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Resumen

Un recorrido histdrico que sintetice
la evolucion de la musica contemporanea,
abarcando no solo su trayectoria en Europa,
sino también en Latinoaméricay Venezue-
la, resaltando asimismo, la gran importan-
cia que brinda la utilizacion de técnicas
contemporaneas en la formacion actualiza-
da del profesor de Educacion Musical, per-
mite que este, adquiera los conocimientos
basicos para la compresion consciente de la
utilizacion de dichas tendencias musicales
y propicie a su vez la participacion activa
de sus educandos mediante experiencias
creativas en las cuales se pueda explorar las
posibilidades de la voz, los instrumentos y
el uso de la grafia contemporanea.

Palabras clave: Musica contempora-
nea, formacion docente, educador musical,
educacion musical latinoamericana.

Abstract
A historical tour that synthesizes the
evolution of the contemporary music, inclu-

1 Este articulo refleja consideraciones importantes
sobre trabajos investigativos a este respecto, pre-
sentados en por su autora, en ponencias dentro y
fuera de Venezuela, ademas de la investigacion
realizada para el ascenso de la categoria Agregado
en la Universidad Pedagogica Experimental Liber-
tador. susanariascos@gmail.com

Universidad Pedagogica Experimental Libertador-
Venezuela
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ding not only his path in Europe, but also in
Latin America and Venezuela, standing out
likewise, the great importance that offers
the utilization of contemporary technolo-
gies in the formation updated of the teacher
of Musical Education, allows that this, he
acquires the basic knowledge for the cons-
cious compression of the utilization of the
above mentioned musical trends and propi-
tiates in turn the active participation of his
pupils by means of creative experiences in
which it could explore the possibilities of
the voice, the instruments and the use of the
contemporary grafia.

Keywords: Contemporary music, edu-
cational formation, musical educator, musi-
cal Latin-American education.

Introduccion

Desde los primeros afios del siglo XX,
las obras musicales se han enriquecido con
sonoridades complejas, con colores or-
questales cada vez mas extrafios al oido.
Los cambios musicales, han permitido en-
tre otras cosas, abrirse a la posibilidad de
utilizar el ruido tan acertadamente como
anteriormente se utilizaba el sonido, des-
cubriendo asi las multiples sonoridades
que posee. El torbellino de ideas surgido
a través de la utilizacion de los medios
electroacusticos ofrece también una amplia
gama de posibilidades sonoras y musicales.
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De esta manera, la continua experimenta-
cion, el descubrimiento de nuevos sonidos
y la curiosidad de los compositores ante
las posibilidades que ofrece la tecnologia
moderna se convierten en caracteristicas
resaltantes para la muasica contemporanea.

En consecuencia, frente a los marca-
dos avances tecnologicos que ha vivido la
musica, surgen varias interrogantes: ;Que
papel juega el educador musical? ;Como
deberia impartirse hoy la educacién musi-
cal? ;Debe el educador musical definir si
ensefla la musica de manera tradicional, si
la ensefia de una nueva forma o debe inte-
grar ambas maneras?

En este sentido, una nueva notacion,
nuevos procedimientos de escritura, un es-
tilo orquestal inédito, la invencion de géne-
ros musicales, modifican nuestras mas es-
tables consideraciones y también la propia
filosofia de la musica. Asi, la musica con-
temporanea, propone sobre todo otra forma
de escuchar que cambia nuestros habitos
sobre la percepcion musical.

I. Evolucion de la misica contempora-

nea

Definir los inicios de la musica con-
temporanea y lo que significa en realidad
este término, es siempre causa de grandes
polémicas, encuentros y desencuentros
entre las personas que estan ligadas a este
campo de la investigacion musical. La re-
vision bibliogréafica y no bibliogréfica, per-
mite inferir, que algunos historiadores ubi-
can el inicio de la musica contemporanea
desde la Primera guerra mundial cuando
comienzan a presentarse algunos cambios
en el pensamiento creativo de los compo-
sitores de la época. Otros investigadores,
centran la Musica contemporanea después
de la 2°. Guerra mundial, pues objetan que
hasta ese momento, aunque se crean instru-
mentos contemporaneos, con ellos se sigue
ejecutando musica tradicional. Otros sin
embargo, ubican la musica contemporanea
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exactamente en la actualidad, es decir, debe
ser una musica viva, actual, si es asi, se cae
en una gran disyuntiva, ;qué es lo actual?

Es importante, tener en cuenta, que en
las épocas anteriores al S.XX, era sencillo
definir los periodos de la historia musical
pues el cambio en las corrientes musica-
les se daba clara y lentamente, por ello, se
categorizd sin problema, la Edad Antigua,
Renacimiento, Barroco, Clasicismo, Ro-
manticismo y Post-romanticismo.

Por otra parte, la decadencia precursora
del estallido de la 1*. Guerra Mundial, se
manifiesta en el mundo artistico y es cla-
ramente visible en la literatura, la pintura
y la musica. Tras la muerte de corrientes
como el positivismo, surgen movimientos
claramente anti-positivistas como el caso
del expresionismo. Sus exponentes que-
rian plasmar mediante el arte, todo el des-
contento con la sociedad europea, y desen-
mascarar las cosas ocultas que ocurrian, asi
lo reflejo en 1916 Hermann Bahr: “Nunca
hubo época mas turbada por la desespera-
cion: el hombre pide gritando su alma; un
solo grito de angustia se eleva de nuestro
tiempo. También el arte grita en las tinie-
blas, pide socorro e invoca al espiritu: es
el expresionismo...”. El repliegue de los
artistas sobre si mismos como una muestra
del descontento e inconformidad con la so-
ciedad, es muy cierta para ese entonces y
uno de los presagios del estallido de la 17
Guerra Mundial.

