es
éste quien tiene que escribir la misica que €l desea hacer sonar de tal manera que
el trompa, al leer una nota determinada (un do, por ejemplo), deba ejecutar siem-
pre la misma accién técnica, independientemente del instrumento que esté ma-
nejando. Para ello se parte de utilizar la notacién mas sencilla, la de do mayor (sin
alteraciones en la armadura), para la nota-base y los primeros arménicos del ins-
trumento. Un do escrito, tocado como tal por el trompa, da como resultado los si-
guientes sonidos:

* un do en una trompa en do;
¢ un si bemol en una trompa en si bemol;

e un mi bemol en una trompa en mi bemol, etcétera.

Hablando ya més en general, la misica tocada con un instrumento en si bemol
suena un tono entero més grave de lo que estd escrita y es «tocada», y con un ins-
trumento en mi bemol, un tono y medio més aguda —para limitarnos a estos dos
tipos— Esto quiere decir lo contrario para el compositor, quien debe escribir la
parte para un instrumento en si bemol un tono més agudo de lo que debe sonar;
y la parte para un instrumento en mi bemol; un tono y medio més grave. Si la com-
posicion estd, por ejemplo, en do mayor, entonces habréd que escribir en re mayor para
los instrumentos en si bemol. A la hora de tocar, el instriumento —no el instrumentis-
ta— transpone el re mayor escrito al do mayor deseado.

La partitura toma con esto rasgos de una notacién-accién, mientras por otro lado
mantiene también caracterfsticas de una notacidn-resultado. Por una parte, da ins-
trucciones interpretativas directas —una nota determinada significa una posicién y
una técnica de ejecucién especificas—, y, por otra, el resultado deseado est4 reflejado
en la partitura, aunque sea en una altura distinta.

Esté claro que este tipo de notacién implica una carga mayor tanto para la ta-
rea del compositor como para la del director. No es infrecuente que en una parti-
tura —en la cual todas las partes orquestales aparecen alineadas verticalmente—, en
la regién de los instrumentos de viento-metal, haya indicadas dos o tres tonalida-
des distintas de la tonalidad real de la obra, lo cual no hace mas facil la lectura de
una partitura.



Tabla de instrumentos transpositores

Instrumento

Nota escrita

Nota real producida

Transporte
Escritura unisono DO

Flauta dulce
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S5ta justa descendente
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PRACTICA

Transporte

Edvard Grieg

Violin
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1- Transportar esta melodia para que un clarinete en LA toque al unisono con el violin

2- Transportar esta melodia para que un clarinete en Mib toque al unisono con el violin




El elefante Camille Saint Sdens
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3- Bajar una tercera menor y cifrar con acordes correspondientes
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4- Transportar la melodia para que suene en Do Mayor en la Flauta Dulce Contralto
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Ejercitacion al piano

1- Tocar al piano en CM las siguientes secuencias armonicas:

- 1 - V- V-1

2- 1 - V- 1- V-1

3- I - V- |- V- V- |
4- I - I - V- 1- V7- 1

2- Transportar y tocar las mismas secuencias a los tonos de: GM, DM, EM FM.

3-Tocar al piano en Am las siguientes secuencias armonicas:

- 1 -V- 1

2- I -1V - 1- V-1

3- I - IV-V- 1

4- I - 1 - 1- VI- 1ll- V- |

4- Transportar y tocar las mismas secuencias a los tonos de: Em, Dm.

5- Tocar una melodia infantil conocida, acompafarla con los bajos del
acorde. Transportarla y tocar en tres tonalidades diferentes.



UNIDAD 2

EL LENGUAJE MUSICAL DESDE SU EVOLUCION HISTORICA

Nuestro sistema musical, basado en reglas y leyes del pensamiento musical
de occidente(tonal-funcional), ha tenido una interesante evolucion,
relacionada con el quehacer cultural e intelectual de las diferentes
comunidades. El abordaje histérico permite observar la cosmovision de los
pueblos y sus creadores a través de los distintos periodos y estilos. El presente
estudio trata de dar una visién histérica general para llegar a la aplicacion
en la lectura musical, en este sentido no profundiza en el hecho histérico en
si, sino que mas bien da pautas que ayudan a la contextualizacion y
comprensién de la obra, desde su correspondencia a una época y un
determinado estilo. Puesto que la historia de la mdsica se remonta a varios
milenios antes de nuestra era, hemos determinado empezar directamente
desde la Edad Media, momento en que comienza a perfilarse el lenguaje
musical occidental, mismo sobre el cual basamos nuestra practica. Se da
inicio al estudio con el canto gregoriano, esencialmente religioso, hasta
llegar al nacimiento de la polifonia y el humanismo del renacimiento, en
donde la musica ya no gira necesariamente en torno a lo litargico. Vamos del
barroco y su exhuberante ornamentacién, al equilibrio y orden del
clasicismo. La era de la razén da paso a la de la pasién con el romanticismo,
los temas se vuelven esencialmente emocionales y los sentimientos humanos
priman el lenguaje artistico general. De la emocién pasamos a la sensacion
del impresionismo y de este al expresionismo mas intimo, el artista se va
desligando del publico y reinvindica su libertad creativa, surgiendo asi
lenguajes cada vez mas atonales y desligados de la tradicion tonal-funcional.
Cobra importancia el sentido ritmico, basado en tradiciones culturales no
occidentales, la musica se enriquece timbricamente y se va haciendo mas
compleja ritmicamente. Hay quienes retornan a la tradiciéon renovados y
otros que siguen en la busqueda de nuevas formas de expresion.Para cada
periodo se han incluido partituras para ser leidas, cantadas e intepretadas.La
Unidad termina con un estudio téorico sobre la tonalidad funcional y su
implicaciéon en la Armonia.



Lo que aprendera en esta unidad: puntos principales

e Caracteristicas fundamentales de cada periodo musical.
* Géneros y formas musicales mas importantes.

e Compositores mas representativos.

* Aplicaciones para el desarrrollo de la lectura musical.

e Labase tedrica del pensamiento tonal-funcional.

Objetivos

e Aproximarse a la linea del tiempo musical a partir de su estudio
histérico-estilistico

* Abordaje de la practica de lectura musical con sentido histoérico.

* Aplicacién de los conocimientos en la interpretacion de partituras.

e Facilitar el reconocimiento y concepcién de cada periodo musical.

e Comprension de los fundamentos del sistema tonal-funcional.

Lecturas
e Basicas

Acercamiento al lenguaje musical de Occidente, por MONICA BRAVO
Seleccion de partituras de diferentes periodos musicales,por MONICA BRAVO.
La tonalidad funcional, por ALEJANDRO CARDONA



Acercamiento al Lenguaje Musical de Occidente

Monica Bravo

Edad Media

Canto religioso

La produccién musical de la primera parte de la Edad Media estuvo vinculada a los oficios
religiosos, concretamente a la musica eclesidstica; no hay mayores vestigios de musica
popular ya que fueron los clérigos los Gnicos con la capacidad de “pautar” o registrar la
mdusica, y su interés se centro en la musica litargica.

La primitiva musica occidental guardé fundamentales caracteristicas de oriente:

* La mdusica se relaciona intimamente con el culto religioso , por ello se transmite
oralmente entre los sacerdotes,de generacion en generacion.

* Los primeros cantos conservan la intervalica microtonal , por lo cual tienen una escasa
amplitud melddica.

* El canto es netamente monddico, la falta de profundidad o polifonia da cuenta de una
falta de individualismo frente a la bisqueda de lo absoluto.

* La musica litdrgica se bas6 fundamentalmente en los cantos religiosos judios, por esto, al
igual que estos suprime el uso de instrumentos y es netamente vocal.

CANTO GREGORIANO: (S VI) Canto llano, generalmente a grado conjunto y supeditado a
un texto (litdrgico). Es denominado asi puesto que fue el Papa San Gregorio Magno quien
ordené su recopilacion y difusion a través de las escuelas de canto. Sus principales
caracteristicas son:

* Ritmo libre

* Las partituras (a partir de Guido D Arezzo se escriben en tetragramas.

* Canto monddico.

* Texto en latin.

* Se basan en un sistema melédico modal (modos gregorianos o eclesidsticos)

e Las melodias son de tres tipos: SILABICAS (nota por silaba) NEUMATICAS (dos o hasta
seis notas por silaba) MELISMATICA (largas frases adornadas para una silaba)

GUIDO D’AREZZO: (S XI) Monje llamado el “Padre de la musica occidental”. Desarroll6 en
su tratado Micrologus el sistema de cuatro lineas Tetragrama para pautar la musica litargica
y creé el Solfeo y la notacion actual, a partir de cambiar la notacién neumadtica y notacién
alfabética por las primeras silabas del Himno de San Juan Bautista, escrito en el siglo VI por
el didcono Paulus Casinensis.



PRINCIPALES GENEROS Y FORMAS MUSICALES LITURGICAS

SALMODIA: canto de los salmos en forma recitativa, generalmente con notas tenidas.

RESPONSORIO: Canto alternado entre solista y coro, el cantante canta un texto litdrgico que
es reafirmado por el coro. La alternanza responsorial de dos coros es el modo antifonario.

HIMNOS: Canticos de alabanza que tienen como base un texto poético.
JUVINIS: Cantos de alegria y jubilo, caracterizado por largas vocalizaciones melismaticas.

TROPOS: Cantos religiosos no litargicos, melodias litdrgicas con textos poéticos que
cambian la ritmica interna. Es la primera forma de composicién musical propiamente dicha.

Misica Profana

“El Arte de los Trovadores y Troveros de la Edad Media, cumplié un importante papel en el desarrollo
de la mdsica profana a través de incorporar el acompanamiento con novedosos instrumentos y de
establecer y desarrollar la Mdsica Mensurada (con medida).Al componer musica para sus versos se
entablo una estrecha relacion entre melodia y texto poético, prdctica opuesta al ritmo no mensurado
del canto gregoriano que estaba de moda.””

PRINCIPALES GENEROS Y FORMAS DEL CANTO LIRICO PROFANO

CANCION DE GESTA: se exponian antiguas epopeyas en verso.
CHANSON: cancion de amor caballeresco, estructura: a-a-b.
PASTORELA: cancién de amor campesina.

ESTAMPIE: canciones bailables precursoras de la Suite de Danzas.

LAUDA: Cancion popular religiosa, es la aplicacién del tropos a las melodias populares.
Nacimiento de la polifonia

La polifonia entendida como simultaneidad de sonidos distintos, aparecié en la musica
eclesiastica a principios del siglo X, posiblemente fue usada primeramente a nivel popular e
implementada posteriormente por la iglesia para no quedar fuera de los gustos del pueblo,
sin embargo, luego de oponerse tenazmente a ella, adopta la polifonia, pero con severas
reglas de aplicacion. El verdadero desarrollo polifénico se dio a partir del siglo XII gracias a
la implementacién de la notacién musical. En torno de la capilla de Notre Dame, en Paris,
se reunieron los musicos mds importantes del momento, dando origen a lo que se Ilamo la
Ars Antiqua. Se destacan los maestros Leonin y Perotin el grande.

En la peninsula Ibérica son importantes las Cantigas de Santa Maria del rey Alfonso X “el
sabio”,retinen alrededor de 400 cantos dedicados a la Virgen.

1 Hitos de nuestro sistema musical



PRINCIPALES GENEROS Y FORMAS MUSICALES POLIFONICAS

ORGANUM: Canto gregoriano acompanado por voces paralelas a intervalos de 4ta, 5ta y
8va. La melodia gregoriana fue llamada Cantus Firmus y ocupaba la voz superior.

DISCANTUS: Las voces parten del unisono y se van separando por camino contrario hasta
llegar al intervalo de 5ta,donde se mantienen momentaneamente hasta retornar al unisono.

FABORDON: Superposicion de voces paralelas a distancia de cuartas superiores al cantus
firmus, género usado en Inglaterra.

GIMEL: Canto gemelo, superposicién al cantus firmus de terceras o sextas, generalmente se
hacian a modo de improvisacion.

CONDUCTUS: composicién a tres o cuatro voces en donde el cantus firmus va en el bajo y
el resto de voces superiores se adaptan a su ritmica.

RONDEU: Es el antecesor del canon, el cantus firmus se basa en melodias populares.

MOTETE: representa el simbolo del arte gético. El cantus firmus va en el bajo, generalmente
es instrumental, en las voces superiores se supraponen melodias de distinto género:
canciones caballerescas, religiosas, juglarescas etc, escritas incluso en idiomas diferentes.

La Ars Nova

En el siglo XIV se desarrolla a nivel musical el periodo conocido como trecento, la musica es
v cada vez mas expresiva, alejdndose de la teoria eclesidstica. Sus caracteristicas principales:

* Renovacién y perfeccionamiento de la notacion y el lenguaje musical.

* Aplicacién de valores ritmicos fijos.(uso frecuente de efectos sincopados)

* Introduccién paulatina de los semitonos, fortalecimiento del concepto tonal.

* Preparacion de una mdsica instrumental independiente, liberada de los elementos
puramente vocales. Se destacan el Organo, el Clavicémbalo, el Latd y la Vihuela.

* La mdusica vocal se torna cada vez mas compleja y complicada.

* Preferencia por el modo jénico (escala mayor) y se determina la cadencia sensible-ténica.

Sobresalen los musicos franceses Guillaume de Machaut, Philliph de Vitry y los italianos

Francesco Landino y Pietro Cassella.

PRINCIPALES GENEROS Y FORMAS MUSICALES DEL ARS NOVA

BALADA: se escribe en aire de danza a tres voces, una de ellas cantada y las otras
instrumentales.

CACCIA: canciones referidas inicialmente a las aventuras de la caza, luego se constituye en
un género de cardcter descriptivo, generalmente rdpidas.Se presentaban abundantes cdnones
e imitaciones contrapuntisticas con voces onomatopéyicas en precursor de la Fuga.

MADRIGAL: breve composicién de forma poética libre con varias estrofas seguidas por un
ritornello. Las estrofas se entonan con la misma melodia, el ritornello es diferente



Obras de la Edad Media

Ut queant laxis
Guido D “Arrezzo

[ ZEmmn S [ o O —
- 4 -
que - ant la xis, RE - so - na - re fi - bris,

y
1

I_'_._'_¢

uT
o)
y
%'=a= »
— L 2

MI______ ra ges -to rum FA - mu - ti tw - o rum
fH
) A
=3 - e e
QJ - A ' =
SOL ve pol - lu t LA bi - i re - a - tum
0 .
= 4
y AW
D—e—p —~
o) p— L4 - hd (4
Sanc - te Jo - ha - nes

Ut queant laxis Para que puedan

Resonare fibris
Mira gestorum
Famuli tuorum
Solve polluti
Labii reatum
Sancte Ioannes

Con toda su voz

Cantar tus maravillosas hazafas
estos tus siervos,

Deshaz el reato de

Nuestros manchados labios,
iOh, bendito San Juan!

Himno a San Juan Bautista, escrito por el historiador lombardo Pablo el Didcono, en el Siglo
VIII. De las primeras silabas de los versos de este himno se toma el nombre las notas
musicales de la notacion latina moderna, hecho realizado por Guido D'Arezzo en el Siglo XI.
Posteriormente, en el siglo XVII, Giovanni Battista Doni sustituyo la nota ut por do, pues esta
silaba facilitaba el solfeo por terminar en vocal. Probablemente do tenga su origen en
Dominus.

La nota si, que no formaba parte de la afinacion en hexacordos de la época, fue anadida
posteriormente al completar con siete notas la escala diatonica. En algunos idiomas (como el
inglés) cambiaron la s inicial por una t para que cada nota comenzara en una consonante
distinta (y sol y si no comenzaran ambas en s).



Ave Maria

Canto gregoriano
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El canto gregoriano, es un tipo de canto llano (monddico, sin saltos, con movimientos por
grados conjuntos y con una musica supeditada al texto) utilizado en la liturgia de la Iglesia
Catdlica. Aparece aproximadamente en el siglo IV, pero es en el siglo VI cuando, a pedido

del

Papa San Gregorio Magno se comienzan a recopilar y sistematizar los cantos que se

cantaban en la iglesia durante estos siglos, y que se transmitian por tradicién oral; de ahi el

nombre de canto gregoriano.

Desde su nacimiento, la musica cristiana fue concebida como una oracién cantada, que
debia realizarse con devocion El texto era la razén de ser del canto gregoriano, segin San
Agustin, «El que canta bien, ora dos veces»

El Ave Maria es una antifona o canto que se cantaba antes o después de los salmos.

monicabv2011



Alfonso X
S. XII

Cantiga 167 Espafia
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Las Cantigas de Santa Maria (mediados del siglo XIII-1284) constituyen el cancionero

religioso medieval de la literatura ibérica. El corpus completo de las Cantigas contiene

423 melodias, sobre textos en galaico portugués.

Existen dudas sobre la autoria directa del rey Alfonso X , sin embargo una nota del manuscrito
toledano le atribuye la autoria de unas cien cantigas. El rey Alfonso X de Castilla, denominado
«el Sabio» es conocido por la gran cantidad de empresas intelectuales que se emprendieron y
realizaron bajo su direccion y amparo. Su corte fue la mas distinguida de Europa por la presencia
de poetas y musicos de renombre.

Las Cantigas refieren hechos milagrosos ocurridos en diferentes santuarios marianos.
Como poden per sas culpas esta dedicada a la curacion de un tullido.
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Danzas de la Edad Media

Danza Real
Ductia Flauta dulce soprano y pandero Francia
Allegretto S, XIII
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Renacimiento

El siglo XV(quattrocento) marca una etapa importante para la humanidad puesto que se
inicia lo que habria de Ilamarse el Renacimiento (S XV-XVI), con el cual se da el
advenimiento del pensamiento laico y el resurgimiento del arte, ciencia y pensamiento
grecolatinos. El Arte Renacentista se caracterizé por la preferencia de la simplicidad, la
estabilidad, la moderacion y el equilibrio y se lo mide en funcién de proporciones humanas.