Sin embargo, a partir del S. XX, las di-
ferentes tendencias de vanguardia muestran
una rapida proliferacion de las musicas.
Aun a pesar del tiempo transcurrido, una de
las definiciones que mas se aproxima a una
definicién comprensible de lo que sucede
con la mussica contemporanea, es la descrita
por Barraud*, en el cual expresa “no existe
una sola musica que definir, sino “diversas

3 (Citado por Otero, 2004).
4 Barraud, (2008). "Pour comprendre les musiques
d'aujourd'hui", p. 56.
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musicas” pendientes de explicacion”. A
este respecto, Barraud explica que el cli-
max de la ploriferacion y disgregacion de
los estilos musicales ocurrié a principios
del siglo XX, precisamente en la posgue-
rra 'y por un ldégico hecho, pues mientras
que Paris era el centro del universo artistico
debido tanto a los compositores franceses
como a los que habian emigrado a Francia,
el resto de Europa, especialmente el centro
estaba aislado artisticamente a causa de la
derrota. Estos hechos, impidieron que la
evolucion de la musica alemana y la musi-
ca latina se unieran, lo que a su vez produjo
grandes divergencias musicales

Es asi, como la postguerra marca una
gran explosiéon que genera aportaciones
concretas de los compositores. Parafra-
seando, lo expresado previamente Schden-
berg, la musica nueva tenia como principal
caracteristica diferir por completo de la
musica que le precedia, expresando de esa
manera algo que antes no habia sido expre-
sado. De este modo, la musica contempo-
ranea sacaba a la luz aquellas concepciones
que los compositores tenian en su interior,
lo cual permitia enviar un nuevo mensaje
musical a la humanidad.

La apertura a la conciencia de la crisis
que se vivia en Europa, la frustracion de
las esperanzas que habian depositado en
los movimientos revolucionarios de 1918,
marcan artisticamente, el final de un siglo
que habia iniciado con las expectativas
puestas en la revolucion francesa. La Teo-
ria del Arte por el Arte, se utiliz6 durante
los primeros afios del siglo XX y tal como
lo mencionan Abadia y Gonzalez®, esta teo-
ria derivo de una idea que naci6 en el siglo
XIX, por medio de la cual se pretendia uti-
lizar el arte como un fin en si mismo y no
como un medio para servir a los propdsitos
politicos, sociales, econdmicos y cientifi-
cos. Por medio de esta teoria entonces, se

5 Abadia y Gonzalez (2005). “El arte por el arte™
Revision de una teoria historiografica”, s/p
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daba paso a la definicion moderna del artis-
ta como persona que desempefa su arte y
que no necesita de otra profesion mas para
reinvindicarse como trabajador y profesio-
nal 1til ante la sociedad.

Ahora bien, en cuanto a la cuestion
generada en los parrafos anteriores, sobre
cuando inicia la musica contemporanea, la
premisa mas usual sefala, que esta comien-
za a partir del final de la segunda guerra
mundial. En la presente investigacion, se
tomara como base esta consigna, sin em-
bargo, es necesario acotar que hubo com-
positores mas adelantados a las concepcio-
nes sonoras tradicionales de su tiempo y
entorno. Asi, que aunque el gran cambio
musical de comienzos del siglo XX no es
tomado precisamente como musicas estric-
tamente contemporaneas, si es cierto que
las diferentes propuestas compositivas de
obras de la primera mitad del siglo XX, ta-
les “como: La Consagracion de la Prima-
vera” de Igor Stravinsky, una miniatura de
Webern, el “Despertar de la ciudad” ruidis-
ta de Russolo , “Pregunta sin respuesta”, de
Ives o Deserts, de Varése, quizas no sean
estrictamente “contemporaneas”, pero es
indudable que ofrecen mucha mds relacion
con la musica contemporanea de hoy dia
que la que podrian tener con sus progenito-
ras directas de la musica roméantica o pos-
tromantica.

Jean Claude Debussy (1862-1918), por
ejemplo, fue el primer compositor que se
liber6 de las normas tradicionales composi-
tivas, tal y como lo expresan Alsinay Sesé®
“En las obras de Débussy la transgresion y
el radicalismo se visten de seduccion. Hay
un enfoque libre de la forma y una amplia
libertad en los desarrollos. Su obra es como
una bocanada de aire fresco, es una musica
que nunca se habia escuchado antes y que
transgrede las formas de una manera dul-
ce y sin violencia”. En sus composiciones

6 Alsina, Py Sesé, F. (1999). “La musica y su evolu-
cion”, P.90
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iniciales sin embargo, este compositor estu-
vo impregnado por influencias romanticas
aunque internamente tenia otras posibili-
dades que ofrecer y asi lo demostré en el
estreno de su obra Prélude a ['apreés-midi d’
un faune que en el temprano afio de 1894,
fue recibido por los oyentes como un ver-
dadero escandalo por lo novedoso y fresco
de su musicas que presentaban una marcada
influencia de grandes poetas franceses ta-
les como Mayarme, Baudelaire y otros, v,
de pintores impresionistas, como Manet y
Monet.

Débussy y mas tarde Edgard Varese,
se interesaron por conocer y explorar el
camino y distancia que separaba el sonido
tradicional del ruido. Asi, se redescubre y
amplia el arco iris sonoro, lo cual permitid
la incorporacion de diversos sonidos, tim-
bres inusuales o inéditos y ruidos diversos.
El ruido especificamente, ofrecia grandes
posibilidades para convertirse en materia
prima para la creaciéon musical, pudiendo
funcionar como una nota a la cual se pue-
de cambiar su intensidad o ritmo, segln la
creatividad e ingenio del compositor lo qui-
sieran. De esta manera, las obras musica-
les se enriquecieron con sonoridades cada
vez mas complejas y posibilidades instru-
mentales que eran extrafios para la concep-
cién sonora tradicional.

En este orden de ideas, Alsina y Sesé,
seflalan que el compositor italiano Luigi
Russolo (1885- 1947) lidera con Marinetti
en 1913, el movimiento de la musica futu-
rista en la cual el ruido jugaba el papel prin-
cipal en la composicion. El compositor Ed-
gar Varesse que ya sofiaba con instrumentos
mas ricos y versatiles que los que habian en
ese entonces, capaces de producir timbres
insospechados, se vale del trautonium, de
las ondas Martenot y del rumorharmonium
de Russolo, antes de romper con el estrecho
circulo de los sonidos puros, para conquis-
tar la infinita variedad de los sonidos rui-
dos. Solo habréa que esperar algunos dece-
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nios para que los musicos se familiaricen
con las nuevas formas de interpretar.