A nivel musical el quattrocento es considerado el siglo de oro del contrapunto vocal, nacen
las técnicas de variacion a partir de la aumentacion y disminuciéon del tema, de la
exposicion retrograda (de atrds para adelante) o invertida (cambiando el sentido de los
intervalos). Se componen piezas de hasta 16 voces. Por otro lado se afianza la monodia
acompanada, siendo un antecedente de la armonia. Son caracteristicas de este periodo:

* Desarrollo del arte del Contrapunto.

* Empleo de la Textura Polifénica con apego a las leyes del Contrapunto.

* El ritmo estd determinado por la declamacion del texto que se canta (Tactus in musica).

* Uso preferencial de instrumentos de viento (flautas dulces, bronces)

* Predominio del régimen modal del Canto Gregoriano.

* Importancia y expresion de las palabras y de su contenido.

* Aparecen dos repertorios de musica religiosa claramente diferenciados: Repertorio
Musical Catélico y el Repertorio Musical Reformista fomentado por Martin Lutero.

Los principales representantes del quattrocento son: Guillaume Dufay y Gulilles Binchois
(Escuela de Borgona); Jonh Dustable (Inglaterra); Josquin Despres, Jan Van Okeghen, Jacobus
Obrecht (Escuela Franco Flamenca); Juan de la Encina (Espana).

PRINCIPALES GENEROS Y FORMAS MUSICALES DEL QUATTROCENTO

MISA: Se constituye en un género musical polifénico compuesto por seis partes: Kyrie;
Gloria;Credo; Sanctus; Benedictus; Agnus Dei.

FROTOLLA: cancién solista con acompafamiento, usa texturas homoéfonas, ritmos claros y
repetidos en un rango melédico estrecho,inicios de lo que sera la armonia funcional.

VILLANCICO O VILLANELA:, es una cancién solista con acompanamiento instrumental, en
Espana se compone a cuatro voces a capella, se relaciona con la vida cotidiana de la villa.

ROMANCE: composicion de forma estréfica, cada verso obedece a una frase musical y el
texto esta musicalizado silabicamente. Generalmente cuentan historias de amor largamente.

PASION: dramatizacién con musica de la pasién y muerte de Jesucristo, se basa en los
textos biblicos de los cuatro evangelistas.

CHANSON: pieza plifénica francesa a tres o cuatro voces, a veces incluia acompanamiento
instrumental, en compas 2/4 su ritmo es ligero y rdpido, la melodia es silabica.



Contrareforma y musica reservata

A partir de la Reforma, la iglesia catélica establece varias modificaciones, musicalmente el
complicado entretejido contrapuntistico que impedia la claridad del mensaje religioso es
cambiado por la subordinacién mélodica al texto, a ésta se la llamé Mdsica Reservata.

Son caracteristicas de esta etapa:

* Equilibrio entre las voces: conjuncién entre lo polifénico y una nueva homofonia vocal.
* Uso casi exclusivo de los modos jonico y edlico (mayor-menor) afianzando lo tonal

* Monodia vocal con acompanamiento de laud.

* las disonancias: se preparan por camino gradual, notas de paso, anticipacién o retardo.
* Apogeo de la musica instrumental, usada generalmente para la danza.

Representantes de este periodo son: Givanni Pierlugi Da Palestrina (Escuela Romana);
Andrea y Giovanni Gabrieli (Escuela Veneciana); los madrigalistas italianos Luca Marenzio y
Carlo Gesualdo; Orlando Di Lasso (Flandes); Tomas Da Vittoria, Luis de Narvaéz, Luis de
Milan; Antonio Cabezén (Espana); Thomas Morley, John Dowland; Willian Byrd (Inglaterra).

PRINCIPALES GENEROS Y FORMAS MUSICALES DEL SIGLO XVI

MADRIGAL: en esta étapa el madrigal se adapta al sentido del texto, frase a frase y palabra
a palabra, evidenciando su contenido sentimental, su forma continua siendo libre.

CORAL: o Canto de la Asamblea desarrollado en la iglesia Reformista Luterna, su cardcter es
homofénico, predomina la voz principal y el texto esta en lengua vulgar (alemdn). Los
organistas solian alternar, a veces en forma ornamentada, con el canto de la comunidad.

RICERCARE: composicién musical precursora directa de la fuga, generalmente es un
preludio que anticipa la modalidad que desarrollara la pieza subsiguiente.

FANTASIA: forma musical de caracter improvisatorio, basada en la exposicion y desarrollo
de un tema Gnico, a modo de ostinato.

TOCCATA: pieza esencialmente instrumental, generalmente para teclados,escrita de manera
libre, compuesta por escalas, figuraciones y acordes.

PRELUDIO: pieza que carece de estructuracion formal, desarrolla un escaso material
tematico y renuncia a la elaboracién contrapuntistica.

Danzas:

PAVANA: de tiempo lento y binario, en ocasiones basada en una melodia vocal(Francia)
GALLARDA: danza alegre de saltos con caracter muy vivo. (Francia)

CHACONA: en compas ternario sobre un tema de bajo obstinado repetitivo. (/talia)
ZARABANDA: danza lenta en compas 3/4 basadas en un pie métrico yambico (Espana)
ALLEMANDA: compds de 4/4, presidida por una pieza de cardcter improvisatorio (Alemania)

Otras danzas: Giga(lnglaterra); Gavota(Francia); Siciliana(ltalia); Bransle (Francia);
Spagnoletta(Espana); Basse Danse (Borgona)Courante(Francia)



Obras del Renacimiento

Cantate domino Adam Gumpelzhaimer
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Juan del ENCINA
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Tanquam Agnus
Motete a 3 voces

Tomas Luis de Victoria
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Danzas del Renacimiento
Flauta dulee soprano y pandero
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El Barroco

En contraste al equilibrio del renacimiento, el barroco se presenta con una super-
abundancia de elementos decorativos y desproporciones arbitrarias. Las luchas religiosas
provenientes de la contrareforma desatan un ambiente dramatico y convulsionado reflejado
en todo el arte de la época. Musicalmente se retoma el canto mondédico pero apoyado en
una base arménica, perfilando asi al individuo con sus rasgos propios. El término melodia
cobra sentido como resultado de estos procesos arménicos. Dos hechos marcan el desarrollo
del barroco: el advenimiento de la mdsica concertante y la figura del concertista frente a
una orquesta y el nacimiento de la o6pera. Gracias a los progresos tecnolégicos, los
instrumentos musicales adquieren un mayor grado de desarrollo y perfeccionamiento.

La Mdsica Barroca puede subdividirse en tres grandes momentos:

Barroco Temprano (finales del siglo XVI'y mediados del XVIl) busca explorar nuevas sonoridades
y disonancias en piezas cortas,se marcan diferencia entre las obras vocales e instrumentales.
Barroco Pleno o Medio (mediados a finales del XVil) Se caracteriza por la aparicién de las
primeras Operas, Oratorios y Cantatas. Se hace préactica normal el uso del Bajo Continuo.
Barroco Tardio (finales del XVil a mediados del XVIII); surgen y se consolidan nuevas formas
musicales, de mayor dimensién y duracién. La musica instrumental domina sobre la vocal.

Rasgos importantes del Estilo Barroco:

* Uso del Bajo Continuo.

* Afianzamiento de la concepcién tonal-funcional: la ténica como centro tonal de la escala
y la relacion de los acordes a nivel de funciones.

* Melodia de tipo energética.

* La Improvisacién y la abundancia, a veces exagerada, de ornamentos en la melodia.

* Los contrates dinamicos de la mdsica.

* Supremacia del violin como instrumento solista y el clavecin de camara.

* Tendencia a la Solemnidad, trascendencia y magnificencia en las instrumentaciones,
orquestaciones y tratamiento de las voces y coros.

* Liberacién y expresion de los sentimientos humanos

* Aparicién de la figura del masico profesional, es decir que pecibe sueldo: concertistas y
cantantes trabajan para las cortes y el chantre es organista y director del coro de la iglesia.

Representantes mds importantes:
Barroco Temprano: Emilio Cavalieri; Oracio Vecchi;Jacobo Peri;(Camerana Fiorentina)
Francesco Cavalli; Alessandro Stradella, Claudio Monteverdi.

Barroco Pleno o Medio:Geronimo Frescobalidi; Alessandro Scarlatti; Geovani B. Pergolesi;

Arcangelo Corelli; Antonio Caldara (/talia); Jean Baptiste Lully, Francois Couperin (Francia);
Henry Purcell (Inglaterra) Dietrich Buxtehude; Johann Pachelbel (Alemania)

Barroco Tardio: Domenico Scarlatti; Antonio Vivaldi(ltalia); Jean Philippe Rameau; Francia;

Georg F Haendel; Johann Sebastian Bach; Geor Phillipp Telemann (Alemania).



PRINCIPALES GENEROS Y FORMAS MUSICALES DEL BARROCO

OPERA: género musical- teatral basado en un drama, generalmente de caracter profano
histérico o mitolégico. Las primeras Operas denotan una supremacia del texto sobre la
musica. Posteriormente el papel se invierte y la trama dramatica sede en favor del bel canto
y su pirotecnia melédica. En el barroco tardio la 6pera se constituye en una demostracién
del poder econémico de las clases gobernantes, con su fastuosidad y derroche de recursos.

CONCIERTO SOLISTA: obra musical para instrumento solista y orquesta de cdmara,
generalmente con tres movimientos contrastantes: rdpido, lento, rapido. AllegroAdagioAllegro)

CONCERTO GROSSO: obra para varios solistas que se oponen a una orquesta de camara,
mantienen la estructura del concierto solista.

SONATA : composicién para uno o dos instrumentos solistas acompafados por un basso
continuo o pequena orquesta. La sonata barroca tiene de tres a cuatro movimientos y
generalmente es monotematica y bipartita.

ORATORIO: Obra vocal-instrumental basada en pasajes o escenas de la biblia, fue una
representacion auditiva sin teatralizacion visual y conlleva a la meditacién.

CANTATA: composicién para solista, coros y orquesta en donde se introducen partes
interpretativas de la biblia o de cantos religiosos populares, los personajes son anénimos,
representan el conglomerado de la comunidad religiosa. Posteriormente aparecen las
cantatas no litdrgicas.

SUITE: es una obra instrumental caracterizada por la sucesién de danzas de distinto caracter,
en Alemania se implementé la inclusién de danzas de distintos paises como: Allemande
(Alemania) Siciliana (Italia) Courente(Francia), etc

FUGA: técnica compositiva de tipo imitativo basada en el contrapunto entre varias voces
que van desarrollando un tema expuesto a través de la estructura: exposiciéon, seccién
media(generalmente con episodios modulatorios), seccién final (donde las voces regresan al
tono original) y coda.



Obras del barroco

Si come crescon

Claudio Monteverdi (1567 - 1643)
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Antonio Caldara - 18 Canons
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Alemania

1685-1750

Johann Sebastian Bach
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Dos piezas barrocas

Antonio Vivaldi
1675-1741

Flauta dulce soprano y contralto

Italia
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G.Friedrich Handel

1685-1759

Minuetto

Alemania
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Clasicismo

A nivel musical, el Clasicismo comprende el periodo que va desde la reforma de la Opera y
la aparicion de la Sinfonia(mediados XVIII) hasta las primeras obras de Beethoven(principios del
XIX), de quien se dice ser el Gltimo de los cldsicos y el primero de los romdnticos. El
[luminismo marca una nueva etapa en el proceso de individualizacién, en el cual el ser
humano se libera gradualmente del poder de la Iglesia, dando paso al poder de la ratio
(razén); a nivel politico se consolida una nueva concepcién de Estado: la autoridad del
gobernante no es divina sino que proviene del pueblo. “En lugar de la cultura cortesana, cobra
mayor auge la cultura burguesa en las mansiones y salones privados. La llustracion, al proclamar la
autosuficiencia del hombre, lleva a un nuevo concepto de dignidad y libertad del ser humano. En
contraste al barroco, se manifiesta el anhelo por lo sencillo y lo natural el Pueblo es
ensalzado por sus formas de vida sencilla.””

En el arte se produce la enmancipacién de los creadores, ya que su obra no es producto de
un encargo sino que nace de la propia voluntad creativa.

En el clasicismo la musica se acerca mas a las posibilidades humanas, las frases musicales se
acortan y se organizan de acuerdo a la capacidad respiratoria, lo cual se aplica de igual
manera en la mdsica instrumental: menos ornamentacién en provecho de una utilizacién
mas especifica de las dindmicas de intensidad. Por otro lado aparece la contraposicion
tematica, de lo antagénico, propio de la expresion subjetiva y se desarrollan una serie de
signos de dindmica, para dar mayor riqueza expresiva al lenguaje musical. Con el desarrollo
de la 6pera, triunfan definitivamente la Melodia y la Armonia sobre el rigido Contrapunto
escoldstico y se llega a un nuevo concepto de la Orquestacién, signo clave del Clasicismo.

Caracteristicas que marcan este periodo:

* Nacimiento de la orquesta sinfénica y del género sinfénico, a través de las escuelas de
Mannhein, Viena y Postdan.

* Aparecimiento de la sonata cldsica y de la forma sonata de estructura bitematica y
tripartita.

* Busqueda del equilibrio y simetria de la forma y del sentido tonal-funcional.

* Innovacién del drama musical: abandono del bajo cifrado y del aria da capo, se incluye
la obertura como sintesis de la obra, énfasis del drama y poesia sobre la musica, el coroy
el ballet integran parte importante de la acciéon argumental.

* Abandono del Bajo continuo.

* Melodias de tipo motivico

* Consolidacién del piano como instrumento primo, sobre el clavicordio y el clave.

* Relevancia del cuarteto de cuerdas como ensamble tipico de la forma sonata.

* Mayor énfasis expresivo, impulsando el uso de modificaciones de tempo y dindmica.

« Establecimiento de una serie de reglas y preceptos para definir las estructuras vy

caracteristicas formales de las obras.

2 Idem



PRINCIPALES GENEROS Y FORMAS MUSICALES DEL CLASICISMO

CONCIERTO: obra para uno, dos y hasta tres instrumentos solistas, Difiere del concierto
barroco en la estructura interna de sus partes: Ter Mov: Allegro, forma sonata;2do Mov:
Lento; 3er Mov: Allegro, forma rondé.

SINFONIA: género escrito para orquesta que consta de cuatro movimientos, de los cuales el
primero y en ocasiones el Gltimo tienen forma sonata. Ter Mov: Allegro, forma sonata; 2do
Mov:Lento; 3er Mov:Minué; 4to Mov: Allegro, forma rondé o a veces forma sonata.

SONATA CLASICA:(como género) composicion musical escrita para uno o dos
instrumentos con acompanamiento de piano, consta generalmente de cuatro movimientos
(en pocas ocasiones tres), el primer movimiento conserva la forma sonata.

SONATA:(como forma) Su estructura general es bitemdtica y tripartita: Exposicion,
Desarrollo y Re-exposicion.

“La sonata cldsica tiene en cierto modo el esquema de una obra teatral, con dos personajes
(protagonista y antagonista) y un argumento en tres partes: 1-los personajes se enfrentan;2-se dan una
serie de incidentes y aventuras;3-reconciliacion, con victoria de los protagonistas. En términos
musicales los personajes son los temas: el primero o principal suele ser vigoroso y ritmico, el segundo
o secundario, es melédico y sentimental. El argumento se organiza:

1-Exposicion: los temas son presentados en dos tonalidades distintas, lo cual crea el “problema”.
2-Desarrollo: puede estar basado en los o uno de los temas, que van desarrollandose o “moviendo la
historia”, hay un cambio constantemente de tonalidad

3-Recapitulacién: los dos temas aparecen enlazados en la tonalidad principal, con un claro
protagonismo del tema principal, se cierra con un final o coda, mds o menos brillante”’

Los mayores representantes del clasicismo son:

En el periodo de transicién entre el barroco y el clasicismo destacan: Giovanni Battista
Sammartini (/talia); Carl Phillipp Emmanuel Bach y Johan Chistian Bach(Alemania); el checo
Johann Stamitz(quien sent6 las bases de la actual orquesta sinfénica), Leopol
Mozart. (Austria)

Destaca a nivel de renovacion de la épera el aleman Christoph W Gluck

De la escuela de Viena: Joseph Haydn; Wolfgang Amadeus Mozart.

Luigi Boccherini (ltalia)

Ludwing Van Beethoven, primeras composiciones (Alemania)

3 La musica a través de la historia
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| Hymn to the night (Hymne an die Nacht)
Theme of the andante - sonata op. 57 .

Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Transc. : Bernard Dewagtere
Solemnly
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Dos melodias clasicas

Carl Ph Bach

1714-1788

Duo de flautas soprano

Allegro

Alemania
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Sinfonia de la Sorpresa Joseph Haydn

fragmento

1732-1809

Flauta y metaléfono

Austria
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Romanticismo

Tras la Revolucién Francesa, se difunden en Europa nuevas concepciones de idealismo y
liberalismo que se enfrentan al academicismo literario y el Intelectualismo filoséfico del
[luminismo, se recuperara la confianza en el ser humano y en los ideales de fraternidad. El
desarrollo industrial provoca una automatizaciéon y produccién en masa que refuerzan el
avance del capitalismo que, por un lado propicia el aparecimiento de los estados nacionales
y por otro despersonaliza al sujeto, convirtiéndolo en un objeto mas de los medios de
produccién. Ante esto, se da en Alemania un movimiento conocido como “romanticismo”
cuyo ideal es integrar al yo en un ente superior, surge la idea del arte por el arte y lo bello se
constituye en un fin en si mismo. “El individuo romantico se siente al margen de la evolucion
histérica y por tanto huye de la realidad y se refugia en el mundo de la fantasia”*Se da un
retorno a las tradiciones populares, la creacion de los artistas se ve motivada por los paisajes
nocturnos, el amor coflictuado, la naturaleza, la patria. Hay un despertar del subjetivismo y
se crean nuevas formas para expresar con libertad el mensaje deseado.

A nivel musical, los principios de razén y utilidad, norma y equilibrio, propios del clasicismo
son relegados por la total libertad de recursos, el misico romantico aboga por la expresién
ilimitada de sus sentimientos y se abstrae a tal punto en su funcién de creador que llega a
sentirse un ser supremo frente al resto de los mortales, no es mas un artesano de la musica.
Destacan los virtuosos, especialmente del piano.