Tanto Russolo o Varesse (a partir de su
obra Ionisation, 1931), como Jolivet, llegan
progresivamente a una clasificacion de los
sonidos no por su origen instrumental, sino
en funcion de su efecto. Este punto esencial
prefigura el tratamiento sonoro en musica
concreta y, mas tarde, a partir de 1950, en
musica electroacustica. Asimismo, Pierre
Schaeffer se destacd con sus afirmaciones
sobre el ruido. Este compositor manifes-
taba que no existia ningtin sonido conside-
rado musical que no fuera ruido. De esta
manera, Schaeffer propone componer con
el ruido como se habia hecho anteriormente
con el sonido.

Es importante notar, que toda esta evo-
lucion musical, fue notoriamente marcada,
aun en la duracion de las obras. Es asi,
como en la primera mitad del siglo XX, se
cambian las sinfonias de més de hora y me-
dia de duracion, por piezas musicales muy
breves, algunas extremadamente cortas.

De esta manera, las orquestas gigantes-
cas con gran cantidad de instrumentos, se
ven reemplazadas por combinaciones de
instrumentos que resultarian inusuales para
épocas anteriores. Mezclas por ejemplo, de
viento maderas con cuerdas, vientos meta-
les y percusion, tocados a veces por musi-
COS que a su vez eran ejecutantes competen-
tes de varios de estos instrumentos’. Ahora
bien, los motivos realmente radicales para
tantos cambios musicales, se ven clara-
mente marcados por dos hechos principa-
les. Uno de ellos, ya explicado con ante-
rioridad, claramente puede definirse como
la consecuencia de la decadencia y ruina
global que vivieron muchos de los paises
del continente europeo después de la Gran

7  Porejemplo, la instrumentacion de la "Historia del
Soldado de Stravinsky es: violin, contrabajo, clari-
nete, fagot, trompeta, trombon y percusion. Schon-
berg escribe el Pierrot Lunaire para voz hablada
y siete musicos: flauta-flautin, clarinete-clarinete
bajo, violin, viola, violoncelo y piano", p.93.



& 2 oy W Reviota Digé
@éﬂ% de%mafya Educaciin

Enero - Diciembre 2015, N° 18 / Articulos

Guerra. Esta falta de recursos y medios, en
vez de producir una musica mas sencilla,
provocd todo lo contrario, sirviendo de ali-
ciente para la estimulacion de la creatividad
de los musicos que querian expresarse y lo-
grar un marcado contraste con la musica de
tiempos anteriores.

Por otra parte, mas adelante, otro gran
motivo para los cambios musicales, fue
la posibilidad de poder guardar tangible-
mente la musica. Este hecho, permite por
ende comprender, que las obras musicales
anteriores a este periodo eran de tiempo
extenso, se realizaban reexposiciones de
los temas de las obras y repeticiones in-
tencionadas, con el fin de fijar en la mente
del oyente el tema musical, pues era en-
tendible, que este no podria escucharse de
la misma manera otra vez en la vida pues
cada audicion era Unica, exclusiva y no ha-
bia opcion de repetirla de la misma manera.
Por supuesto, esto cambia categoricamente
cuando se logra tener acceso a aparatos,
que al principio de manera rudimentaria, y
poco a poco con mayor precision, lograran
almacenar y grabar obras que pasaran a la
historia y que a diferencia de las épocas an-
teriores, podran escucharse repetitivamente
con la misma exactitud de la primera vez.

Entre los instrumentos que permitian la
grabacion se encontro el magnetofono, el
cual se utilizd6 mucho en Estados Unidos y
pasé a convertirse practica y rapidamente
durante el S. XX, en lo que fue el piano
para el siglo anterior. Ahora bien, es nece-
sario acotar, que para crear estas musicas
grabadas eran necesarios equipos de buena
calidad a los cuales tenian poco acceso los
musicos que habian sido formado en los
sistemas tradicionales, por esta razon, los
primeros en experimentar con los nuevos
aparatos para la grabacion del sonido fue-
ron los técnicos y los ingenieros de sonido,
ademas de las persona que trabajaban en el
medio radial.

Es asi, como en un estudio de la Ra-
diotelevision francesa, en el ano de 1948,
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Schafer quien era un profesional de la ra-
dio, entendio las grandes posibilidades y
recursos que podria tener la utilizacion de
sonidos casuales, imprevistos y cotidia-
nos. Al principio de estas concepciones,
intentd el mismo, tener personalmente una
experiencia sonora entendible para ¢él, a fin
de llegar después a una propuesta tedrica.
Luego, en 1949, en ese mismo estudio de
la Radiotelevision francesa, se encuentran
Pierre Henry y Pierre Schaeffer. “Estos dos
hombres, de temperamento y formacion
muy distintos se reunieron... para llevar a
cabo un proyecto de gran envergadura: La
sinfonia para un hombre solo”. Schafer
aseveraba que un hombre cuenta con un
“repertorio de sonidos mucho mas amplio
que las doce notas de la voz solfeada: Gri-
ta, camina, rie, gime, pronuncia palabras,
llama”. Nos sumergimos, por tanto, en un
suefio postsurrealista, en un estilo semira-
diofonico, semi musical”.

Segtn Alsina y Sesé, entre los principa-
les cambios de los parametros de la musica
que pueden encontrarse en el nuevo siglo
estan:

1. Cambios en las relaciones del tiempo

(Ritmo).

A partir del siglo XX hay momentos en
las obras orquestales, en que las secciones
de las obras se llevan en tiempos diferentes.
Es tan cierto en esto, que en algunas obras
se hace necesario utilizar directores par-
ciales para que dirijan grupos diferentes de
instrumentistas pues un solo director no hu-
biera logado hacerlo. Fue célebre por los
cambios de compas Igor Stravinsky, quien,
hablando de su obra La consagracion de la
Primavera, expresa afos después: “Ahora,
en lugar de tantos cambios, amalgamas y
calculos matematicos, simplemente 1o es-
cribiria sin compas”.

Anos mas tarde, Oliver Messiaen pro-
pone sobre compases de acentuacion irre-
gular y con esto desarrolla fragmentos de
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particiones entre los mismos compases los
cuales eran muy dificiles de interpretar.
Otros compositores después de Stravinsky,
retoman su consigna y escriben pasajes sin
compas con el fin de evitar la cuadratura
que imponen los acentos dentro de ellos.