Caracteristicas estéticas del romanticismo:®

* Lo desordenado: hay una reaccion frente a la claridad formal y el equilibrio del clasicismo
llevando a la independencia de la forma.

* Lo intenso: se rechaza lo moderado; lo exagerado es un impulso artistico de importancia.
Se da paso a las grandes formas y a la sintesis emocional de las pequefas formas.

* Lo dindmico: tendencia al movimiento constante, uso de agégica y reguladores.

* Lo intimo:tendencia a la introspeccién y a la contemplaciéon de “esencias” (climax vy
anticlimax), y a la expresion de sentimientos y pasiones

* La emocion: es a la vez un medio y un fin. S6lo ella penetra en el corazén y en el espiritu.

* Lo continuo y lo infinito, lo irracional y lo trascendental, todo lo opuesto a los valores del
Clasicismo.

e £| color: énfasis en el color sonoro individual, color arménico desarrollado en el
cromatismo (Wagner) y la expansion orquestal y la variedad de timbres (Berlioz).

* Lo exdtico: bisqueda de paisajes extraios, inclusién de elementos étnicos, orientalismos,
empleo de ritmos y temas nacionales y regionales; utilizaciéon de instrumentos inusuales y
de textos exoticos tomados de la literatura persa, hindi o china. Aparecen los primeros
investigadores musicales.

-Lo ambiguo o ambivalente: los significados oscuros o dobles se valorizan en la musica del

4 Evolucién de la Musica en Occidente
5 Hitos de nuestro sistema musical



siglo XIX; la enarmonia, en especial en las modulaciones y resoluciones acordicas
enganosas, largos pasajes de tonalidad incierta o inestable, con fondos arménicos ambiguos

-Lo dnico: enfatiza la bldsqueda de un estilo musical personal, contrastando con la tendencia
clasica a la universalizacion. El acorde se individualiza de su vinculacién tonal.

-Lo primitivo: evoca el espiritu de lo primigenio, especialmente del mundo del bosque y del
mar. La musica representa la voz antigua de la naturaleza.

-Lo organico: surge como base rectora para la estructura musical a gran escala. Motivos muy
maleables que luego se amplifican, etapas alternativas de estabilidad e inestabilidad,
expansion y contraccion, conflicto y resolucion, en su avance hacia el climax.

Representantes mas importantes:

Inicios del romanticismo: Ludwing Van Beethoven; Carl Maria Von Weber (Alemania); Franz
Schubert(Austria)

Romanticismo pleno: Felix Mendelsson; Robert Schumann (Alemania); Frederic Chopin
(Polonia); Franz Liszt (Hungria).

Romanticismo tardio XIX: Richard Wagner; Johannes Brahms (Alemania); Gioacchino
Rossini; Caetano Donizetti; Giuseppe Verdi; Giacomo Puccini (ltalia); Hector Berlioz;
Charles Gounod; Georges Bizet; Edouard Lalo; Camille Saint-Saéns; César Franck (Francia)

PRINCIPALES GENEROS Y FORMAS MUSICALES DEL ROMANTICISMO

Pequeiias formas:

LIED: cancion de cdmara basada en el esquema formal ABA, género tipicamente romdntico
y nombre que se da a esta estructura forma.

BAGATELLA: composicion musical agil y corta, generalmente para piano, su forma es ABA,
con coda final.

ESTUDIO: composicion breve, generalmente para un solo instrumento, que trata problemas
especiales de técnica o ejecucion.

NOCTURNO: Pieza corta, lenta y sonadora, compuesta habitualmente para piano, algunos
orquestales como: Suefo de una noche de verano, de Mendelson.

IMPROMPTU: Palabra derivada del término latino “improptu”(de repente), se utiliz6 para
designar pequefas piezas de caracter improvisatorio.

RAPSODIA: pieza musical compuesta por diferentes partes temdticas unidas libremente y sin
relacion alguna entre ellas. Es frecuente que estén divididas en dos secciones, una dramatica

y lenta y otra mds rapida y dindmica, consiguiendo asi una composicién de efecto brillante.
Forma A,B,C,D,E,F, etc

Otros géneros son: barcarola; escocesa; humoresque; intermezzo; mazurca; piezas de
caracter; momento musical; polca, polonesa, romanza, vals



Grandes formas y recursos musicales:

BALLET: pieza musical compuesta deliberadamente para ser interpretada por medio de la
danza.

POEMA SINFONICO: tipo de composicién orquestal que se inspira en elementos poéticos o
fabulosos. Comprende un solo movimiento en el que se describen diversas escenas de
caracter diferente.

MUSICA PROGRAMATICA: o mdsica descriptiva, tiene por objetivo evocar ideas o
imagenes extra-musicales en la mente del oyente, las cuales son comunicadas por medio de
un programa que sirve de argumento. La musica programdtica dio origen al poema
sinfénico.

FORMA CICLICA: es una técnica de construccién musical mediante la que se utiliza un
tema, melodia, o material tematico como elemento unificador de varias secciones o
movimientos de una composiciéon musical. A veces el tema aparece al principio y al final en
otras ocasiones puede aparecer en diferentes partes.

LEIT-MOTIV: es una herramienta artistica que, unida a un contenido determinado, se utiliza
de forma recurrente a lo largo de la obra. Por lo general es una melodia o secuencia tonal
corta que puede simbolizar a un personaje, un objeto, una idea o un sentimiento.

Nacionalismo

El nacionalismo es cominmente relacionado al romanticismo musical de mediados del siglo
XIX, ha sido considerado como una reaccién contra el "dominio" de la mudsica romantica
alemana. Se caracteriza por el uso de materiales que son reconocibles como nacionales o
regionales. Por ejemplo, el uso directo de la musica folclérica, y el uso de melodias, ritmos y
armonias inspirados por la misma. Muchas de las obras nacionalistas se basan en textos
literarios de caracter épico, de ahi el predominio de la mdsica programatica como un medio
de crear imagenes musicales que vayan acorde al sentido dramético de las epopeyas.

Representantes: Bedrick Smetana; Antonin Dvordk (Checoslovakia); Jean Sibelius
(Finlandia);Edvard Grieg (Noruega); Edward Elgar;(Inglaterra) Mijail Glinka; Alexander
Borodin; Cesar Cui; Alexander Balakirev; Modest Mussorgsky; Nikolai Rimsky-Korsakov
(Rusia) (Grupo de los cinco) lsaac Albéniz; Enrique Granados Joaquin Turina (Espaia)

Neo Romanticismo

La caracteristica principal del Neo-romanticismo serd, tener como base el sustrato
psicolégico y el misticismo, los cuales animan las colosales obras de Mahler, también los
poemas sinfénicos de Strauss y las largas sinfonias de Bruckner.

Sus principales exponentes y figuras son: Antén Bruckner; Gustav Mahler; (Austria) Richard
Strauss(Alemania); Alexandr Scriabin(Rusia). Todos estos compositores tienen una marcada
influencia de Wagner y Brahms.



Obras del romanticismo

F. Schubert

La Trucha 1797-1828
Austria
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cuen— ta vy no te fi es del ce bo ten ta dor
lan___ do se___ del___ po bre pa cien te pes ca dor

La trucha, lied "Die Forelle, estd basada en un conocido poema de Daniel Schubart. A pesar de su estructura
sencilla,fue una de las obras mas trabajadas por el compositor y llegéd a convertirse en pieza principal del
repertorio liederistico.

En la trucha, Schubert realiza el acompafiamiento del piano simbolizando el discurrir y balanceo de las aguas,
mientras que la linea melddica representa a la inocente y despreocupada trucha que nada en el arroyo.

En 1819 Schubert compone, bajo pedido el “Quinteto para piano y cuerdas op 114, e incluyd en el

cuarto movimiento el motivo principal de "Die Forelle", como tema y variaciones.
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Pequeiia pieza

Album para la juventud Trio Robert Schumann

Flautas soprano y metalofono alto 181,0'185.6
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El Album para la juventud es una coleccion de 43 pequefias piezas escritas para piano, al igual que
Escenas Infantiles, Schumann dedico a su esposa estas obras, la eminente pianista

Clara Weik (Clara Schumann), considerada la mejor pianista del siglo XIX, la dedicatoria decia:

"Para tocar esto tendras que olvidar que eres una virtuosa".
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Va, pensiero
Opéra Nabucco

Tema principal Giuseppe Verdi

1813-1901
Italia

Cantalile sorro voce

tal Del Gior da no_lern ve_sa Ilu_—_ta Di Si on ne le tor ri at—_ ter
>’ : A3A 3
et | o & —
. -
——
ra—_te Ohmia patriasi bellaeper du— ta Oh mem bran__za sica rae fa tal

Nabucco es una 6pera basada en el antiguo testamento y narra la historia de los levitas
dominados por el rey babilonio Nabucco . Esta dpera fue el primer éxito de Verdi no solo por la
calidad musical de la misma, sino por la asociacion que hizo el pueblo italiano de su propia
opresion por parte del imperio austriaco.

Va pensiero, coro del tercer acto, es el canto de los esclavos hebreos y es, sin dudas, el
numero mas popular de la 6pera. Posteriormente se convirtié en un himno de los patriotas
italianos quienes identificandose con el pueblo hebreo, buscaban la unidad nacional y la
soberania.

Esta es una canion que habla del recuerdo y nostalgia de la tierra natal.

i Ve, pensamiento, con alas doradas,
posate en las praderas y en las cimas
donde exhala su suave fragancia

el dulce aire de la tierra natal!
iSaluda las orillas del Jorddn

y las destruidas torres de Sién!

iOh. mi patria, tan bella y perdida!
iOh recuerdo tan caro y fatal!

Arpa de oro de fatidicos vates,

i por qué cuelgas muda del sauce?
Revive en nuestros pechos el recuerdo,
iQue hable del tiempo que fue!

Al igual que el destino de Sélima
Canta un aire de crudo lamento

que te inspire el Sefor un aliento,
que al padecer infunda virtud,

que al padecer infunda virtud,

que al padecer infunda virtud,

al padecer, la virtud!.

Va, pensiero, sull'ali dorate;

va, ti posa sui clivi, sui colli,
ove olezzano tepide e molli
l'aure dolci del suolo natal!

Del Giordano le rive saluta,

di Sionne le torri atterrate...

Oh mia patria si bella e perduta!
Oh membranza si cara ¢ fatal!
Arpa d'or dei fatidici vati,
perché muta dal salice pendi?
Le memorie nel petto raccendi,
ci favella del tempo che fu!

O simile di Solima2 ai fati
traggi un suono di crudo lamento,
o Uispiri il Signore un concento
che ne infonda al patire virta.
che ne infonda al patire virtd
che ne infonda al patire virt

al patire virtin!,
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Impresionismo

Hacia finales del XIX se da un movimiento artistico en Francia llamado Impresionismo,
tomado este nombre, del cuadro pictérico de Claude Monet Impression, soleil levant . Es un
arte influenciado por la impresiéon del ambiente o atmdsfera, promueve una percepcién
nueva del color, la forma y el valor simbélico de los objetos. Estd inspirado intelectual en la
literatura simbolista francesa de Stéphane Mallarmé, Paul Verlaine y Arthur Rimbaud, entre otros.

A nivel musical sigue la linea de desintegracién del sistema tonal iniciada en el romanticis-
mo, el programa impresionista busca lo fantastico y sin contornos, pero sin alejarse del mun-
do material, las “impresiones” que dibuja la musica impresionista se remiten al mar, el jardin
bajo la lluvia, la siesta, etc.

Caracteristicas:

* Busqueda del colorido instrumental, a nivel arménico y timbrico.

* Difuminacién de la linea melédica.

* Busqueda del acorde por su sonoridad , como una entidad independiente.

* Politonal y polimodal: uso de escalas de tonos, de modos, cromatismos,escalas
exoticas,pentafonicas, sin que lleguen a tener un centro tonal.

* Polirritmica y heterométrica (combinacién de compases).

* Conformacion de mixturas: amalgama de acordes de igual caracteristica.

* Formas libres.

El maximo representante es Claude Debussy (Francia) ya que fue el quien inicié el proceso
de renovacién musical. Figuran también: Erick Satie; Gabriel Fouré; Maurice Ravel; Paul
Dukas; (Francia); Ottorino Respighi (ltalia); Manuel de Falla(Espana)

Expresionismo

A diferencia del impresionismo, este movimiento artistico se aparta de la reproduccién de
sensaciones exteriores, abandona la musica de tipo descriptivo y regresa a la tendencia
marcadamente subjetiva del romanticismo, renuncia a toda mision social del arte, perdiendo
contacto con el sentido de comunidad. Su intencién es expresar la verdad subjetiva de los
sentimientos, redimensionando las posibilidades expresivas del lenguaje musical. El dominio
del subjetivismo y la introspeccién es ilimitado.

Caracteristicas:

* Al igual que en el romanticismo, los compositores recurren a las microformas.

* Superacién del sistema tonal convencional, abordando el cromatismo y el atonalismo.
* Creacion del sistema dodecafénico.

* Implementacion del sistema serialista

* Creacion del klangfarbenmelodie o melodia de timbres.

El méximo representante es Arnold Schémberg (Austria), fundador de la Escuela de Viena y
teorizador de esta nueva tendencia musical. Constan ademdas sus alumnos, también
austriacos: Anton Weberg ; Alban Berg y Ernest Krének



Obras impresionistas

Pavane de la Belle au bois dormant

Ma meére I'Oye (Mother Goose) Maurice Ravel (1910)

Transc. ;: Bemard Dewagtere
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Siglo XX

Heterometria y polirritmia

“Gracias al interés por la investigacién musical promovida a finales del siglo XIX, muchos
compositores comenzaron a producir obras basadas en el folklore, sobre todo del este de
Europa (Hungria, Bulgaria ,Rumania) Bela Bartok y Zoltdn Koddly fueron los principales
portadores de esta tendencia. Igor Stravinsky, en su primera fase compositiva emplea ritmos
populares rusos e incorpora, ademds polimetrias o metros diversos simultaneos.

Estos compositores encontraron formas métricas en base de niimeros primos, tales como 7/8,
5/8, 11/8,etc; y también acentos asimétricos en las formas métricas tradicionales. Asi, un
compas de 8/8 puede descomponerse en corcheas en diversas combinaciones: 3+3+2;
3+2+3; 6 2+3+3, creando efectos distintos del compas clasico de 4/4, de la misma longitud.
El uso de estos metros y ritmos generaron una nueva prosa del pensamiento musical y la
liberacion de la frase o estructura periddica de las reglas cldsicas. Bartok desarroll6 la
polirritmia y la politonalidad.

La mdsica popular de Norteamérica tuvo gran ingerencia en el desarrollo ritmico de la
musica académica. Dos fuentes influyeron sobremanera: el Ragtime, con su ritmo sincopa-
do y ostinatos ritmicos y el Jazz afroamericano, sobre todo después de 1910.

Los aportes e investigaciones del pedagogo musical y compositor suizo Emile Jacques-
Dalcroze contribuyeron través de su novedosa metodologia, /a Euritmia, a promover en las
generaciones europeas un pensar y sentir en diversos modelos o patrones ritmicos.”®

Representantes principales: Bela Bartok, Zoltan Kodaly (Hungria); Jacques Dalcroze (Suiza)
Igor Stravinsky, primera etapa (Rusia); Charles lves (Estados Unidos)

Caracteristicas:

* Uso de heterometrias y polimetrias .

* Desarrollo ritmico a través de la polirritmia.

* Cambio de acentuaciones ritmicas de los compases tradicionales.

* Se basan en el folklore de los paises de Europa Oriental.

* Renuevan el lenguaje musical tradicional incorporando la politonalidad.

Politonalidad

Luego de la Primera Guerra Mundial nace una necesidad estética de liberarse de los
contenidos intimistas, y en ocasiones pesimistas del romanticismo. Surge un movimiento
anti-romdntico que se basa en una nueva objetividad o anti-subjetividad, marcada por un
impulso ritmico primario y en valores musicales puramente sonoros, despojados de todo
contenido emocional o personalista. Esta tendencia tuvo sus mas importantes precursores en
Francia con el llamado Grupo de los seis (Le Groupe des six)

6 [dem



El grupo de los seis

Destaca a finales del XIX y mediados del siglo XX el conocido Grupo de los Seis que no es
un nucleo organizado como tal, sino mds bien un grupo de amigos que comparten puntos de
vista estéticos similares,caracterizados por volver a las fuentes del folklore.

Sus planteamientos estéticos serdn los de dotar a la mdsica francesa de una personalidad y
escritura tipica y propia: el “espiritu nuevo”mas alla del post-romanticismo vy el
impresionismo, y como una reaccion frente a esos planteamientos estéticos. Se inspiraron en
las ideas filoséfico-literarias expresadas en la poesia y la novela de la época; y fundamen-
talmente, en las ideas y propuestas de Jean Cocteau.

Representantes: Erick Satie(que luego se retiré del grupo), Jean Cocteau (escritor que fuera el
guia intelectual), ademas de: Georges Auric, Arthur Honegger, Francis Poulenc, Germaine
Tailleferre y Alexis Roland-Manuel; Louis Durey y Darius Milhaud.

Caracteristica del Politonalismo:

* Empleo de acordes, preferentemente consonantes, de tonalidades diversas y yuxtapuestas
esto es, poli-armonia.

* Uso de una nota pedal o de un acorde de referencia tonal sobre el que giran y se
desenvuelven diversas combinaciones tematicas o arménicas de distintas tonalidades.

e Uso del Ostinati a manera de tonica, sobre el cual se desarrollan lineas o series de lineas
o de acordes que dan lugar a algo muy semejante a un contrapunto de armonias

* Marcha simultanea de diversas lineas melédicas, cada una de ellas en su tonalidad propia

* Empleo de diversas lineas melédicas que flotan sobre densos conglomerados arménicos .

Neoclasicismo

La corriente Neoclasicista es una tendencia musical que aparece entre las dos guerras
mundiales, se caracteriza por la aplicacion de un lenguaje actualizado a las estructuras
sonoras consolidadas histéricamente. Luego de pasar por la inestabilidad tonal, el
cromatismo y la proliferacién temdtica, esta corriente regresa al monotematismo y a la
simplicidad. Las formas surgirian de una sola idea como en el Barroco. Este regreso a los
esquemas y actitudes estéticas anteriores se presenta como reaccién al Post-romanticismo y
neo-romanticismo incluyendo el Impresionismo y el Expresionismo.

Caracteristicas:

* Preferencia por la mdsica de camara, en lugar de la orquestal.
* Uso de la técnica del concerto grosso del barroco.

* Enfasis en el contrapunto.

* Evitacién de la expresiéon emocional en la musica.

Representantes: Sergei Prolofiev; Igor Stravinsky; Dimitri Shostakovich(Rusia); Paul
Hindemith; Carl Orff (Alemania)



Serialismo

El serialismo es un método de composicién musical que, utiliza series, es decir grupos de
notas que siguen un determinado orden. En el dodecafonismo se emplean las doce notas de
la escala cromatica para las series. Encabezan esta corriente Arnold Schonberg, Alban Bergy
Anton von We-bern. Implementaron un modelo cientifico para crear un sistema radicalmen-
te nuevo. Schon-berg partié de la nocién de serie definiéndola mediante cuatro axiomas:

¢La serie consta de las doce notas de la escala cromédtica. ¢Ninguna nota aparece mas de
una vez en la serie. ¢La serie puede ser expuesta en cualquiera de sus aspectos lineales: ba-
sico,inversion, retrogradaciéon e inversién retrogradada.¢La serie puede usarse desde
cualquier nota de la escala.

Representantes: Arnold Schémberg Anton Weberg ; Alban Berg (Austria), Karlheinz
Stockhausen, Luigi Nono , Luciano Berio (/talia)Pierre Boulez y Olivier Messiaen (Francia)

Musica Concreta

“La mdsica concreta se define a si misma como opuesta a la musica "abstracta", (las notas
escritas no son musica en si mismas), la creacién musical parte de grabaciones extraidas de
la realidad no musical, piezas que son, por lo tanto, irrepetibles.”” La mdsica concreta o
“musica acusmatica” esta ligada a la apariciéon de las maquinas de grabacion. Se utilizan
materiales sonoros concretos: ruidos, papeles arrugados o rasgados, sonidos de pajaros y
otros sonidos grabados previamente en cinta magnetofénica.

Antecesores: Luigi Russolo ( ruidos y cajas electrénicas; Maurice Martenot con su invento de la Ondas
Martenot.

Representantes mdas importantes: Pierre Schaeffer, su creador y mentor(Francia); Edgar
Varese; Amadeo Roldan(Cuba) ,ambos usan ruidos y le dan sentido musical.

Masica electronica y Electroacustica

La mdsica se crea en un estudio en donde los sonidos son manipulados y grabados en una
cinta. Su principal exponte es K. Stockhausen, quien luego introdujo la musica
Electroacdustica, que es una sintesis entre la concreta y la eléctrica. Otros compositores que
han usado este procedimiento son Berio Maderna y Varese.

Musica Aleatoria

Llamada también Estocadstica, se basa en el uso de la probabilidad, lo aleatorio, o resultado
del azar. Su creador es el rumano Yannis Xenakis. Introduce los métodos matematicos en la
musica, creando tres estados o categorias: Estocdstica, basada en el calculo de probabilida-
des, la Teoria del Juego, o estrategia musical y la Teoria del Conjunto de la Légica
Matemdtica, o mdasica simbdlica. Dentro de la musica experimental producida en esta
tendencia del Azar en Mdusica, figura también el norteamericano John Cage. La mdsica
grafica emplea una serie de simbolos de interpretacién libre.

7 Otras musicas, otros mundos



Minimalismo Musical

Tendencia musical que se inicia en los Estados Unidos hacia los afios 60’, la mdsica se sus-
tenta en materiales limitados o minimos:células ritmicas y melédicas muy breves que se repi-
ten constantemente. Se utilizan pocas notas, palabras, o instrumentos de recursos
limitados,también efectos electrénicos sintéticos. Su propuesta es el Reductivismo.

Nacionalismo en Latinoamérica

El nacionalismo musical en Latinoamérica se presenta posteriormente con respecto al movi-
miento europeo, los musicos académicos formados desde una visién eurocentrista, comien-
zan a prestarle oidos a la musica popular de sus paises y se inicia un proceso de creacién
musical basado en el folclore y caracteristicas melédicas, ritmicas y timbricas nacionales.

Compositores latinoamericanos mas destacados:

Argentina: Alberto Ginastera; Carlos Guastavino;

Brasil: Heitor Villa-lobos

México :Silvestre Revueltas; Manuel M.Ponce; Carlos Chavez; José Pablo Moncayo;

Cuba: Ernesto Lecuona; Amadeo Roldan;
Paraguay: Agustin Barrios
Venezuela: Antonio Lauro

Nacionalismo musical en Ecuador

Al igual que en otros paises, el nacionalismo musical ecuatoriano se basa en la musica in-
digena y mestiza. Segundo Luis Moreno, compositor e investigador musical realiza, a la par
con Pedro Pablo Traversari, los primeros trabajos de recopilacién de melodias indigenas en
la serrania y amazonia ecuatorianas. Traversari, ademas formé el Museo Etno-Organografico
con mas de tres mil instrumentos, donde se destacan importantes piezas arqueoldgicas .

Los compositores nacionalistas ecuatorianos mas destacados pueden ubicarse en tres etapas:

* Francisco Salgado Sixto Maria Durdn, Pedro Pablo Traversari, Salvador Bustamante

* Luis Humberto Salgado, José Ignacio Canelos, Belisario Pefia, Juan Pablo Mufioz Sanz

* Gerardo Guevara, como un puente entre el nacionalismo y las nuevas propuestas

Luis Humberto Salgado, ha sido considerado, sin embargo, el compositor mas representativo
de la musica académica ecuatoriana, puesto que su lenguaje musical corresponde a las van-
guardias de su época: pasando por el neoclasicismo, atonalismo, llega a abordar el lenguaje
dodecafénico, por ejemplo en su Sanjuanito Futurista, que seglin sus propias palabras
constituyé el mayor avance de la misica nacional en esos momentos.



Obras del siglo XX

Béla Bartok
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Microkosmos, MUsica para nifios,es un ciclo de pequenas piezas para piano de dificultad progresiva.
La coleccion consta de seis volumenes con 158 piezas. Cada obra esta basada en una melodia popular

hingara y de Eslovaquia
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Rusia

1882-1971

Igor Stravinsky
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Hernan Ramirez

Pichintunes Contemporéneo
Duo de flautas soprano _ Chile
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Pichintunes para piano op71 es una obra atonal, basada en una serie dodecafénica creada por el
compositor.La palabra pichintunes estd tomada del mapuche y significa picadillo, chico. La obra

es parte de una coleccién de 24 pequefas piezas para piano, compuestas para ensefar a los nifios
y jovenes el dodecafonismo
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MUSICA DE TORMENTA Directivas para la gjecucion

Para cuatro grupos de ejecutanies con instrumentos de percusion
de altura indeterminada
Esta pieza cstd moldeada sobre una tormenta de trueno "envivo™ y debe
ser interpretada como sigue:

— sonidosde viento (cuaiguicrcantidad desilbatos,

% poquillas de fautas dulees © imitaciones voca-
% les). La curva de las lineas representa el ascenso
y descenso de la altura y/o laintensidad.

sonidos de luvia (instrumentos de madera o
cualquier par de objetos duros entrechocados).
La densidad de los signos representa su cantidad
aproximada cn cualguicr momento dado.

e
e
I\

cees
cren
e
-
T
—

.-
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— sonidos de reldmpago (un repique cono, incisi-
voenun instrumento de metal de sonido agudo:
trifngulo, etc.). La longitud del zig—zag repre-
senta la intensidad.

sonidos de trueno (repiques variados en tambo-
res graves, sobre las cucrdas mds graves del
prano, etc.). Lu altura del dibujo indica la inwen-
sidad. La mayorfa de los "cstruendos” comien-
san basianie fucrte, lucgo S¢ exlinguen cn
cxplosiones decrecientes (crescendos 'y dimi-
nuendos).
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Cada division vertical deberd durar por 1o menos 12 scgundos.
Un director deberd indicar una sefial precisa en cada linea.
La duraci6n es de Lres a Cinco minulos.




MOVIL DEL TRANSITO

Keith Stubtos

tamboriles .etc.

T

percusion

ritmica parches
ﬁvl. N Or 000 0
3 3

\
4 /
percusion de
altura determinada

instrumentos de

\.

platillos suspendidos,etc.

altura determinada

MOVIL DEL TRANSITO Directivas para su ejecucion

Se confecciona un moévil con tres discos (de 6-8 pulgadas de didmetro)
coloreados respectivamente de rojo, amarillo y verde de un lado, y de
cualquier otro color, pero comin a todos ellos, del otro. Esto luego se
suspende en ¢l centro de la sala, aproximadamente a la altura del nivel
de los ojos de los cjecutantes.
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La partitura

= repique o sacudida con crescendo

‘;? = repique o sacudida con diminuendo

@® = sonido detenido @ = sonidolibre

El tamaiio del punto determina su intensidad.
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La tonalidad funcional'

Alejandro Cardona

La tonalidad como principio

Gran parte de la musica del mundo, en sentido amplio, es tonal.;Qué significa esto? Que
hay una nota que auditivamente sobresale como “polo de atraccién”. Todas las demds
estan jerarquicamente subordinadas a ésta. En occidente, a esta nota o sonido se le llama
la ténica, y a este fendmeno de relacion/subordinacion, tonalidad.

Hay muchas formas en que este “polo de atraccion” tonal se puede establecer. Las mas
importantes son dos:

-Por insistencia (caso de los bordones o notas pedal)
-Por un sistema de relaciones que hace percibir una determinada nota como “polo de
atraccion”.

En la musica tonal, la ténica es la que domina auditivamente. Si los demds sonidos
tienen una relacién de relativa consonancia con ésta, se produce una sensacion de
distension. Segin el grado de disonancia en relacién a la tonica se producen diferentes
grados de tension que, a su vez, crean una menor o mayor necesidad de “regreso” a la
tonica, o sea, de resolucion de la tension.

La tonalidad no es un lenguaje, sino un principio. Hay una diversidad muy grande de
lenguajes tonales. La manera en que se generan dinamicas de tension/distension,
fundamentales en cualquier forma de expresion musical, varia segln los sistemas de
relacionamiento jerdrquico que se establecen en un lenguaje tonal dado. En cuanto a lo
melédico el énfasis estd en la relacion entre las Iineas melédicas y su organizacién
intervalica.

La tonalidad funcional

En la musica de occidente comienza a cristalizarse, en el transcurso del Renacimiento un
lenguaje tonal que Ilamaremos tonal-funcional. Este lenguaje tuvo una larga evolucién. Y
sigue evolucionando.

A diferencia de la musica de origen melédico-modal, la tonal-funcional se basa en un
sistema arménico, una articulacion de sonidos simultidneos que Ilamamos acordes. El
principio general de atraccién tonal sigue funcionando, pero se basa en una relacién
jerarquica de funciones arménicas que condiciona casi todos los niveles de la expresion
musical. La funcion del acorde dentro de la tonalidad tiene que ver con el grado de
tension (disonancia) o distension (consonancia) que se produce en relacion al acorde de
tonica. Asi, por ejemplo, las melodias tonal-funcionales, aun cuando se oyen solas,
expresan implicitamente una serie de funciones arménicas que son indispensables para
la percepcién de su sentido.

1 pe Jos principios musicales de la armonia tonal-funcional Alejandro Cardona. CostaRica.2010 http://www.alejandro-



El sistema armodnico tonal-funcional se edifica sobre dos elementos fundamentales, uno
de origen natural y el otro, cultural:

* La acuastica y, mds especificamente, |a estructura de arménicos que produce cada
nota.

* El sistema temperado. Este sistema es artificial. Modifica ciertos aspectos
importantes de la acdstica natural, aunque respeta otros. Divide la octava en 12
intervalos de igual tamano (llamados semitonos), lo que da como resultado la
escala cromatica. Esta regularizacién o uniformizacién de la estructura intervélica
posibilita la enarmonia, sin la cual el sistema arménico tonal-funcional no podria
existir. Con la enarmonia, una misma altura tiene varios nombres. Por ejemplo,
un fa sostenido y un sol bemol suenan igual. Esto permite sonoridades, relaciones
y movimientos armonicos uniformes, asi como limites muy precisos para las
relaciones de consonancias y disonancias que conforman la base del sistema
tonal-funcional y su légica tensién/distension®.

Veamos la base tedrica de este sistema y su relacion con estos dos elementos
constitutivos.

Las triadas mayores y menores (constituidas por una quinta y terceras mayores y
menores) son el resultado orgdnico de la serie arménica que resulta naturalmente cuando
suena una nota. Estos dos acordes son las tnicas combinaciones de tres notas en donde
todos los intervalos son consonantes y los Ginicos que pueden ser acordes de tonica.

La triada mayor, por estar derivada de los primeros 5 armoénicos de la serie, es mas
estable que la menor. La nota generadora de la serie de arménicos (o sea, el primer
arménico) es la que domina auditivamente (aparece 4 veces en los primeros 8
armonicos). En los acordes triadicos esta nota es lo que se llama la fundamental del
acorde.

PRIMEROS SONIDOS DE LA SERIE ARMONICA TRIADA MAYOR

fundamental (1,2,4y8)

T
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Si partimos de una triada mayor como ténica, tenemos entonces dos intervalos que
suenan en relacion a la fundamental: la tercera y la quinta. La que tiene mas peso,
después de la fundamental, es la quinta, por ser el tercer y el sexto arménico de la serie.
Es el intervalo mas fuerte que entre dos notas diferentes. Asi, basada en esta relacion de
quintas (dominantes), se produce naturalmente una cadena de triadas mayores. Asi se
dan también la cadena en direccién dominante (el acorde a la derecha es la dominante
del anterior):

Z Subsisten, desde luego, elementos “no temperados” de caracter expresivo, como por ejemplo el vibrato, o



DO - SOL - RE - LA - MI - SI - FA# - DO# - SOL# - RE# - LA% - MI# - S1#
Direccion dominante (sube por quintas) —

Si nos movemos en otra direccién, se da una cadena simétrica, pero se trata de una relacién de
quintas debajo del acorde de tdnica. La cadena se mueve, entonces, en direcciéon
subdominante (el acorde a la izquierda es la subdominante del posterior):

REbb - LAbb - Mibb - Sibb - FAb - DOb - SOLb - REb - LAb - MIb - SIb - FA - DO
< Direccion subdominante (baja por quintas)

Es una construccion simétrica, pero como nos dice Charles Rosen’, es una simetria
desequilibrada. La razén de este desequilibrio es que los sonidos de la serie arménica
suben, como lo hace la direccion dominante, que es, por eso, auditivamente mas fuerte.
La direcciéon subdominante, en cambio, desciende.

Asi, la subdominante debilita la tonica, la convierte en su dominante (la fundamental del
acorde de tonica se convierte en la quinta del acorde de subdominante). Senala Rosen,
ademads, que este desequilibrio (fundamental en las dinamicas de tension/resolucién en la
musica tonal-funcional) se puede percibir de inmediato en la formacién de la escala
mayor: si se parte de la tdnica, todos los grados, excepto el cuarto (la subdominante), se
derivan de la fundamental de las cinco primeras triadas formadas del lado dominante:

FA (IV) = DO (I) = SOL (V) = RE (1) = LA (V1) = MI (IlI) = SI (VII)
Direccion dominante —

En un sistema no temperado, esta cadena generaria problemas arménicos insolubles. Por
ejemplo, una triada de rebb mayor no sonaria igual a la de si# mayor, y ninguna de las
dos seria igual a la de do mayor. El temperamento, con la uniformizacion del semitono,
que posibilita la enarmonia, permite convertir lo que serian dos cadenas de quintas
simétricas, ascendentes y descendentes, en lo que llamamos circulo de quintas:

DO (= SI# / REbb)
FA=MI# SOL =LAbb

Sib = LA# RE = Mlbb
Mib = RE# LA = Slbb
LAb = SOL# MI = FAb
REb =DO# SI=DO0Ob
SOLb = FA#

las notas con negrillas responden a la escala de Do Mayor

Este circulo de quintas, en combinacion con la relativa fuerza o debilidad del
movimiento hacia el lado dominante o subdominante, serda fundamental para los
movimientos hacia tension o distension arménica. Asimismo, las estructuras cadenciales,
basicas en la musica tonal-funcional, se derivan de esta relacién de quintas a partir de la
triada de tonica.

Otra consecuencia de este sistema armonico tiene que ver con los dos modos en que se
manifiesta la tonalidad funcional: el mayor y el menor.

3 Rosen, Charles, The Classical Style, W.W. Norton & Co., New York — London, 1998, pp. 23-24



El modo mayor, que se expresa fundamentalmente a partir de la direccion dominante del
circulo de quintas, es mds estable (y, como veremos, mds intrinsecamente tonal-
funcional). En cambio, el modo menor es mas inestable y basicamente una forma de
expresién de la subdominante, pues la mayor parte de sus notas (exceptuando el segundo
y quinto grados, estratégicos para generar movimiento cadencial tonal) se derivan del
lado subdominante del circulo de quintas. Ademas, la triada mayor (en el modo mayor,
la ténica es un acorde de este tipo), dada la estructura de arménicos naturales, es -como
ya sefalamos- mas estable que la triada menor”.

ESCALA MAYOR
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Ténica
notas pertenecientes al lado subdominante

El modo mayor

Como dijimos, el sistema tonal-funcional es de caracter arménico. Sin embargo, su gran
potencial expresivo se da por el hecho de utilizar las relaciones arménicas de quintas
junto con ciertas caracteristicas intervalicas de origen modal.

Si en una escala temperada todos los intervalos son iguales, ninguna nota sobresale
como "polo de atraccién". No hay, por decirlo de alguna manera, gravitacion tonal. Es lo
que ocurre, por ejemplo, en la escala de tonos enteros y en la cromatica:

ESCALA TONOS ENTEROS
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Pero las escalas diatonicas tienen dos tipos de intervalos distintos: los tonos y los
semitonos. En estos, al estar las notas vecinas mas cerca, producen polos o atracciones

4 por eso, muchas piezas en el modo menor terminan con una triada mayor (o incluso tienen una coda en el modo
mayor). Esto permite una resolucion tonal mas estable. Para mds sobre el modo menor véase la seccion correspondiente en
este capitulo.



gravitacionales. (De nuevo, debo insistir en que no se trata de una construccion tedrica,
sino de algo claramente audible.)