2. Cambios en la relacion de las alturas
de la melodia.

Estos mismos autores, expresan que la
experimentacion con las alturas del soni-
do permitiéo a Schonberg, prescindir de la
utilizacion de una armadura de clave fija,
para “alterar independientemente cada nota
cuando sea necesario... produciendo un re-
sultado sonoro cada vez menos tonal™, y
dando paso a experimentar con las alturas
del canto hablado y madurar sus tentativas
compositivas de musica atonal.

3. Cambios en la relacion de intensidad.

Los cambios de intensidad fuerte-débil
empiezan ya desde la época barroca, sin
embargo en la primera mitad del siglo XX
se marcan en base a la calidad del sonido y
el ataque a la esencia sonora que producen
los instrumentos.

Para Alsina y Sesé, los cambios gene-
rados en los 3 parametros musicales prin-
cipales explicados anteriormente, generan
obviamente, cambios muy marcados en la
forma o estructuras compositivas pues se
dejan de lado las estructuras de las com-
posiciones en las formas tradicionales an-
teriores al siglo XX. De hecho, los compo-
sitores adelantados a su propio tiempo en
cuanto a la interpretacion, escribian musica
que ya no podian ejecutar y los intérpretes
formados y profesionales tocaban musica
que ellos mismos no hubieran concebido.
Fue entonces, muy importante el analisis
que sobre estos hechos hizo en pedagogo
Béla Bartok, pues le permitié entender que
los métodos tradicionales de enseflanza

8 Alsina, Py Ses¢, F. (1999). “La musica y su evolu-
cion”, P.96

62

musical no preparaban a los compositores
para ejecutar la musica que ellos mismos
componian, ni a los instrumentistas para
interpretarla.

El final de la segunda guerra mundial, el
9 de mayo de 1945 produjo paulatinamente
grandes cambios a nivel social, politico e
ideoldgico. Estos cambios se marcaron por
supuesto en las artes. Los artistas se com-
prometieron muchas veces con las ideolo-
gias del momento, expresando por medio
de su arte el desacuerdo con el horror que
habia marcado la guerra. La musica enton-
ces se crea ya no con el fin de complacer a
un publico que la escucha, sino principal-
mente como un medio de libre expresion
del musico, lo cual provocaba que en la
mayoria de los casos no fuera comprendida
por el publico quien a su vez, preferia “re-
fugiarse en las conocidas obras del pasado,
mas diafanas... las obras de esta musica
quedan condenadas a ejecutarse en peque-
flos circulos de entendidos™.

Puede inferirse entonces, que el mun-
do que surge después de la segunda guerra
mundial en 1945 es, en cuanto a sensibili-
dad, ideas y concepcion del mundo, muy
diferente al mundo que estaba antes de esta
guerra. No podria decirse que era un mun-
do mejor o peor, solamente era un dundo
diferente que presentaba en sus problemas
y forma de vivir, grandes diferencias res-
pecto a épocas anteriores. Esta guerra, aun
mas que la primera guerra mundial, marcé
dos épocas muy diferentes entre si.

Para el ambito musical, es notablemen-
te cierto que después del conflicto de la
segunda guerra mundial, la nueva y joven
generacion que surge toma de manera radi-
cal ciertas posiciones creativas que permi-
ten marcar nuevas pautas en la evolucion
musical, barriendo conceptos que parecian
estar solidamente fundados e incursionando
en otros nuevos conceptos sonoros.

Por otra parte, aun cuando los autores

9 Alsina, Py Sesé, F. (1999). “La mausica...”, P.101.
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difieran grandemente de las fechas, compo-
sitores y obras que marcaron el comienzo
de la época musical contemporanea, lo que
si es claro, es que hasta el final de la se-
gunda guerra mundial, incluso aun hasta el
aflo 1954 y aunque trataran de desprenderse
de ella, segin Ommalaga, el concepto y la
idea de la tonalidad, en algunas ocasiones
de manera disimulada, tenian un transfondo
tonal'?:

Después de la segunda guerra mundial
y su multiple variedad de pensamientos a
nivel sonoro y musical, cada compositor
crea su propio lenguaje a consecuencia de
los nuevos ingredientes y aportes que la
época estaba brindando para ello. Algunos
de estos aportes no venian precisamente de
Europa, sino que fueron tomados de otros
lugares y por lo tanto tenian concepcio-
nes intrinsecas diferentes. De esta mane-
ra, el mismo autor sefiala que “Messiaen
agrega... el misterio de los ragas hindues;
Boulez lleva hasta sus extremas fronteras

10 Las fases de la carrera de Stravinski, el neoclasicis-
mo de los afios veinte (Prokofiev, Roussel, Falla, E.
Halffter, Bartok), el "Grupo de los seis" (Cocteau,
Honegger, Poulenc, Milhaud, etc.) y su version ger-
mana (Brecht, KurtWeill, Eisler, Dessau, etc.) son
actitudes intencionales que -como la propia obra de
Ravel- se hallan naturalmente vinculadas a la tona-
lidad. No la discuten.Schoenberg y la escuela vie-
nesa oponen la serie democratica a la jerarquia del
diatonismo, pero utilizan el mismo temperamento
e idénticos instrumentos, creados y evolucionados
en funcion de la tonalidad y las formas, surgidas
de la dilatada gestacion tonal (sinfonia, sonata,
suite, etc.). En el fondo, las propuestas del dode-
cafonismo dependen de la previa existencia del
orden diatonico. Es importante anotar que en las
mismas fechas -o antes, en América, Ives , Vare-
se, y Carrillo; y en Checoslovaquia, Alois Haba,
con sus experiencias microtonales trabajaban con
un material sonoro (instrumental y mental) ajeno a
la concepcion tradicional, pero ello no impide que
el gran cauce de la creacion sonora de Occidente
transcurriera (en pro o en contra ) pero basicamente
en funcion de la tonalidad. No existia pensamiento
creador que no se ligara a ella, por sistema o por
antisistema (dodecafonismo), o por el uso tradicio-
nal de sus naturales medios de materializacion (los
instrumentos). p. 65
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técnicas las intuiciones de Webern; Stoc-
khausen aplica la “serie” al recién des-
cubierto universo electrénico; y Schaeffer y
Henry liberan al sonido de su servidumbre
instrumental”!.  Entonces, la gama de po-
sibilidades sonoras y musicales se amplia
grandemente produciendo nuevas propues-
tas timbricas y auditivas que sorprenden a
los que las escuchan.