El siguiente ejemplo muestra una escala del modo mayor (que es el antiguo modo
jonico).

ESCALA MAYOR (ubicacién de tonos y semitonos)

., T I ST T T T ST
y 40 o [ )
D = B L4 .
e * L4 '\ / \ /
Tonica

En él, los semitonos estan ubicados de manera tal que refuerzan, de distintas
maneras, la relacién arménica ténica/dominante. En este sentido, el modo mayor
es intrinsecamente tonal.

Si partimos de nuestro ejemplo, en donde la nota do es la tonica, resulta que el
séptimo grado queda a un semitono de ésta, y por tanto se genera una dinamica
de atraccion hacia ella. Por eso, este séptimo grado se denomina sensible. En
inglés le dicen leading tone, literalmente “nota conducente” (a la ténica). Al
combinar este fenémeno gravitacional con la relacion de quintas de origen
arménico, se produce este fenémeno:

Simultaneamente, por su cercania de semitono, la sensible busca resolucién en la ténica,
y la fundamental de la dominante se estabiliza al integrarse como la quinta de la triada
de ténica .

Por el grado de disonancia involucrado, cuando se utiliza el acorde de dominante con su
séptima, esta dinamica de tension/resolucion es todavia mas fuerte. Hay dos disonancias
que buscan resolucién: la séptima, por grado conjunto descendente a la sexta, y —-mas
importante adn- el tritono, que involucra los dos semitonos de la escala, los cuales
buscan ir hacia la funcién ténica:

D) o
En un sentido estratégico, esta polarizacion arménica y gravitacional tonica/dominante es
la base de todo el dinamismo de la musica tonal funcional. De ella emergen las dos

funciones tonales fundamentales en el plano arménico: dominante como eje de tension y
ténica como eje de resolucion de esa tensién.

Las demas triadas que se construyen sobre la escala mayor cobran su sentido funcional a
partir de esta polarizacién basica.



Do Mayor
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El séptimo grado (vii °) tiene funciéon de dominante. Contiene el disonante tritono (entre
el cuarto grado y la sensible), que resuelve por semitonos al acorde de ténica. Sin
embargo, es una forma menos fuerte de dominante dado que no tiene la relacion de
quinta con la ténica tan literalmente dominante por razones acusticas. Asi, vii® tiene
funcién de dominante por el componente gravitacional de los semitonos y por su
cardcter intrinsecamente disonante (triada disminuida), mientras con V esta funcién se
produce por una combinacién de un componente gravitacional (la sensible) con uno
armonico. V7 combina las caracteristicas funcionales de V y vii®.

Los demas grados (ii, iii, IV, vi) representan, arménicamente, niveles de tensién
intermedia en relacion a las dos funciones basicas (tonica y dominante). En este sentido,
su funcionalidad tonal y su relacién con los demas grados arménicos es estructuralmente
mas flexible. Pueden transitar hacia mayores niveles de tension (hacia la dominante), a
otros niveles de tensién intermedia, o bien a la distensién (regreso a la ténica).

El segundo (ii) y el cuarto (IV) grados son de funcién subdominante. Contienen el cuarto
grado meldédico de la escala que queda a un semitono de la tercera del acorde de ténica.
Esto genera una cierta tension estructural, pero el peso gravitacional en relacion a la
tonica es menor al de los acordes con funcién dominante, ya que los acordes de funcién
subdominante no contienen la sensible.

La relacion de quinta entre | y IV es fuerte, pero en sentido inverso a la relacion de quinta
entre | y V. Como vimos, al estar la fundamental de IV una quinta por debajo de | en el
circulo que quintas, convierte a la ténica en su dominante, debilitindola como polo de
resolucién tonal. Este debilitamiento sélo encuentra una salida resolutiva al pasar el IV a
V o vii®, acordes de mayor tensiéon que tienen como resolucion estructural la triada de
tonica.

El ii grado, al encontrarse a un tono de la ténica, no representa una relacion arménica
fuerte con ésta. Sin embargo, al estar a una quinta de la dominante (en el circulo de
quintas es la dominante de la dominante), el movimiento tonal hacia el V grado es muy
fuerte. Como veremos luego, esto tiene implicaciones importantes en la organizacién
expresiva del movimiento tonal:
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El grado de tensién que se resuelve en el movimiento de v7 s | es mayor que el de ii aV7.Esto se
debe al grado mayor de disonancia estructural (debido al peso gravitacional del cuarto grado y
sétimo grados de la escala, al estar a un semitono de la tercera y fundamental de la triada de
ténica, ademads de la relacion de quinta)

El vi grado (submediante), aunque de mediana tensién, comparte dos notas con el acorde
de tonica: la fundamental y la tercera de | son la tercera y la quinta de vi. Esto le permite



sustituir al | grado en la resolucion de la tensién de dominante. Sin embargo, la ausencia
de una relacién de quinta con la dominante hace que esta resolucién sea menos
estructural.

o8 g

7 vi

e

Fuera de esta sustitucion de la ténica, vi cumple una funcién flexible de tensién
intermedia. La tensién es menor a la de los acordes de funcién subdominante porque
comparte dos notas con la triada de ténica.

El Gnico grado que es tonalmente ambiguo en el modo mayor es el iii (mediante). Esto se
debe a su particular composicién anatémica. Por un lado, contiene la fundamental y la
tercera de V. Pero esa tercera de V, que ahora es la quinta de iii, no se oye como una
sensible: la estabiliza la relacion intervidlica que tiene con su fundamental.

Por otro lado, contiene la tercera y la quinta de la triada de ténica. Esta ambigledad
funcional, unida a la relacion de tercera de su fundamental, con las de los mismos 1y V,
hace de este acorde una tension intermedia muy peculiar, caracterizada por la ausencia
de gravitacion tonal.
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El modo menor

El modo menor (surgido del antiguo modo edlico), a diferencia del modo mayor, no se
inscribe naturalmente en la légica del sistema arménico de la tonalidad funcional. Su
identidad tonal debe ser construida artificialmente: necesita alterar cromaticamente la
estructura intervalica de la escala menor natural para generar una funcionalidad tonal. La
alteracion mas estratégica, derivada del modo mayor, es la del séptimo grado, para crear
una sensible funcional (a un semitono de la ténica). Pero también se altera el sexto
grado. Estas alteraciones, en combinacién con la estructura “natural” de la escala,
producen una serie de tensiones tonales secundarias, inexistentes en el modo mayor.

Veamos esto en detalle. La escala menor natural tiene la siguiente estructura de tonos y
semitonos:

ESCALA MENOR NATURAL
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Si sobre esta estructura construimos triadas, tenemos lo siguiente:
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La estructura de tonos y semitonos es la misma del modo mayor y, en consecuencia,
tiene los mismos acordes. Como el modo mayor es intrinsecamente funcional y el menor
natural no lo es, se tiende a sentir el tercer grado como la tonica:

ESCALA MENOR ARMONICA con alteracién del séptimo grado
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Asi las cosas, es necesario crear una sensible con la alteracién cromatica ascendente del
séptimo grado. De esta manera se modifica el peso gravitacional a favor de la ténica:

Esta alteracion modifica la escala, pero su funcién principal no es melddica, sino
armonica. (Por esta razon, se le suele llamar escala menor armoénica.) Por tanto, la
alteracién generalmente afecta sélo a los acordes del quinto y del séptimo grados, que
tienen funcion de dominante. El tercer grado, que tedricamente quedaria con su quinta
alterada, generalmente se usa sin alteracion, porque un tercer grado aumentado (lll+)
genera bastante ambigiiedad. Suena como un acorde de ténica con una apoyatura que
quiere resolver hacia arriba o como uno de dominante con una apoyatura que busca
resolver en forma descendente:
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Entonces, el modo menor adquiere sus dos acordes de funciéon dominante (V y vii®), y
éstos resuelven a la ténica menor de manera similar a la resolucién del modo mayor:
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Sin embargo, hay una diferencia. Si bien la alteracién del séptimo grado le proporciona
una sensible, es menos fuerte y estable que el movimiento andlogo en el modo mayor.
Esto se da por dos razones: la relativa inestabilidad de la triada menor de ténica, y el
hecho de que el tritono que se produce en V7 y vii® no resuelve por un movimiento de
dos semitonos como en el modo mayor. Entre el cuarto y el tercer grado de la escala hay
un tono y, en consecuencia, la atraccién gravitacional es menor.
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Una de las consecuencias de esto es la frecuente utilizacion, en la funcion de dominante,
de la otra relacién de semitono (entre el sexto y quinto grado) que si tiene la escala
menor natural. Muchas veces, V7 y vii®7 se superponen, lo que produce una sonoridad
de novena menor’. Esto aumenta la disonancia y la tensién de la dominante (ahora hay
dos tritonos), asi como la necesidad resolutiva hacia la tonica:
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No es casual, entonces, que esta relacién de semitono entre el quinto y el sexto grados,

de diferentes maneras, tenga un papel tan sobresaliente en muchas obras en modo
6

menor

Las funciones de subdominante (iio y iv) son, como en el modo mayor, grados de tension
intermedia, pero tienen distintas caracteristicas particulares. El cuarto grado es un acorde
menor y el segundo, un acorde disminuido. Por tanto, se trata de sonoridades con mayor
inestabilidad, sobre todo el segundo. Al igual que los acordes de subdominante del modo
mayor, no contienen la sensible. Pero al contener el sexto grado de la escala, se genera
una atraccién gravitacional de semitono al mover hacia la ténica o la dominante:

AR e
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La Menor

El VI grado también tiene una funcion analoga al del modo mayor (tensién intermedia,
posible sustitucion de la ténica). La diferencia principal es que el sexto grado en el modo
menor es una triada mayor, mas estable como sonoridad.

El tercer grado (lll) tiene caracteristicas particulares. No es uno de tensién intermedia,
sino un acorde de atraccién tonal secundaria (como ya mencionamos al hablar de la
escala menor natural). Asi, en el modo menor es muy comdun transitar hacia la relativa

5 Hasta hace poco mds de un siglo, se entendia la novena como una apoyatura y no propiamente como un acorde.

6 Tres ejemplos emblematicos: la Sonata No. 23 en fa menor, opus 57 de Beethoven, el Nocturno Opus 48, No. 1 de
Chopin y la Sarabanda del la Suite Francesa en re menor de J.S. Bach.



mayor, aprovechando que iio es vii®/Ill, VIl es V/II, iv es ii/lll, VI es IV/III, etc.:

R. Schumann Armes Waisenkind, No 6 del Albun para la juventud
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la menor

Como indicamos antes, también se altera el sexto grado, por razones melédicas (para
evitar la segunda aumentada entre el sexto grado y la sensible). Esto produce la llamada

escala menor melodica:
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Esta escala se representa con una forma ascendente y otra descendente (la dltima es la
escala menor natural, porque al alejarse de la ténica no necesita de la sensible). No se
trata de la dnica forma, aunque es la de uso mas comin. En el modo menor, las
diferentes escalas y sus posibilidades melddicas se utilizan con cierta flexibilidad.

Aunque la alteracion del sexto grado se da sobre todo por razones melddicas, tiene
importantes implicaciones armoénicas. En primer lugar, posibilita la formacién de un

segundo grado menor (ii) y un cuarto grado mayor (1V)’
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La alteracién del sexto grado también posibilita generar un polo de atraccién tonal
secundario en el VII. No es tan fuerte como el de la relativa mayor, pero se usa

frecuentemente:

7 £l tetracordio superior de esta escala, en su forma ascendente, es idéntico al del modo mayor. La descendente, que
regresa plenamente al dmbito de lo menor, compensa lo mucho que se parece la ascendente al modo mayor.
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Aqui hay un juego interesante entre el movimiento melédico sol#-la y fa#-sol en el bajo y
la contralto, remarcando el contraste entre los dos polos de atraccion tonal: la menor y
sol mayor.

Asi, el modo menor presenta una serie de posibilidades arménicas y melddicas mds ricas
que el modo mayor, aunque sin la estabilidad tonal del éste.



Escalas basadas en Modos Gregorianos

Distribucién de semitonos

PRACTICA
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- Cantar cada escala a partir de su tono original.

- Cantar la escala a partir de otro sonido.

- Transportar y tocar cada escala en dos o tres tonos diferentes.
- Improvisar pequefias melodias en base a cada modo.

- Reconocer auditivamente cada modo.



PRACTICA

Tipos de escalas mayores y menores

Escalas mayores

Distribucién de semitonos

Mayor natural o de primer tipo 221 22221
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¢ o L4 e
Mayor armoénica o de segundo tipo 2212131
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Mayor melédica o de tercer tipo 2212122
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Escalas menores

Menor natural de primer tipo 2122 122
0
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Menor armoénica o de segundo tipo 2122131
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Menor melédica o mixta 2122221
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- Cantar cada escala diciendo el nombre de las notas, en los tonos de Do mayor y La menor

- Entonar con la silaba LA cada escala, a partir de cualquier sonido.

- Transportar y tocar cada escala en dos o tres tonos diferentes.

- Tocar en el piano todas los tipos de escalas mayores y menores, acompafiadas con los
acordes que se forman en DoM y Lam

- Reconocer auditivamente cada escala.



PRACTICA

Arpegios basados en grados de escalas mayores y menores

Mayor natural

I ii iii v \Y% vi vii®
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Menor melédica
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- Tocar en el piano cada arpegio.

- Cantar y tocar cada arpegio.

- Cantar sin el piano cada arpegio.

- Reconocer auditivamente arpegios: M m © +



UNIDAD 3

LENGUAJE MUSICAL NO OCCIDENTAL

En todas las grandes civilizaciones de la antigliedad la musica cumplié un
papel fundamental como medio vincular, tanto de la comunidad entre si,
como la del hombre y mujer con lo sobrenatural, es decir con lo social y lo
religioso. Ejemplo de ello podemos encontrarlo en documentos escritos e
iconograficos; tanto en Egipto como en Mesopotamia y demds comunidades
de Asia y Africa la musica fue protagonista principal en los rituales religiosos,
este fue el medio idoneo que encontraron los seres humanos para relacionarse
con su espiritualidad y demostrar su devocion religiosa. Esta practica musical,
vinculada a su cosmovisiéon y su expresion, fue determinando que se
establecieran formas o sistemas de concebir y producir la musica. Asi en la
China, su vision de dualidad y complementariedad generaria un sistema
basado en la relacién cambiante de 3-2, que a la larga generaria la
produccién de la pentafonia. En Africa, las caracteristicas tonales o fénicas de
las lenguas devino en una capacidad de trasladar el sonido vocal a los
instrumentos y el sonido, por ejemplo, de los tambores a la voz. En este
sentido, mas que presentar una progresion histérica, en este capitulo se
exponen las principales caracteristicas que han tenido las culturas mas all& del
contexto europeo y de una tradicién basada en un lenguaje tonal-funcional.

Por otra parte se retoma en esta unidad el tema de las Funciones Armdnicas
para trabajar una armonizacién de nivel inicial, basada en las reglas del
enlace severo.



Lo que aprendera en esta unidad: puntos principales

e Caracteristicas fundamentales del lenguaje musical no occidental.

*  Abordar el estudio de la lectoescritura musical desde una vision mas
amplia y multicultural.

. Escalas y sistemas ritmicos no convencionales.

*  Armonizacion a 4 voces segln las leyes del enlace severo.

Objetivos

. Comprender y apreciar otras maneras de producir musica.

. Relacionarse con otros sistemas musicales y su lecto-escritura .
. Producir musica basada en el pensamiento musical no occidental.
. Promover la creatividad a partir de la improvisacién musical.

e Aplicar los conocimientos teéricos de la Armonia en una armonizacion.

Lecturas
* Basicas Monica Bravo



OTROS SISTEMAS MUSICALES

Ménica Bravo'

La misica en Oriente: para los orientales la palabra musica tiene un sentido mas amplio que
para los occidentales, esta representa: danza, poesia y sonidos. La poesia expresa la idea, el
canto modula los sonidos y la danza anima las actitudes.

China

Los datos historicos ubican cerca del ano tres mil (3.000 a.C) la estructuracién de uno de los
sistemas musicales mas primitivos, a partir inicialmente, de una Escala Pentafénica Natural*,
o una Escala Heptafénica, cada una de ellas, dotada de un simbolismo particular.

La mdsica, para los chinos, proviene del corazén humano. La armonia del corazén produce
la armonia de la respiracién, ésta la de la voz y de la voz el simbolo de la armonia entre
cielo y tierra y el ser humano.

El equilibrio existente entre el cielo y la tierra, resultado del encuentro entre el principio
masculino Yang y el principio femenino Yin, se manifestaba en la musica en la relacién 3-2
(3:cielo,2: tierra), esta relacion ird produciendo intervalos de quintas ascendentes y cuartas
descendentes, los cinco primeros sonidos del circulo de quintas producen la escala
pentafona anhemitonal (sin semitonos) y esto influird en su concepcién musical y en su
sistema de medicion.

Los Tiao chinos (aproximacion a los Modos de nuestro Sistema Musical) se caracterizan por
su peculiar estructura que los diferencia de los Modos occidentales. En este sistema musical
al no existir semitonos, ni la idea de sensible, produce una musica desprovista de tensiones y
contradicciones, de tal manera que cualquier sonido puede ser combinado con otro sin sufrir
“disonancias”.

La inclinacion a descubrir simbolos influyé en su concepcién organolégica: clasificaron los
instrumentos musicales de acuerdo con los cinco elementos, los puntos cardinales, las
estaciones, etc.

KIN: Es considerado como el mas antiguo de los instrumentos musicales. Es una citara
compuesta por una parte céncava que era el cielo y un fondo chato que representa a la
tierra, tenfa 7 cuerdas (por los siete cuerpos celestes).

Para los tedricos chinos la mdsica representaba situaciones magicas, no veian en el sonido
una melodia en potencia, sino un poder de accién. Cada altura influia benéfica o
negativamente sobre las personas, animales o elementos.

1 Compiladora e investigacion



India

Para los hinddes la musica es concebida a nivel vibracional, las vibraciones fisico sonoras se
conectan con el mundo espiritual y metafisico ya que “Dios” es de naturaleza vibratoria.
Histéricamente la musica hindd se divide en tres periodos: el periodo clasico, donde se
desarrolla la técnica musical. El periodo musulman, donde florece el arte mahometano
indio. Y el periodo moderno, que esta influido por lo occidental.

Los cantos vedas, de indole sagrada, eran fundamentales para que el ritual religioso tuviera
valor y el universo mantuviera estabilidad. Por ello se crearon los primeros sistemas
nemotécnicos para la entonacion y el ritmo, y asi asegurar la correcta produccién de los
sonidos. Clasificaron a la mdsica en dos clases: la mdsica celeste, musica del cielo,que
influia sobre la materia y el espiritu, el la musica deshi, que era la que creaban los musicos
para entretener al publico.

RAGA: es una melodia o tema tomado como base para la composicion musical y es
producto de la improvisacién. Las raga incluyen gramas o escalas, talas o sistema ritmico, los
bols, onomatopeyas de los sonidos del tambor, etc. De la raga bdasica nacian nuevos cantos.
Las ragas son una sintesis tanto del pensamiento musical como de la cosmovisién hindd, las
ragas representaban colores, sentimientos, estados del alma, cada uno tenia un contenido
emocional propio.

La teoria musical india se basa en una escala de siete (7) notas o grados y se subdivide la
octava en veintidds (22) intervalos audibles llamados $hruti (un poco mayor que un cuarto
de tono); los siete grados de la escala difieren entre si en dos, tres o cuatro $hrutis; creando
asi, una suerte de Sistema Microtonal*; aunque, la naturaleza del tono musical de este
Sistema no es tan compleja como en la masica japonesa tipica.’

Rasgos caracteristicos de la musica de medio oriente:

Improvizacion: esta basada mas en la improvisacién que en la creacién, cada intérprete crea
ejecutando su instrumento, basdndose en esquemas predeterminados.

Textura: es monddica, es un arte sin profundidad, podria hablarse sin embargo, de una
textura instrumental que crea heterofonia con la voz.

Bordén: los instrumentos de viento (6rgano de boca chino y clarinete doble hindd) tocan
notas pedales que hacen de bordén.

Timbres vocales: recurren a emisiones nasales, guturales, de estémago, melismas, glissandos
y sonidos vibrados. En algunos casos los sonidos se producen presionando la laringe con los
dedos.

8 Hitos de nuestro sistema musical



Indonesia

La mdsica de Indonesia es conocida genéricamente como musica de gamelan. Java y Bali
elaboraron su musica casi totalmente en base a los metales, incluso para desarrollar e
interpretar sus melodias, utilizando para ello un sin nimero de instrumentos de percusién.

La musica de gamelan debe su nombre al conjunto de instrumentos con que se interpreta.
Una orquesta de gamelan se compone de una serie de instrumentos de percusién afinados,
entre los que suelen figurar gongs de diversos tamanos, metal6fonos y tambores, a los que
pueden unirse otros instrumentos (violines, flautas y citaras).

Tanto la musica de Bali como la de Java tienen una ligazén con el hinduismo y budismo
indios, los cuales estuvieron ampliamente difundidos en Indonesia entre los afios 500 al
1,500 d.C.

Grecia

Los griegos consideraron a la misica como un poderoso medio de accién con implicaciones
en el orden religioso, moral, politico y social. El concepto de Musica se remonta a la palabra
griega Mousiké (monsich), la cual contiene el concepto de Musa. Al principio, los antiguos
griegos entendian las Artes de las Musas (Mousiké) es decir, poesia, musica y danza, como
una Unidad.

Los griegos usaron las primeras letras de su alfabeto (notaciéon alfabética) para identificar y
representar los Tonos o Sonidos musicales (notas) y los agruparon en Tetracordes o sea,
grupos de cuatro sonidos sucesivos*: Fa, Do, Sol, Re; representados en las cuatro cuerdas de
la Lira, a la cual agregaron luego una quinta cuerda o sonido (Pentacordio): La. Asi
conformaron sus primitivas escalas. Terpandro de Lesbos, gran cultor del Diatonismo,
respetando el caracter natural de la mdsica sin alteracién, amplié la Lira para convertirla en
Heptacordio, agregando los sonidos 4° y 7° para convertir la Escala Pentacorde en
Heptacorde, de la siguiente manera: Fa, Do, Sol, Re, La, Mi, Si. Escala que, si la construimos
colocando sus grados de manera conjunta, da como resultado nuestra actual escala: Do, Re,
Mi, Fa, Sol, La, Si.

El Sistema Musical Griego no estaba definido por una concepcién arménica vertical de la
musica, mas bien correspondia a una visién Melédica Horizontal y comprendia tres Géneros
fundamentales:

-El Diaténico, formado de tonos y semitonos.

-El Cromético, que procede por semitonos, y

-El' Enarménico, que entre los griegos procedia por cuartos de tono, es decir
microtonalidades.

Mediante la combinacién de los Tetracordes en diferentes formas a partir de cada grado o
sonido, los griegos crearon nuevos grupos diferentes de sonidos o escalas para sus distintas



composiciones o creaciones musicales, a cada una de las cuales corresponde, lo que ellos
[lamaron, un Modo.

Los griegos sistematizaron toda una técnica para la organizacion ritmica, la cual varios siglos
después, aplicardn los compositores de la Escuela de Notre-Dame (S.XII'y XllI) en los inicios
de la Polifonia (Ars Antiqua); basada en los Pies de Acentuacién métrica poética-musical
(pies ritmicos)

Las principales formas musicales griegas fueron:

Formas liricas: Cantos nupciales (himeneo);cantos  flinebre(treno); himnos a
Dionisios(Péan);Canto de banquetes(escolio).

Formas teatrales: Melodrama: declamacién poética acompanada de un instrumento;
Tragedia: en donde intervenian: danza, declamacién, musica instrumental, solos vocales y
coros; Ditirambo: uno de los principales géneros griegos, comenz6 como encanto en honor
al dios Dionisios y luego paso a convertirse en un himno coral con mdsica, danza y accién
mimica.

Mdsica arabe

La musica arabe se caracteriza por la primacia de la melodia y el ritmo sobre la armonia. Lo
habitual es que la mdsica sea de textura monddica, aunque también existen algunos
ejemplos musica drabe de textura polifénica.

Desde el punto de vista melédico el sistema musical arabe estd basado en la octava dividida
en 24 cuartos de tono. Para escribir la musica arabe usando la notacién musical occidental,
ajena al cuarto de tono, se utilizan los signos + y -. El + sirve para indicar la elevacién de un
cuarto de tono y el signo - para indicar la bajada de un cuarto de tono. Estos signos,
combinados con el bemol, sostenido y becuadro, facilitan la representacién grafica de los
intervalos de cuartos de tono.

MAGAM: es un sistema de modos melddicos utilizado en la musica arabe. La palabra
magam significa rango. Cada maqam esta constituido en una escala determinada y por una
serie de notas importantes, frases melddicas habituales y por un desarrollo melédico y por
una modulacién determinadas por la tradicién. Magam es una herramienta de improvisacién
que define alturas, patrones y desarrollo de una pieza de musica .Existen mas de setenta
escalas heptaténicas para magams. Los magams pueden ser interpretados ya sea con linea
vocal o instrumental, y no incluyen el componente ritmico.

El sistema melddico arabe, estd basado en una escala fundamental de hasta dos octavas
(diwan) de extensién, que a veces se representan en sucesiones de 17, 19 o 24 notas, a partir
de las cuales se elaboran los diferentes magamat (plural de magam).

Las distancias entre una nota y otra (lo que se denomina “intervalo”) no solo incluyen los
tonos y medios tonos, sino que incorporan también lo que se conoce como microtonos, es
decir intervalos de cuartos de tono, tres cuartos de tono, cinco cuartos de tono, etc., asi



como diversas otras mezclas de tono y medio tono (como por ejemplo el tono y medio).
Combinando estos intervalos, y sus notas resultantes, se forman pequefos segmentos de
escalas denominados jins (ajnas en plural) los cuales pueden constar de: 3 notas (tricornios),
4 notas (tetracordios), 5 (pentacordios).

Asia Central

La regiéon de Asia Central comprende principalmente a las republicas de Kazajstan,
Kirguizistan, Tadzhikistan, Turkmenistan y Uzbekistan, ademas de Afganistan, la Region
Auténoma de Xinjiang en China, y Mongolia. Los pueblos que habitan esta region
comparten elementos comunes, tanto étnica como culturalmente hablando, siendo la
mayoria de ellos de origen turco.

Durante los siglos V al VIl d.C. Asia Central fue un gran centro del conocimiento, ademas de
ser un puente importante de transmisién cultural. La tradicién musical de esta region tiene
sus cimientos principalmente en la musica shamanica, la cual ademas de servir para
acompanar los rituales tuvo una funcion terapéutica. Con el advenimiento del Islam, esta
musica adopté el sistema de magam drabe pero manteniendo sus caracteristicas y cualidades
curativas.

EL CANTO DIFONICO o Canto de arménicos, también conocido como Canto de la
garganta, es una técnica vocal ampliamente extendida en el drea de Asia Central. Consiste
en una reverberacién sonora (generada entre la faringe y la boca) que produce dos o méas
sonidos simultdneos con una ligera variacién (alrededor de un arménico). En algunos casos,
esta variacion puede ser modulada de modo independiente.

Musica africana

La vision musical africana puede dividirse en dos grandes dreas: La zona Norte integrada por
los paises drabes, incluido el Sahara, y el resto del continente, Africa negra o subsahariana.
La mdsica del norte comparte muchos rasgos con la de Oriente Medio. La mdusica
subsahariana (Africa negra) es conocida a lo ancho del mundo por su sofisticada y compleja
ritmica.

RITMICA EN CRUZ: es una forma de componer ritmicamente un tema, propia de la
tradicién de Africa Occidental, caracterizada por la superposicién de la polirritmia y la
polimetria. La polirritmia africana se entiende como un contrapunto ritmico existente entre el
ritmo de la palabra y el ritmo de los tambores, en un mismo compas se utilizan
acentuaciones ritmicas diferentes, combinadas y/o superpuestas para las distintas voces. En
la polimetria, suenan al mismo tiempo varios metros de diverso tipo. Por ejemplo, un tambor
suena en compas de 4/4, otro en 3/4 y un tercero en 2/4. Las entradas de los distintos
tambores no deben coincidir. Ambas formas juntas, componen el principio de la ritmica en
cruz, en el que los acentos propios de los compases no coinciden, sino que se apoyan unos
en otros, en forma de cruz, y aqui es donde radica la verdadera esencia de musica del



africano occidental, especialmente de las tribus de origen yoruba y fon. Para los musicos
africanos, la interdependencia grupal es sumamente importante, el ritmo interpretado por
cada uno de los miembros del grupo cobra sentido y se define solamente en relacion al de
los otros.

Las lenguas africanas son esencialmente tonales, de ahi que puedan reproducir con bastante
similitud los distintos sonidos del tambor. A su vez los tambores tienen su propia voz, los
tambores parlantes transmiten mensajes que la voz puede reproducir, y guardan una rica
tradicion que es trasmitida de tamborero a tamborero y es reconocida por la comunidad.

Esta caracteristica hace que la musica sea adquirida desde la infancia por medio de las
diversas canciones de cuna que las madres cantan a sus nifios y donde utilizan silabas que
imitan el sonido de los tambores, sumando a esto el mecimiento entrecortado de sus juegos
tradicionales

Caracteristicas fundamentales de esta musica:

-Tiene una estrecha relacién con los acontecimientos de la vida cotidiana, esta presente en
el nacimiento, en las ceremonias de iniciacién, en el trabajo, en las celebraciones sociales o
religiosas, etc.

-Es compartida por todos los miembros de la comunidad, todos participan cantando, tocando
instrumentos, o bailando.

-Es transmitida por tradicién oral, no utiliza ninguna forma de notacién y ningln sistema
tedrico comparable a los de la musica europea o asiatica.

-Estd ligada a la danza y por lo tanto es predominantemente ritmica.

-El ritmo constituye el elemento basico, siendo frecuentes las polirritmia.

-Usa con frecuencia ostinatos tanto ritmicos como melédicos.

-El canto se canta a varias voces, generalmente en homofonia. Las melodias suelen tener una
sencilla estructura basada en repeticién, variaciéon e improvisacion.

-Uso frecuento del canto responsorial(llamado y respuesta) a cargo de un solista y el coro. Se
alternan un estribillo fijo del coro con el solista que tiene mayor libertad de improvisacion.

Muasica de los Balcanes

La peninsula balcénica o de los Balcanes es una de las tres grandes peninsulas del sureste
europeo. Son considerados paises balcénicos: Albania, Bosnia,Croacia, Serbia, Montenegro,
Bulgaria, Grecia, Rumania, Hungria, Eslovenia, Macedonia, la parte europea de Turquia y el
territorio especial de Kosovo.

Esta es tierra muy especial puesto que se trata de un punto de paso entre Europa y Asia,
entre Occidente y Oriente, lo que ha permitido que en los Balcanes convivan variedad de
lenguas, de religiones, de maneras de pensar, produciendo una gran riqueza cultural y
musical.

Durante quinientos esas tierras formaron parte del Imperio turco otomano, por eso, hay una
herencia oriental manifiesta en su musica. Los pueblos que partieron de la India a Europa
fueron Ilamados gitanos o zingaros y los musicos se conocieron como tsigans. Los tsigans



fueron y son famosos por la rapidez con la que tocan vy lo apasionado de su canto.

La métrica y ritmos tipicos de los Balcanes estdn compuestos por compases irregulares: 5/8,
7/8, 11/8, 15/8, o a veces compases regulares acentuados diferente: 4/4 agrupando las 8
corcheas en grupos de 3 + 3 + 2).

Un ritmo, o patrén ritmico, estda compuesto de combinaciones de dos tipos de pulsaciones:
las pulsaciones cortas, que son de 2 unidades, y las pulsaciones largas, que son de 3
unidades. Las unidades normalmente se representan en corcheas o semicorcheas:

2+3

Ritmos de 5 unidades en 2 pulsaciones: 3+2

Ritmos de 7 unidades en 3 pulsaciones:

Ritmos de 7 unidades en 4 pulsaciones:
Ritmos de 8 unidades en 3 pulsaciones:
Ritmos de 9 unidades en 4 pulsaciones :

Ritmos de 9 unidades en 5 pulsaciones:

Ritmos de 10 unidades en 4 pulsaciones:

Ritmos de 11 unidades en 5 pulsaciones:

Ritmos de 13 unidades en 6 pulsaciones

Ritmos de 15 unidades en 7 pulsaciones:

3+42+2 242+3

24+42+1+2

3+3+2

2+2+2+43

242424142

3+2+2+3

2+2+4+3+2+2

2+2+2+3+2+2

24+2+4+2+2+3+2+2

Musica Andina

En el mundo andino la miusica juega un papel fundamental como un propiciador de
comunicacién. La Cosmovision Andina, considera que la naturaleza, el hombre y la
Pachamama (Madre Tierra), son un todo que vive relacionado perpetuamente. Al igual que
los humanos tiene un alma, una fuerza de vida, también la tienen todas las plantas,
animales, montanas, rios, cascadas,etc . La musica se convierte en principal medio de

comunicacién y enlace entre todos estos elementos vivientes.

Esta relacion profunda con la Pachamama hace que la vida de los pueblos andinos esté
marcada por los ciclos agricolas, la cosmovisién andina es ante todo ciclica, no lineal, por
ello se afinca profundamente en la ritualidad. Una de las principales caracteristicas de la
musica andina , es la concepcién ritual, ritualidad ligada plenamente con los ciclos de la
Madre Tierra y expresada en su religiosidad, sus festividades y sus actividades de siembra y
cosecha.

Otro aspecto central de la cosmovisiéon de las culturas andinas es la concepcién de la
dualidad como principio generador y organizador del cosmos y la realidad. Se honra por
igual la luz y la oscuridad, el dia y la noche, lo femenino y lo masculino. Todo se concibe y
organiza siguiendo las pautas de la division en mitades, cuartos y sus sucesivas



subdivisiones. Segln esta concepcién nada nace como un ser Gnico ni estd aislado en el
mundo. Todo lo que existe, tiene imprescindiblemente su par, su opuesto complementario,
su companero. En la mayoria de las culturas indigenas vemos esta idea expresada asimismo
en el ideal de equilibrio, que lleva a la bisqueda de la armonia con la naturaleza .’

Este ordenamiento dual influye también en la organologia: todo instrumento tiene su par:
hembra y macho. Segtn el calendario agricola existen dos épocas importantes que ordenan
los rituales y determinan la interpretacion de instrumentos, la época seca o Awti Pacha y la
época de lluvias o Jallu Pacha, ambas épocas tienen un momento crucial o mes importante
en el que se realizan importantes rituales y ofrendas. A nivel musical se encuentra una
division clara entre instrumentos femeninos de época seca e instrumentos masculinos de
época de lluvias, la presencia de la dualidad esta estrechamente relacionada con el
calendario agricola, ya que en la época seca se interpretan generalmente las flautas de pan o
sikus y flautas tipo quena y en la época de lluvias el pinkillo, el mosefo y la tarka."

A nivel melédico la masica andina es monddica y estd basada fundamentalmente

en escalas pentaténicas, desprovistas de semitonos. Cada uno de los cinco sonidos que
forman la escala pueden considerarse como ténicas de un modo diferente. A nivel ritmico,
es esencialmente binaria, compases de uso frecuente el 2/4 y 6/8. Se caracteriza también por
sus lineas sincopadas.