Se presentan entonces propuestas di-
ferentes, algunas basadas en lo cientifico
como la presentada por Xenakis, con su ar-
quitectura de la musica, otros que llaman al
combate como las de Pierre Boulez, otras
que presentaban una logica de exposicion
desde la razéon como en el caso de Stoc-
khausen. Todas esta pasan a presentarse
con la realidad sonora que caracterizara un
presente y futuro cercano. Estos musicos
inician un gran movimiento en el cual se
trabajan nuevas técnicas de composicion
derivadas del dodecafonismo, el cual fue
la corriente mas vanguardista de la primera
mitad del siglo XX. Es necesario sin em-
bargo, hacer la salvedad, que el dodecafo-
nismo se preocupo por trabajar con las altu-
ras y no aportd practicamente al desarrollo
del timbre y del ritmo. En la propuesta
musical de estos compositores se presenta
siempre una btisqueda de sonoridades dife-
rentes y nuevos efectos de timbre y ritmo.
Todas estas experimentaciones los alejan
cada vez mas de la primera parte del siglo
XX. Los compositores quieren desligarse
por completo de los sistemas musicales de
épocas anteriores.

Puede decirse, por ejemplo, que en el
lapso de apenas diez aflos, entre 1945 y
1955 el movimiento de vanguardia que se
dio en la musica occidental fue acelerado y
radical apareciendo rapidamente y casi a la
vez diferentes corrientes como el serialis-
mo integral, la musica electronica, la esto-
castica y a finales de los cincuenta, la mu-
sica aleatoria. Por su parte, el publico que

11 ob. Cit., P.75
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era el encargado de recibir estas novedades
presentaba una dificil asimilacion pues es-
taban acostumbrados a la musica de épocas
anteriores y tal vez no se sentian preparados
para recibir estas nuevas vanguardias. Esta
proliferacion de diversas maneras de con-
cebir la composicion, imprimen a la musica
de esta época un grado de dificil asimila-
cion para un publico poco acostumbrado a
las vanguardias. Los compositores sin em-
bargo, veian mas alla en las nuevas posibi-
lidades y descubrimiento de nuevos lengua-
jes sonoros en las siguientes generaciones.

Entonces la musica que se presenta en
esta nueva época, es un incesante experi-
mento que permite el descubrimiento, no
solo de asombrosas posibilidades sonoras
que amplian el papel de la musica a otros
campos diferentes a parte de su pasada fun-
cion comunicadora, produciendo el cambio
absoluto no solo en la manera de entender
la creacion musical, sino en las implicacio-
nes que a nivel psicoldgico y socioldgico se
produjeron.

El estallido de experimentaciones y
vanguardias sucedidas en corto tiempo
permite pasar de la exaltacion mundial del
serialismo, a su manejo tecnologico y, mas
tarde, a su completa desaparicion a través
de la musica aleatoria y la musica proce-
sada que se va dando a partir de los afios
sesenta. Se comienza entonces a trabajar la
musica con el significado e implicaciones
propias de la investigacion y ya no solo
desde la experimentacion.

Por otra parte, ya en los afios 50 se pre-
senta una fusion de los lenguajes de las dé-
cadas precedentes y una reintepretacion de
las propuestas formuladas por los grandes
exponentes de la musica en esas décadas.
Asi, resumen un lenguaje musical coheren-
te para sus composiciones lo que permite
la formalizacion de las mismas y no solo
una continua experimentacion. Algunos
conceptos que se habian olvidado durante
la posguerra vuelven a incorporarse en la
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creacion musical por estos mismos compo-
sitores.

En los anos finales del siglo XX, tal vez
el hecho mas notorio e importante fue in-
cursion de la musica por computador. Apa-
recen entonces nuevos términos tales como
sintesis sonora o0 composicion asistida por
computador. Asi, con la gran ventaja que
ofrecia la computadora, los compositores
pudieron tener una capacidad de analisis
del sonido y de transformaciéon y manipu-
lacion de éste, que solo podia ser intuida
en el principio de las musicas electroacts-
ticas ofreciendo a su vez un gran potencial
de calculo composicional de posibilidades
infinitas y se convirtiéndose en una herra-
mienta muy Util y idonea para aligerar los
procesos previos a la composicion.

En el caso de influencias musicales
como el minimalismo y las musicas de
sonoridades y texturas, a pesar de desarro-
llarse en un sistema tradicional, tienen ya
ciertos elementos influenciados por la elec-
tronica y el mundo digital. Por otro lado,
con respecto al denominado nacionalismo
progresivo, se han visto marcadamente la
ruptura del estilo utilizado a comienzos de
siglo. Podria decirse tal como se asevera e
precitado autor, que “su ciclo posiblemen-
te no esté acabado, puesto que en la nueva
y actual vanguardia musical hay sintomas
mas que suficientes para que se puede ha-
blar de una tercera oleada nacionalista de
cufio renovador, aunque no tan fuerte como
las anteriores”.

Actualmente, existe una continua refe-
rencia a la técnica electroacustica tanto en
los niveles de elementos de lenguaje, como
en su influencia sintactica, introduciendo
un nuevo mundo de sonidos sintetizados
artificialmente que ha permitido el aumen-
to exacerbado del repertorio de los sonidos
musicales. El nuevo material electronico
produjo una nueva sintaxis musical apli-
cada a la musica electronica. Tal sintaxis
es aprovechada también por la musica ins-
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trumental y vocal, de tal manera que una
inicial division entre la composicion elec-
troactstica y la que no lo era ha terminado
fusionandose en una metodologia composi-
tiva comun.

Aplicando la vision de la técnica tra-
dicional, tal vez, lo mas resaltante es la
desaparicion de fronteras nitidas entre los
elementos de la musica, como consecuen-
cia de haber alcanzado categoria de posi-
ble material musical mezclado en un total
conjunto sonoro. Las distinciones entre
melodia, armonia y ritmo dejan de tener un
sentido definitorio para convertirse en otra
cosa. Ya anteriormente la melodia se habia
liberado del soporte armonico y de las con-
cepciones tematicas, continuando con la
propagacion de la melodia de timbres que
ponen fin al concepto tradicional de me-
lodia entendida como una serie organizada
de intervalos.