Musica negra del circulo del caribe "

En la mayoria de los lugares del circulo caribefo, (paises del Caribe y del Atlantico como
Perd,Venezuela,Colombia, Brasil, Belise)la influencia del Africa es evidente en las musicas
que se originaron de varias mezclas de Yoruba, Bantd, Fon, Kongo y otras poblaciones
africanos con formas musicales, estructuras y géneros espanoles, portugueses, ingleses y
franceses. Estas entremezclas se pueden escuchar en las polirritmias de los tres tambores
bata y en las invocaciones de llamado y respuesta de las ceremonias de la santeria cubana,
en los cantos y tambores de los rituales del vodd haitiano; en la cancién orientada por la
percusion de los ritos dugu de Honduras; en los tres tambores metal6fonos y los cantos de
llamado y respuesta del candomblé brasilero; en la cancién armonizada con soporte
percutivo de Suriman Winti; en la polirritmica y virtuosidad del cruce ritmético de las salves
de las africanizadas interpretaciones de las tradiciones Catdlicas Romanas de la Republica
Dominicana; en el llamado y respuesta de los cantos acompafiados por el tambor puya de
los afrovenezolanos y en una variedad de derivados africanos o de mdsica hecha con
influencia africana desde Panamd, Guatemala, Puerto Rico, Belice, México, Per(, Jamaica,
Antigua, Martinica, Guadalupe, Nicaragua, Colombia y otros lugares.

9 Metéforas de la dualidad en los andes
10 Rito y musica de Tarka en la Anata Andina

11 La mdsica negra en el circulo del Caribe



Los ritmos de muchos de los bailes caribefios son multifaceticos, pero tienen en comdn dos
motivos que han venido a ser conocidos como cinquillo y tresillo.

;a7

Ritmo de Cinquillo —
Ritmo deTresillo Jj_/J J

Estos dos patrones ritmicos que se encuentran en la musica negra hecha en las Americas,
tuvieron su origen en un patrén de “time line” (patrén ritmico del tiempo) africano de la
region sub-Sahariana africanos.

Los motivos de cinquillo y tresillo, o variaciones de ellos, son destacados en las
construcciones ritmicas de todas las mdsicas del caribe. Ellos proporcionan la base para el
tratamiento multiritmico en el cual los dos ritmos se mezclan y contrastan uno con otro y
con otros ritmos derivados de las mismas y similares fuentes. Los esquemas ritmicos se
supraponen en formas de ostinatos.

a. Standard Duple-Time Rhythm

b. Standard Duple-Time Rhythm
e

¢, Standard Triple-Time Rhythm

d. Rumba clavé

El estilo de la cancién africana, ha contribuido al cardcter vocal de la musica
afroamericana: el canto es relajado vocalmente, repetitivo textualmente,
generalmente responsorial.

Blues y Jazz

Dentro del desarrollo de la musica, tanto popular como académica, no se puede negar la
influencia que ejercieron los cantos y ritmos de los descendientes africanos radicados en
Norteamérica. La nueva musica afro-americana de los Estados Unidos tiene elementos de la
musica del Africa occidental, de las formas musicales desarrolladas por la comunidad negra
del Nuevo Mundo(espiritual negro, gospel)y de la mdsica popular y clasica europea de los
siglos XVII'y XIX

BLUES: (melancolia o tristeza) es un género musical vocal e instrumental, basado en la
utilizacién de notas de blues y de un patrén repetitivo, que suele seguir una estructura de
doce compases. Originario de las comunidades afroamericanas de Estados Unidos, se
desarroll6 a través de los espirituales, canciones de oracion, canciones de trabajo, rimas



inglesas, baladas escocesas e irlandesas narradas y gritos de campo. La utilizacién de las
notas del blues y la importancia de los patrones de Ilamada y respuesta, tanto en la musica
como en las letras, son indicativos de la herencia africana-occidental de este género. Un
rasgo caracteristico del blues es el uso extensivo de las técnicas "expresivas" de la guitarra
(bend, vibrato, slide), que posteriormente influirian en solos de estilos como el rock. El blues
influyé en la musica popular estadounidense y occidental en general, llegando a formar
parte de géneros musicales como el ragtime, jazz, rhythm and blues, rock and roll, funk,
heavy metal, hip-hop, etc.

JAZZ: es una forma de arte musical que se origin6 en los Estados Unidos mediante la
confrontacién de los negros con la mdsica europea. La instrumentacién, melodia y armonia
del jazz se derivan principalmente de la tradicién musical de Occidente. El ritmo, el fraseo y
la produccién de sonido, y los elementos de armonia de blues se derivan de la musica
africana y del concepto musical de los afroamericanos.'

Los estilos vocales guardan los rasgos caracteristicos del canto africano, y destacan por una
gran libertad de coloracién vocal, la improvisacién, las pautas de pregunta y respuesta, y la
complejidad ritmica, tanto en la sincopa de lineas melédicas individuales como en los
ritmos complejos que tocan los distintos miembros de un conjunto.

Entre los elementos negros de la mdsica popular que contribuyeron al desarrollo del jazz se
incluyen la mdsica de banjo de los minstrel shows ( derivados de la musica de banjo de los
esclavos), los ritmos sincopados de influencia negra procedentes de la musica
latinoamericana (que se escuchaba en las ciudades surefias de Estados Unidos ), los estilos
de pianola de los musicos de las tabernas del Medio Oeste, y las marchas e himnos
interpretados por las bandas de metales de negros a finales del siglo XI1X."

Otro género que ejercié una poderosa influencia fue el ragtime, musica que combinaba
muchos elementos, incluidos los ritmos sincopados ( originarios de la mdsica de banjo y
otras fuentes negras ) y los contrastes arménicos y las pautas formales de las marchas
europeas.

Caracteristicas principales:

-Los interpretes de jazz basan su interpretacién fundamentalmente en la  improvisacién.

-La improvisacién es acompafada por una progresién de acordes preestablecidos.

-Los instrumentistas tratan de imitar los estilis vocales (glisandos, portamentos) y los
cantantes imitan el timbre de los instrumentos(metalico, percutido, pastoso)

-Los cantos incluyen efectos como gemidos, gruiidos, gritos.

-Frases melddicas basadas en sincopacion de los ritmos.

-Tocar y cantar con el estilo swing

-Las partituras solo son una guia de la estructura.

-Uso de escalas blue y acordes de 7,9,13,etc

12 g) jazz: De Nueva Orleans al Jazz Rock

13 Géneros musicales: El Jazz



Pentafonia china

Jazmin
Canto infantil

Trio

Flauta dulce soprano y placas

China

Arreg: Mdnica Bravo
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Japén
Arrg. Ménica Bravo

Voces flauta dulce y metafénos
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palmas

Polirritmia africana

ahuecadas |4
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1- Tocar 1, 2 y 3 seguidos, varias veces hasta que salga sin errores
2- Tocar en canon
3- El tempo debe llegar a 120 la negra
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D.V Montoya

sobre una melodia de Tanzania

Polirrtimia africana
Jambo rafiki yangu
Bienvenido mi amigo

Adap: Monica Bravo
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Coral africano

Siyahamba

Canto religioso

Comunidad Zuld
Sudafrica

Si-ya - hamb' e ku-kha-nye ni kwen khos

e-ku-kha - nye ni kwen khos
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traduccién: Nosotros marchamos hacia la luz de Dios
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Heterometria
Musica baltica

Melodia Macedonia Macedonia
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melodias en 5/8

La Burriquita Venezuela
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cinquillos y tresillos caribenos

Tanta vanidad
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YENYERE GUMA

Canon ubaso Maric Alvarez Rios
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Argentina

Mariela Kohen
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Calipso Jan Holdstock

Canon (Inglaterra}*
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CORO HABLADO y/o INSTRUMENTOS DE PERCUSION
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*  El texto en espaol (una adaptacion del original en inglés) fue elaborado en forma colectiva por un
grupo de estudiantes de Didactica Musical. El coro hablado pertenece a Lilia Romero Soto (Lima,
Pert)), integrante de dicho grupo.



I'm gonna sing

Negro Spiritual

Estados Unidos
Arreglo: V. H. de Gainza
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2. I'm gonna shout ...
3. I'm gonna preach ...
4. I'm gonna pray ...
5. I'm gonna sing ...

Traduccion del texto inglés

1. Voy a cantar cuando el Espiritu diga “Canta“ y obedecere
al Espiritu del Sefior. - 2.Voy a gritar ... - 3. Voy a predicar...
4. Voy a orar ... - 5.Voy a cantar ...
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- Cantar cada escala tomando en cuenta su relacion T(tono) S(semitono)
- Improvisar pequefas melodias en base a los modos.



Funciones armonicas

La tonica

El acorde de ténica es el acorde que se forma sobre el primer grado de la escala. Se siente
como el punto de reposo, descanso o final. Recibe el nombre de ténica porque es el centro
tonal.

La dominante y subdominante

Los acordes de dominante y subdominante definen la ténica. La dominante se encuentra una
5% por arriba de la ténica y la subdominante una 5% por debajo (por eso se llama
subdominante):

Estos dos acordes definen a la ténica como centro tonal o punto descanso. Por eso decimos
que una pieza esta en do mayor cuando el acorde de do mayor tiene funcién de ténica.

La dominante (V)por tener la sensible es el punto de contraste y tensién con respecto. Se
refuerza cuando va con 7. El VIl también puede cumplir con funcién dominante

La subdominante (IV) al no tener la sensible no genera mayor tensién cumple mas un
afuncion de transicién dentro del didlogo arménico

Para profundizar en este tema, escuchar ejemplos y ejercitarse recomiendo visitar la pdgina:
teoria.com

Enlace Severo (armonia a 4 voces) de los grados principales

Normas:

- Toda armonizacién debe empezar y terminar en primer grado.

- En estado fundamental se duplica la ténica, en ocasiones se triplica.

- La quinta puede duplicarse ocasionalmente, (el grado | en 2da inversion
siempre duplica la quinta), en ocasiones se suprime.

- Latercera no se duplica ni se suprime.

- Mantener nota comin en la misma voz

- Camino gradual (mas corto) entre un acorde y otro.

- Preferir el movimiento contrario de las voces(sobre todo S-B) y el movimiento
oblicuo.

- Las octavas y quintas paralelas estan prohibidas.

- No se permiten cruces de voces.



- No puede haber mas de una octava de separacién entre las voces superiores
(entre bajo y tenor puede haber hasta dos octavas)

- No se permite el enlace V-IV.

- No pueda darse un intervalo de 2da aumentada en ninguna voz

- Evitar la repeticion de funciones luego de la barra de compas.

- Al mantener una funcién se permiten cualquier tipo de salto en cualquiera de
las cuatro voces.

- No repetir mas de dos veces un movimiento (ascendente o descendente).

- Evitar en lo posible el uso del unisono ya que empobrece la armonia

Bajo dado

- Los grados se especifican con niimeros romanos y se anota con nimeros el
estado del acorde (si en el bajo va la fundamental o esta en inversion)
- Las alteraciones que se colocan sefialan generalmente la tercera del acorde o
el nimero que se sefala.
- El salto de séptima y novena no estan permitidos en el bajo.
- De acuerdo la nota que va al bajo se cifra:
[-IV-V6: primera inversion (tercera al bajo)
[-IV-V 4: segunda inversion (quinta al bajo)
6

Soprano dado

- Se debe comenzar y terminar con primer grado.

- La repeticién de los sonidos del soprano condicionan el cambio de
funcién(grado) cada sonido del soprano se armoniza con otro acorde.

- Se anotan con ndmeros romanos los grados que se van a utilizar.

- De acuerdo a la nota que estd en el soprano se cifra:
[-IV-V8 (si la tonica estd en el soprano)
[-IV-V5 (si la quinta va al soprano)

[-IV-V3 (si la tercera va al soprano)

Funciones dadas

- De acuerdo a las funciones dadas se elabora la voz del bajo.
- Se complementan el resto de voces, manteniendo la I6gica del enlace

Premisa importante para recordar: *Andrés Steinfort

A riqueza melédica pobreza armodnica

A riqueza arménica,pobreza melddica




Armonia a 4 voces

Nombre y escritura de las voces
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Desarrollo del lenguaje armoénico
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on armonica

Ejercitaci

Cifrar las funciones que corresponden a cada nota del soprano, sefialando la posicion, escribir el bajo y
luego el resto de voces

Soprano dado

il |

Am

N |

Funciones dadas

De acuerdo a las fundiones dadas armonizar las cuatro voces,empezando por el bajo
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Armonizar empezando el soprano en posicion de otva
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UNIDAD 4

PROYECTOS EDUCATIVOS PARA EL AULA

Generalmente en la clase de musica (y en las otras también) nos
hemos acostumbrado a una dindmica en la que es la maestra o
maestro el que imparte los conocimientos y son los estudiantes los que
lo receptan, en el mejor de los casos de una manera participativa. Con
la Nueva Escuela o Escuela Activa (Dewey, Montessori, Kilpatrick,
Freinet) la perspectiva de la escuela tradicional cambia, y se da paso a
propuestas que parten de la acciéon “aprender haciendo”, y en el caso
del método de Proyecto, aprender a través de la indagacion vy la
practica. A través de los proyectos educativos o proyectos pedagégicos
los estudiantes cobran un rol protagénico, ya que por un lado, son
ellos los que van proponiendo aquello que les interesa aprender (de
acuerdo, claro estd a lo enmarcado dentro del curriculo), y por otro
son quienes van generando su conocimiento a través de la indagacion
y encuentro directo con la practica. En esta unidad, a parte de la
exposicion del método como tal, se dan una serie de propuestas para
trabajar en el aula, y concretamente en el caso del mddulo,
propuestas basadas en los contenidos abordados en el mismo.



Lo que aprendera en esta unidad: puntos principales

* Los PPA como medios de ensehanza-aprendizaje

* Propuestas creativas para trabajar el lenguaje musical en el aula.

* Aplicar los conocimientos adquiridos en la proposicion y exposicion
de proyectos para el aula

Objetivos

* Proporcionar una herramienta pedagogica para activar la clase de
musica.

* Fomentar la creatividad e impulsar propuestas que generen estrategias
metodoldgicas para la clase de musica

* Favorecer la participacién y desempeno grupal en la aplicacién del
método.

Lecturas
e Basicas

Moénica Bravo



Proyectos educativos para el aula

Moénica Bravo

El proyecto educativo para el aula es un instrumento de planificaciéon de la ensefanza,
mediante el cual se organiza y programa los procesos de ensefianza y aprendizaje a través
de la preparacién y ejecucién de un proyecto. PPA (proyecto pedagégico de aula) es una
estrategia de la ensefianza con un enfoque global, que toma en cuenta los componentes del
curriculo y se sustenta en las necesidades e intereses de los nifos y de la escuela, a fin de
proporcionarles una educacién mejorada en cuanto a calidad y equidad. '

El PPA es una manera de organizar actividades en el aula considerando necesidades,
intereses de contexto que alcanzan un propésito comin. Debe ser desarrollado de manera
integradora (en torno al problema) y significativa (dindmica e interés).

Como herramienta pedagogica, el proyecto educativo constituye un plan de accién
generado por el docente y sus estudiantes con un objetivo o finalidad real, generalmente
integra diversos contenidos de distintas areas programaticas y promueve la construccién de
aprendizajes significativos. Un proyecto supone una opcién metodolégica con una intencién
globalizadora del curriculo.

El trabajo en base a proyectos implica una filosofia educativa centrada en el alumno,
poniendo el acento en los procedimientos pero sin descuidar en ningin momento los
contenidos. Se trata de pequenos trabajos de investigacién en los que el alumnado trabaja
directamente con la documentacion, aprendiendo a aprender y a trabajar auténomamente.
Algunos de los aspectos mds relevantes del trabajo por proyectos son la significatividad del
aprendizaje y el trabajo colaborativo. Estos aspectos sientan bases muy importantes en el
desarrollo personal para la vida adulta.”

A nivel metodolégico los PPA son un conjunto de actividades de aprendizajes orientadas a
resolver una pregunta o hipétesis planteada por los nifios y ninas.

El proyecto consiste en un indagacién sobre un tema de interés y puede o no estar
conectado con el tema del bloque curricular que se esté desarrollando, puede surgir a partir
de una noticia, una necesidad, un evento, un emergente, etc. Por medio de la conversacién
o didlogo que sostiene la o el educador con sus estudiantes, se exponen una serie de temas
sobre los cuales se investigard y trabajard. Se trata de profundizar en pequefnos temas desde
la visién de los nifos y jovenes, asi, a través de la experiencia vivencial, se consiguen los
objetivos propuestos y los aprendizajes se asumen en forma globalizada e integral.

La idea de proyecto se sitia en las primeras décadas del siglo XX, en las propuestas de
Kilpatrick bajo las ideas de John Dewey y en el ambito del Movimiento Progresista

14 ROMA, Reforma Curricular, Investigacién y Proyectos Pedagégicos

> GLESIAS Proyectos Documentales integrados.



Americano de Educaciéon. También guarda relacién con las propuestas pedagégicas de Maria

Montessori y Celestin Freinet de aprender haciendo.

Caracteristicas del proyecto de aula'

-Afinidad con situaciones reales: Las tareas y problemas planteados tienen una relacion
directa con las situaciones reales del mundo laboral y cotidiano.

-Relevancia prdctica: Las tareas y problemas planteados son relevantes para el ejercicio
tedrico y practico de la insercion laboral y el desarrollo social personal.

-Enfoque orientado a los participantes La eleccién del tema del proyecto y la realizacion
estan orientadas a los intereses y necesidades de los estudiantes.

-Enfoque orientado a la accién: Los estudiantes llevan a cabo de forma auténoma
acciones concretas, tanto intelectuales como practicas.

-Enfoque orientado al producto: Se trata de obtener un resultado considerado como
relevante y provechoso, el cual sera sometido al conocimiento, valoracién y critica de
otras personas.

-Enfoque orientado al procesos: Se trata de orientar a procesos de Aprender a
aprender;Aprender a ser; Aprender a vivir juntos; Aprender a hacer.

-Aprendizaje holistico-integral: En el método de proyectos intervienen las competencias
cognitivas, afectivas y psicomotrices (todas ellas forman parte de los objetivos)

-Autoorganizacion: La determinacién de los objetivos, la planificacién, la realizacién y
el control son en gran parte decididos y realizados por los mismos estudiantes.

-Realizacion colectiva: Los estudiantes aprenden y trabajan de forma conjunta en la
realizacion y desarrollo del proyecto.

-Cardcter interdisciplinario y globalizador: A través de la realizacién del proyecto, se
pueden combinar distintas areas de conocimientos, materias y especialidades.

Ventajas

Posibilita la creacién de estrategias para organizar la informacién y el contenido en torno
al problema o hipédtesis que promueva conocimiento.

Plantea estrategias de aprendizaje activo como la observacién, exploracion,
experimentacion, bulsqueda y socializacién de informacion, produccién, donde los
estudiantes son protagonistas.

* Favorece el disfrute del aprendizaje puesto que involucra juego, imaginacién, exploracién

y creatividad.

'® LOPEZ. El método proyecto y su aplicacion en el aula



* Los y las estudiantes asumen el control del conocimiento, el o la docente, cumplen una
funcién de guia.

* Promueve la flexibilidad de las actividades planificadas, como respuesta a necesidades
reales y ritmos de aprendizaje.

* Las actividades adquieren significado para los nifios puesto que responden a sus intereses
y necesidades y son planificadas por ellos.

* Los estudiantes deben organizar su trabajo escolar: tomar acuerdos, definir, jerarquizar,
organizar, buscar informacién y ejecutar.

* Desarrollan el sentido de responsabilidad y autonomia, permite a los nifilos tomar sus
propias decisiones, asumirlas con responsabilidad, vivenciarlas y evaluarlas.

* Fomenta el trabajo cooperativo, favoreciendo las relaciones intergrupales e incrementando
la socializacién y autoestima.

* Permite que los y las estudiantes sean investigadores y participes de su desarrollo
sociocultural.

* Promueve el sentido de democracia, cooperacion y participacién.
* Promueve el desarrollo de diversas formas de expresién verbal y no verbal

* Suscita un aprendizaje significativo puesto que la experiencia vivida puede ser aplicada y
transferida a lo cotidiano.

Tipos de proyectos

1) DE INFORMACION: Se basan fundamentalmente en la investigacién bibliogréfica o de
campo ( a través de entrevistas, encuestas). Los y las estudiantes buscan informarse y
orientarse en los ambientes reales, ya sea individualmente o en pequefos grupos de trabajo,
el objetivo es adquirir conocimientos y experiencias a partir de la reflexién sobre su proceso
de aprendizaje. ( En el caso de la Educacién musical podria ser una investigacién que haga
referencia a un periodo de la historia musical, un compositor, género popular, etc)

2) DE ACCION: Abarcan situaciones de aprendizaje conectadas a la actividad

psicomotora y a la practica autodirigida en situaciones reales, utilizado saberes vy
competencias que trascienden las asignaturas, y que tienen como fin, junto a las metas de
aprendizaje, el mejoramiento de la misma practica. (Por ej Proyectos para mejorar la lectura
musical, de montajes de obras de un periodo,etc)

3) DE PRODUCCION: Son proyectos de aplicacién, en base a informacién existente llevan
a la practica lo aprendido por medio de la creacién de un producto, contribuyen al
desarrollo econémico-social y cultural.(Creacién de repertorio y grabarlo; realizacién de un
video, presentacion publica de un recital.



Fases del proyecto pedagégico de aula

El proyecto de aula se divide en tres fases que involucran: diagndstico; construccion;
redaccion e informe

Diagnéstico:

De los alumnos: en su aspecto fisico, mental, emocional e intelectual
Del ambiente escolar: recursos, espacio fisico, mobiliario. material didactico

Construccion:

-Eleccion del tema y del nombre del proyecto:

Es el punto de partida para el desarrollo de las clases, los estudiantes eligen sobre qué
investigar. Es fundamental que la eleccién o seleccién del tema del proyecto se de en un
clima de confianza que promueva la participacién interactiva de los estudiantes.

-Revision de conocimientos previos:

Las experiencias previas son un soporte para los nuevos aprendizajes, a partir de estas se
puede ir incorporando gradual y secuencialmente contenidos que son novedosos para los
estudiantes.

-Determinacién de contenidos:

Se inicia con la budsqueda de informacién sobre las interrogantes que se hayan formulado,
luego con los resultados se promueve una discusién que lleve al consenso sobre los
contenidos de mayor interés para todos. El o la educadora agregard contenidos académicos
de una o mas areas.

-Prevision de posibles actividades y recursos:

Los estudiantes presentan propuestas sobre actividades y recursos que pueden ser utilizadas.
Los docentes, por su parte planifican y organizan secuencialmente las actividades,
determinan los recursos, establecen los métodos y técnicas para propiciar el aprendizaje,
organizan el trabajo de aula (individual o grupal) y preparan el ambiente de aula en funcién
de las actividades.

Aplicacién del Proyecto con nifios

Primera fase: las y los nifilos conjuntamente con el o la maestra dedican varios periodos de
discusion en la seleccion y definicion del tépico que serd investigado. El tépico puede ser
propuesto por un nifilo o por el maestro/a. Luego de ser determinado, el o la maestra y los
ninos proponen las preguntas que intentardn contestar a través de su investigacion.

Segunda fase: el trabajo practico, es el corazén de un proyecto, consiste en la investigacion
directa, la cual con frecuencia incluye viajes para investigar sitios, objetos o eventos; nifos
y nifas investigan, forman conclusiones a base de sus observaciones, construyen modelos,
observan detalladamente, anotan sus hallazgos, exploran, predicen, discuten y dramatizan



SuUs nuevos conocimientos.

Tercera fase: incluye la preparacion y presentacién de informes sobre los resultados, en
forma de exposiciones, produccién de artefactos, charlas, presentaciones dramdticas o visitas
guiadas a sus construcciones.

Criterios de seleccion de temas:

* Estar intimamente relacionado con la experiencia diaria de los nifios. Nifas y nifos
deben tener suficiente familiaridad con el tépico para formular preguntas al especto.

* Permitir la integraciéon de una gran variedad de materias tales como las ciencias, los
estudios sociales y las lenguas.

* Ser suficientemente amplio, en términos de materia, como para ser estudiado durante por
lo menos una semana.

* Ser apropiado para estudiarlo en la escuela.

Elaboracion del proyecto de aula

A partir de una situacién provocada por el aprendizaje anterior, un acontecimiento escolar,
familiar o del entorno el o la docente en base a preguntas motiva y orienta en la definicion
del proyecto a realizase.

Se organiza una matriz en la que constan las respuestas a las siguientes preguntas:

sQué queremos hacer?

sPara qué lo queremos hacer?

sCémo lo queremos hacer?

Algunas preguntas importantes para organizar la planificacién:

;Qué sabemos?

sQué queremos saber?

;Qué necesitamos?

sQué y como podemos hacerlo

sComo nos organizamos? Compromisos

Redaccion del Proyecto Pedagodgico de Aula:

¢ |dentificacion: Institucién, Nivel, Materia, Nombre docente

e Nombre del proyecto pedagdgico de aula.

* Tiempo para el desarrollo del proyecto: De corto alcance (una a tres semanas):de mediano
alcance(cuatro a seis semanas); de largo alcance (mds de nueve semanas

* Objetivos el proyecto: Propésitos diddctico. Se plamtean relacionandolos con lo ejes
trasversales y orientandolos hacia el logro de las competencias

e Actividades diddcticas: Se establece un cronograma que indique las actividades diarias y
los momentos especificos de las clases, las actividades de globalizacién que integran los
Ejes Trasversales y los diferentes tipos de contenidos interdreas

e Evaluacién del proceso y de los resultados del proyecto: evaluacion de todo el proyecto e
involucra la evaluacién tanto de los alumnos, como del docente, de los padres o
representantes y de la programaciéon del proyecto.



Diseiio del proyecto por el docente

Datos informativos

Institucion

Beneficiarios (a quien va dirigido)
Responsable

Tiempo de ejecucion

Encuadre

Antecedentes 'y  resumen de las

caracteristicas y propésitos del proyecto

Justificacion

Importancia y alcance del proyecto

Objetivos Objetivo general
Objetivos especificos
Metas Lo que se espera alcanzar en porcentajes.

Estrategias

Del docente: estrategias didacticas para el
logro de los objetivos

Del estudiante: actividades
propondran para llegar a las metas

que se

Recursos

Humanos
Materiales

Actividades y cronograma

Detalle de actividades que se realizaran
para el logro de objetivos

Evaluacion

Indicadores y medios de verificacion.

Producto final

La produccién que se espera del proyecto

Ejemplo

Proyecto Educativo Drama Musical :”Al nifio le gusta que le canten”

Datos informativos

Institucién: Escuela Montalvo

Beneficiarios :nifios y nifias de quinto afo de basica
Responsable: Lcdo Juanita Pérez

Tiempo de ejecucion: seis semanas

Encuadre

Nifios y nifias han demostrado especial interés por el canto
coral y la actuacion puesto que asistieron al ensayo del
montaje de una 6pera la Flauta Magica. Aprovechando las
préximas fiestas navidefias se propone el montaje de una
dramatizacién cantada del nacimiento de Jesds en base a
villancicos nacionales y latinoamericanos

Justificacién

Navidad Musical
permitird a los y las participantes vivenciar la importancia
de la disciplina artistica, el respeto al otro, el trabajo en

La implementacién del proyecto

equipo, ser conscientes de sus potencialidades y
aproximarse a la tradicién cultural de nuestro pafs a través

de la musica.

Objetivos

Objetivo general:
Promover el acercamiento a la cultura musical ecuatoriana




a partir de la realizacién del montaje de un drama musical
con mdsica y actuacion

Objetivos especificos:

-Conocer el repertorio navidefio ecuatoriano 'y
latinoamericono.

-Desarrollar destrezas actorales y vocales.

- Vivenciar el enfrentamiento al publico con solvencia y
deleite artistico,etc, etc

Metas

-Desarrollo de las capacidades vocales y musicales de los
integrantes del coro en un 70%

-Aprendizaje de repetorio musical navidefio ecuatoriano y
latinoamericano en un 95%.

-Realizacién de tres conciertos navidefios con un nivel de
85% de calidad musical y actoral, etc, etc

Estrategias

Del docente:

-Disefiar, planificar, ejecutar, monitorear y evaluar el
presente proyecto.

-Seleccionar el material humano con las mejores
condiciones tanto musicales como vocales

-Seleccionar y/o crear el repertorio mas 6ptimo para la
consecucion de los objetivo

-Escribir el guién para el montaje de la obra

-Planificar ensayos y presentaciones

-Incorporar el estudio de técnica vocal y actoral a las
clases de musica, etc, etc

Del estudiante:

-Investigar con los familiares, amigos, internet los
villancicos mas representativos de cada pafs.

-Aprendizaje de memoria de los textos de las canciones.
-Aprendizaje de las melodias de las canciones a través de
pistas pregrabadas, etc, etc

Recursos

Humanos:

Nifios y nifias de quinto de basica

Maestra de musica

Grupo musical de acompafamiento.etc.etc
Materiales

Equipo de sonido

Instrumentos musicales

Auditorio de la Escuela

Fotocopias,etc,etc

Actividades y cronograma

Detalle de actividades que se realizaran para el logro de
objetivos

Evaluacion

Indicador:Desarrollo vocal y relacional de nifios y nifas
Medio de verificacién: Los integrantes del coro logran un
notable progreso de su nivel musical original.

Indicador: Montaje exitoso del Drama Musical
Medio de verificacién: Grabacién en audio y video
Etc.ect

Producto final

Montaje del Drama Musical Al nifio le guta que le canten




Diseino de proyectos para los estudiantes

La investigacion escolar es una forma de trabajo que incluye: observacién, relevamiento de
informacién, ordenamiento, clasificacién, comparacién y explicacién. El disefio de la
investigacion responde a las caracteristicas evolutivas de los estudiantes.

A continuacién se presentan tres ejemplos de modelos de implementacién del método
Proyecto para los tres ciclos de la Educacién Bésica :'7

Primer Ciclo (1ro a 4to grado)
Tipo de disefio: Exploratorio
Pregunta: ;Cual es la relacién entre Movimiento y velocidad?

Para conceptualizar: Movimiento-Velocidad
Conocimiento previo: Pulso

Actividades:

1.Observar: (Escuchar) Audicién de diferentes movimientos en obras de los
siguientes compositores: Mozart-Haydn-Schubert-Vivaldi.

2.Escuchar utilizando el metrénomo.

3.Representar con el movimiento corporal (mi cuerpo es un metrénomo)
4.Representar corporalmente: (movimiento en el espacio o percusién corporal)
5.Comparar. ;Cual es la diferencia entre las mismas?

6.Clasificar: Movimiento rapido-moderato-lento( de los ejemplos escuchados)
7.Ordenar: de lento a rapido.

8. Explicar:;Qué sucede con el pulso de los diferentes ejemplos.

Segundo ciclo (5to a 7mo)
Tipo de disefo: Descriptivo
Pregunta: ;En cuantas familias se dividen los instrumentos de viento?

Para conceptualizar: Clasificacién de los instrumentos de viento

Conocimientos previos: parametros del sonido, timbre, clasificacién de
instrumentos. Textura: monodia- homofonia. Movimiento : Allegro- Ad limitum.
Forma: binaria-ciclica. Estilo: manera de componer en un periodo de la historia
de la musica.

17 Propuestas de Panero y Aimeri. Del accién tradicional a la accién innovadora



Actividades:

1.Escuchar el tema con variaciones de la Suite Mozartiana, op4 de Mozart
Consignal:

sCuantos tipos de texturas se identifican?

(Melodia con acompanamiento y monodia)

2. Relacionar las diferentes texturas con el movimiento y el timbre.

(Textura 1: Movimiento: Allegro. Timbre: Orquesta)

(Textura 2: Movimiento: Ad limitum. Timbre: didlogo de instrumentos de
viento: flauta, clarinete)

Consigna2:

- Averiguar a qué familia pertenece cada instrumento.
;Como se diferencian las familias de los vientos (madera-metas)

;Cuales son los instrumentos de viento de madera?.
sPor qué la flauta traversa que generalmente es de plata se la considera de la
familia de las maderas?

Consigna 3: * sugerir contacto con la familia de los estudiantes

-Averiguar en cada una de nuestras familias qué instrumentos de viento de
madera conocen; traer ejemplos grabados y especificar: tema, autor, tipo de
musica.

- Al finalizar la tarea, completar una red conceptual sobre el timbre y los
instrumentos de viento.

Tercer ciclo (8vo a 10mo)

Tipo de disefio: de intervencién

Problemética: La polucién sonora

Titulo: jFundamos una sociedad para la preservacién del medio ambiente
acustico?

Conocimientos previos: Pardametros del sonido. Altura. Duracién. Intensidad.

Timbre. Textura.

Tarea: grupal

Primera etapa
Exploracién del medio ambiente acustico en la vida contempordnea.

Consignal:
Cada integrante del grupo registrara durante una semana los sonidos de:
Diferentes lugares, en tres horarios diferentes, diferentes fuentes sonoras.




Consigna2:

En grupo elegir un lugar y construir un paisaje sonoro en diferentes horarios,
grabarlo, graficarlo, reconocer preponderancia de los sonidos fuertes,realizar una
lista de sonidos agradables y desagradables, reconocer textura lograda
indicando: peso, densidad, intensidad, cantidad, amplitud de sonidos vy
graficarlos en graficos estadisticos.

De acuerdo a las evidencias recabadas reflexionar:

sEn los momentos de mds quietud hubo ausencia total de sonidos?

sExiste el silencio total? ;Si? sNo? ;Por qué?

sCémo podemos obtener el silencio total?

Si pudiéramos medir con un sonémetro, estableciendo el umbral de audicién
squé lugar y qué horario consideran perjudicial para la salud?

Consigna 3:

Indagar la diferencia que existe entre sonido y ruido de acuerdo a la definicién
de Helmholtz (fisico del siglo XIX), la misma que se establece a partir de la
Revolucién Industrial, en que la contaminacién sonora comenzé a existir como
un problema serio.

Explicar:

sCémo oimos? ;Cudl es la cantidad de decibeles que podemos soportar sin que
nos afecte? ;Cuales son las causas principales que afectan la audicién en la vida
moderna?

Segunda Etapa

Consigna 4:

Organizar una campafa de prevencion contra la polucién sonora en base al
siguiente esquema:

Presentacion- Fundamentacion-Acciones para prevenir-Cierre

sQué aprendieron?;Cémo? ;Qué les gusté mas? ;Qué les habria gustado?




Propuestas para trabajar proyectos creativos en el aula

- Montaje de una cancién infantil en un lenguaje musical de tres estilos distintos.

- Montaje de una pieza musical del repertorio del médulo con instrumentos
inventados.

- Realizacion de un canon a 3 voces con una marimba de agua afinada en una escala
temperada.

- Grabacién musical con montaje multimedia sobre la evolucién del lenguaje musical
a través de la historia.

- Grabacion de una pieza en forma rondé con sonidos de la casa.

- Montaje de una banda ritmica polimétrica con objetos sonoros cotidianos como
baldes, tarros, latas, escobas, botellas, cartones, frascos y herramientas.

- Presentacién de un concierto didactico sobre un periodo musical o compositor
especifico con dramatizaciones de la época.

- Invencion de un juego de mesa que incluya audiciones para el aprendizaje de
contenidos musicales tales como instrumentos, compositores, obras,etc.

- Realizacion de un montaje coreografico de danzas del renacimiento con musica en
vivo y con los trajes de la época.

- Campana turistica publicitaria para promocionar el pais con musica creada en base a
géneros tradicionales ecuatorianos: spots publicitarios, afiches, jingles,etc

- Recreacién de cuadros sonoros a partir de cuatro imagenes o ilustraciones y realizar
un montaje en estructura de Suite.

- Creacién y montaje de una pieza musical para flauta dulce y ensamble de placas en
base a una serie dodecafénica inventada.

- Creacion y montaje de un coral a 3 voces en base a una lengua inventada.

- Presentacién de clase demostrativa sobre estilos artisticos comparando y
contrastando con ejemplos musicales, pictéricos, literarios

- Creacion de una pequeia opereta o teatro musical en base a un cuento.

- Grabacion de un programa de radio minimo de 10 minutos para hablar de un
compositor nacionalista ecuatoriano y su musica.

- Presentacién de una clase demostrativa sobre musica no occidental, con montaje de
piezas y recursos multimedias para observar rasgos culturales.

- Creacion de dos obras basadas en escalas modales y en base a las caracteristicas
propias sefialadas en el médulo.(mdsica no occidental)
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