Desde el momento en que se alcanza
una totalidad sonora, deja de tener sentido
la concepcion de armonia en la utilizacion
tradicional, ya que ésta sigue siendo viable
incluso en el dodecafonismo. La armonia
tradicional solo tiene sentido aplicada a la
escala que se ha venido utilizando en Occi-
dente, pero no a los nuevos sonidos que se
daban en otra esfera. Se ven nuevas reali-
dades de nuevos conceptos o también nue-
vas realidades de conceptos pre existentes
que en la actualidad no significan lo mismo
que en épocas anteriores. Asi, existe una re-
lacién entre la temporalidad y la esencia de
la musica a través de la cual puede a pesar
de todo verse los logros y caracteristicas de
un pasado, incluso lejano.

La fusion y a la vez disgregacion de ele-
mentos sonoros en la época actual ha permi-
tido la utilizacion del concepto de textura,
el cual es de gran importancia para entender
la musica de este tiempo. La textura es hoy
el elemento mas importante que se da en los
procesos compositivos. Ademas de esta, la
integracion de la densidad, definida como

“la cantidad musical por tiempo”. Y, flotan-
do entre una y otra categoria se encuentra la
forma musical que adquiere nuevas facetas
y pierde su tradicional sentido, adaptandose
mas a la concepcion que, en musica, for-
ma y fondo son dos aspectos de una misma
cuestion: en estos tiempos se ve precisada
la posibilidad de que, ademas de los objetos
sonoros que siempre han sido el soporte de
la musica, pudiendo esta basarse en otros
supuestos o premisas o procesos que pudie-
ran tener una raiz y creacion reales y muy
variables en torno al fendmeno sonoro.

Asi pues, podria decirse que en la musi-
ca contemporanea, una de las grandes cues-
tiones, es que la estructura organizadora
puede convertirse, en cualquier momento,
en una idea que el auditor tiene que intuir o
adivinar como en un rompecabezas. Si este
no logra resolverlo no se logra, entonces se
produce una ruptura en la comunicacion
del fenémeno musical al receptor. Esto
acarrea, en gran parte, un problema de or-
den socioldgico entre el musico, la obray el
publico. Estas dificultades, se multiplican
por la existencia, de gran cantidad experi-
mentadores como experiencias posee cada
una los auditores.

Puede decirse, que la apertura de la
conciencia musical para entender la musi-
ca contemporanea no se ha plasmado atn
en un esquema expresivo suficientemente
amplio que permita definir el pensamiento
del musico creador, y que este pensamien-
to sea efectivo para la sociedad a la cual
esta destinando su mensaje. Las corrientes
musicales se han diversificado tanto y en
tantos ramales que se ignora en donde des-
embocaran.

La misica contemporinea en Latinoa-
mérica

El siglo XX, sobre todo la segunda mi-
tad, es reflejo de una necesidad expresiva,
que posiciona a todas las ramas del arte y a
la musica en especial, en un lugar de privi-
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legio, enraizado a un pasado, un presente y
un futuro, siempre peregrinos en un camino
de busquedas y encuentros. La necesidad
expresiva y de busqueda constante esta re-
lacionada también con la bisqueda timbri-
ca, el descubrimiento de nuevas propuestas
sonoras y un marcado deseo por encontrar
un lenguaje propio.

Rico en variedad de lineas de pensa-
mientos, lenguajes, métodos, técnicas y
recursos-, el s. XX abre para el musico, la
oportunidad de explorar lo timbrico desde
el elemento mas rudimentario hasta llegar a
limites tal vez no sofiados antes, testigo sin
duda, de un sin fin de procesos de busque-
das y encuentros en el que todos los centros
culturales del mundo tienen un protagonis-
mo que los identifica y diferencia. Latino-
américa estd inmersa en ese mundo, que
busca, explora, crea, descubre, teniendo
todo esto relacion directa con la necesidad
de busqueda de una identidad cultural.

Los compositores latinoamericanos son
protagonistas de los cambios, los descubri-
mientos, las nuevas propuestas sonoras y
los procesos creativos, que emergen de su
imaginacioén. Mientras transitan por ese ca-
mino del que hablabamos antes, observan
la realidad que los rodea, evadiéndola, a
veces, conservandola o transformandola,
otras, pero siempre bajo la guia de una mi-
rada fundamentalmente introspectiva.

El siglo XX es testigo del surgimiento
de un sin nimero de lenguajes personales,
libres, que traen implicito una evolucion de
la textura y de la forma y el surgimiento de
nuevos timbres, de instrumentos musicales
experimentales, electroactsticos, sumados
a formas novedosas, no tradicionales, de
ejecucion de instrumentos convencionales.
Como ejemplo, diremos que son diferentes
el piano preparado de John Cage y el piano
preparado del compositor argentino César
Franchisena. Si bien ambos parten de un
mismo principio: el piano preparado, cada
uno tiene un sello personal, impreso por el
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compositor en el momento de la génesis de
la obra.

Por otra parte, el compositor Grela,'? di-
rige su mirada hacia las sonoridades o colo-
res timbricos obtenidos de las combinacio-
nes de alturas, dinamica y de la relacion de
estos con el tiempo y el espacio. Construye
un espacio sonoro directamente relaciona-
do con las configuraciones de altura y di-
namica, es decir que la materia sonora en
si misma se convierte en el eje del proceso
compositivo, a través de una ‘focalizacion’
de la percepcion en los aspectos timbricos,
dinamicos y texturales de la obra.

La musica contemporinea en Venezuela

El Instituto Nacional de Cultura y Be-
llas Artes (INCIBA) funda en 1965 el Estu-
dio de Fonologia, un centro de estudios mu-
sicales para la investigacion de la musica
electroacustica. Este Centro tuvo su sede en
los sotanos de la Concha Acustica de Bello
Monte (“Anfiteatro José¢ Angel Lamas™) y
su primer director fue el compositor chile-
no José Vicente Asuar, uno de los primeros
que experimentd con este tipo de muisica en
América Latina con la creacion del Taller
Experimental del Sonido (1956) en la Uni-
versidad Catolica de Chile.

En el Estudio de Fonologia trabajo Al-
fredo Del Modnaco, quien realiza junto con
Asuar las primeras composiciones de musi-
ca electroactstica en Venezuela. Compone
en 1968 Cromofonias 1 'y Estudios para
sinusoisdes Por otra parte, Asuar compone
Guararia Repano. Este centro de estudios
musicales cesa de funcionar en este mismo
aflo de 1968, pero deja abierta una puerta
a las inquietudes de los jovenes composi-
tores que venian observando el desarrollo
musical producido en paises vanguardistas.
Venezuela estaba impregnada por los aires
del movimiento nacionalista impulsada por
el maestro Vicente Emilio Sojo, pero ya

12 Grela, D. (1996). “Los lenguajes del S. XX en la
produccion musical de Latinoamérica”, p.38.
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agotadas sus posibilidades comenzaban a
surgir, incluso dentro de sus propios soste-
nedores, la necesidad de presentar nuevas
propuestas y ponerse en sintonia con lo que
sucedia en el campo musical de otras lati-
tudes. Asi, en 1972 se funda, con el apoyo
del Centro Simén Bolivar, el Instituto de
Fonologia dirigido precisamente por quien
ha sido considerado el mas importante de
los compositores del movimiento naciona-
lista: Antonio Estévez, autor de la Cantata
Criolla, obra cumbre de la escuela que aho-
ra se agotaba y presagiaba la aparicion de
su relevo portador de un naciente paradig-
ma (0 se trata de algo mas que un simple
paradigma?). De este Estévez actualizado
es Cromovibrafonia Multiple, musica de
ambientacion compuesta para el Museo de
Arte Contemporaneo “Jesus Soto” de Ciu-
dad Bolivar, experiencia de este tipo tnica
en el mundo museistico para ese momento.

Por otra parte, en esa misma época
aparece por Caracas el compositor griego
Yannis loannidis, quien capta a un grupo
de jovenes musicos venezolanos interesa-
dos por las novedosas propuestas que ¢l
traia. Dentro de estas nuevas promociones
esta Alfredo Rugeles, quien estudia con el
maestro griego y luego busca su consoli-
dacion estudiando en el extranjero. Asi
hicieron otras jovenes figuras (Hildegard
Holland, Servio Tulio Marin, Juan Carlos
Nuiiez, Federico Ruiz, Ricardo Teruel, y
otros), ya totalmente divorciadas de las
generaciones producto de la Escuela de
Santa Capilla. La figura del maestro Sojo
quedaba en la historia, ilustre historia de
la cual todavia hoy tenemos representantes
vivos cuyas obras continuan produciendo
resonancias en las fibras estético-musica-
les de los melomanos que asisten a las sa-
las de conciertos de Venezuela.

El Instituto de Fonologia pasé por va-
rias etapas en su vida. Una muy importante
comienza en 1981 cuando se encarga de
su direccion el maestro argentino Eduardo
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Kusnir. Gracias a este maestro la musi-
ca electroacustica tuvo un fuerte repunte,
luego de un ligero periodo de adormeci-
miento. Kusnir funda la Catedra de Musica
Electroacustica del Conservatorio Nacional
“Juan José Landaeta” (CNMIJJL), en 1980.
En 1984 funda también la Sociedad Vene-
zolana de Musica Electroacustica, miem-
bro de la Confederacion Internacional que
agrupa a sociedades similares de todo el
mundo. En 1992 crea el Centro de Docu-
mentacion e Investigaciones Actstico Mu-
sicales (CEDIAM) en la Universidad Cen-
tral de Venezuela, cuya direccion comparte
con el musicélogo Walter Guido.

En estos mismos aflos 80 los maestros
uruguayos Antonio Mastrogiovanni, Bea-
triz Lockhart y Héctor Tosar logran formar
una generacion de jovenes compositores
que van a dar origen a la escuela del posmo-
dernismo, el minimismo 'y la nueva senci-
llez. Otro numeroso grupo de compositores
completan sus estudios en los Estados Uni-
dos de Norteamérica y en paises europeos,
dandose una variedad de escuelas, estilos
y tendencias entre ellos, que van desde la
musica experimental hasta una nueva sim-
plicidad, con una amplia gama de manifes-
taciones entre estos dos extremos: musica
de abstraccion total, neo-romanticismo,
cromatismo, atonalismo libre, musica con-
ceptual, metatonalidad, uso de elementos
del caribe, influencias del jazz, salsa y mu-
sica popular.

En la actualidad vale la pena hacer
mencion especial de tres instituciones que
destacan en el movimiento musical con-
temporaneo venezolano:

1. La Sociedad Venezolana de Musica
Contemporanea (SVMC) que surge
como un capitulo en Venezuela de la
Sociedad Internacional de Musica Con-
temporanea (SIMC-ISCM).

El Festival “A Tempo” que se celebra
todos los aflos. Organizado por el com-
positor Didgenes Rivas, ha servido para
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presentar una estética definida como
Nueva Complejidad. El festival disefia
una serie de seminarios de donde ha sa-
lido un grupo importante de composi-
tores e intérpretes. A través de €l el pi-
blico puede conocer las nuevas obras,
instrumentistas, grupos musicales, que
enriquecen el panorama musical vene-
zolano, ya de por si sobresaliente, cons-
tituyendo un caso de excepcion entre
el subdesarrollo caracteristico del resto
del pais. Este fendmeno amerita un es-
tudio aparte, el cual deberia ser abor-
dado por algun grupo de investigacion
especializado.

Los Festivales Latinoamericanos de
Musica, como continuacion de aquel
que surgi6 en 1954 en Caracas, con la
inauguracion de la Concha Acustica de
Bello Monte. En aquella oportunidad
el Festival estuvo caracterizado por
los movimientos nacionalistas latinoa-
mericanos que estaban en su fase final
para la mayoria de nuestros paises, pero
que en Venezuela estaba en su mejor
momento. Hoy contintian con las nue-
vas tendencias que se manifiestan en el
continente, pero siempre destacando el
nivel alcanzado por los mismos paises
latinoamericanos, por sus agrupaciones
musicales y por sus ejecutantes.

II. De los métodos de ensefianza musical
activos a los contemporaneos.
Cuando se habla de educacion musical
o la forma de ensefiar la musica es nece-
sario hacer referencia precisamente a los
métodos con los cuales se imparte su ense-
fanza. El término método, es definido por
Moliner, como la “aplicacion a un conjunto
de reglas, lecciones y ejercicios para ense-
flar o aprender algo™'. Aplicado al campo
musical, el método es precisamente un pro-
cedimiento por el cual se llega a la activi-
dad musical como fin principal.

13 Moliner, M (2007).
tomo 2.

“Diiccionario de usos...”,
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Durante la evolucion de la ensefian-
za musical, el término método estuvo casi
siempre relacionado con la enseflanza de
los instrumentos y del solfeo, por esta ra-
zon en la pedagogia musical antigua, se
asociaba el término método con el término
manual, y se entendia este, como un libro o
texto que pretendia explicar gradualmente
y en orden de creciente dificultad, 1a mane-
ra de aprender un instrumento musical o de
leer la musica.

Hacia fines del siglo X VIII, la ensefian-
za musical se vio grandemente estimulada
y por lo tanto, se establece la costumbre
de crear ejercicios que permitieran facilitar
el aprendizaje de instrumentos musicales
o de la voz de manera sistematica. A este
respecto Fernandez, menciona que “apa-
recieron entonces multiples versiones de
ejercitaciones y guias tedricas organiza-
das en textos que recibieron el nombre de
métodos™™.

Los métodos que surgieron en esta €po-
ca, estaban enmarcados dentro del mode-
lo que caracterizo a la Escuela Nueva que
se desarrolld durante el siglo XIX y que
se origind con la propuesta de grandes fi-
loésofos y pensadores tales como Rosseau
y Pestalozzi. Estas influencias marcaron
grandemente las tendencias educativas de
ese entonces. La Escuela Nueva se cono-
ce mas adelante, a partir el afio 1920, como
Escuela Activa.

Los educadores se enrolaron avidamen-
te en esta llamada escuela que se caracte-
rizé por reformar la ensefianza a través de
nuevas y creativas experiencias. A este res-
pecto, Point sefala':

Los modelos activos se caracterizan en
general por su planteamiento cientifico, ya
que todos se basan en una experimentacion;
por la actividad, ya que aprovechan de la
espontaneidad y la curiosidad del nifio para

14 Fernandez, D. (2011). “Constantes Graficas..” ,p.
132.
15 Jonquera, M. (2004) Meétodos Histérico..., s/n.
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guiarla y potenciarla mediante el juego, el
trabajo, el arte. Otro rasgo comun a los
modelos activos es su planteamiento de-
mocratico, ya que fomentan una cierta con-
ciencia social y el trabajo de colaboracion;
asimismo, estos modelos promueven y de-
sarrollan las capacidades de autoformacion
y, por tanto, la posibilidad de gestionar au-
tonomamente los intereses y motivaciones.

El aprendizaje que querian lograr los
educadores musicales del siglo XIX se ba-
saba la adquisicion de la lectura y escritura
musical a fin de entender la musica, para
esto se utilizaba una previa experiencia
sonora antes de aprender los simbolos que
iba a definir la escritura musical, todo esto
adecuado a la edad intelectual de cada nifio
y con el propodsito principal que entraran
mas facilmente los nifios en los coros con-
gregacionales. Por esta razon los métodos
de dicho siglo son considerados como “mé-
todos de aprendizaje de la lecto-escritura
musical”

Uno de los mas reconocidos pedagogos
de ese siglo fue John Curwen quien pro-
pone el sistema de Curwen mds conocido
con el nombre de Tonic sol-fa. Este método
utilizaba del do movil y Curwen lo elabo-
16 a partir del trabajo con nifios que habia
realizado la maestra noruega Sarah Anna
Glover.

Mas adelante, durante el siglo XX, co-
menzaron a surgir los métodos activos de
la educacion musical que provenian espe-
cialmente del continente europeo. Estos
métodos tomaban como punto de partida un
aprendizaje inductivo, mediante el cual se
aprendia de la experiencia vivida para lue-
go llegar a las concepciones teoricas.

Durante el siglo XX, los autores de los
métodos activos se constituyeron en de la
reforma de la educacion musical en las es-
cuelas. Los que mayor proyeccion interna-
cional han tenido son:

Carl Orff (1895-1982). Naci6é en Mu-
nich, Alemania el 10 de julio de 1895 y

16 Op. Cit ., p.133.

69

muere en la misma ciudad el 29 de marzo
de 1982. Fue un musico y pedagogo que
propuso como base para su método los rit-
mos que tiene la musica y estos, representa-
dos a través de la palabra hablada. Utiliza
en su obra los nombres recitados, ecos rit-
micos, ostinatos y llamadas.

En el Blog Clasico'’, menciona que el
método Orff une la expresion a la palabra,
pues los nifios “deben recitar rimas, refra-
nes 6 simples combinaciones de palabras,
tratando de hacer resaltar en todo momento,
las riquezas ritmicas y expresivas que las
naturales inflexiones idiomaticas le sugie-
ren”, de esta manera, la incorporacion del
ritmo de las palabras utilizadas cominmen-
te en el lenguaje cotidiano, se transforma y
sirve de una base para lograr una interiori-
zacion musical de un modo natural.

Es importante resaltar que este peda-
gogo baso su método en herramientas ob-
tenidas del folklor de su pais, utilizando
los refranes y musicas de su regién. En
la secuencia de ensefianza de su método,
se encuentra primero la palabra, luego la
frase que se transmite después al cuerpo,
convirtiéndolo en un conjunto instrumental
de percusion. El cuerpo como instrumento
de percusion presenta entonces gran varie-
dad de posibilidades sonoras y timbricas.
Busco los elementos de su método en el
folklore de su pais, en su tradicion. Si bien
comienza a partir de la palabra, luego lle-
ga a la frase, ésta es transmitida al cuerpo,
transforméandolo en un instrumento de per-
cusion, capaz de ofrecer las mas variadas
combinaciones de timbres. Llegamos a la
denominada percusion corporal, que en la
faz ritmica, ha proporcionado importantes
aportes a la pedagogia musical moderna'®.

Zoltan Kodaly (1882-1967). Este
compositor y pedagogo hiingaro nacié el
16 de diciembre de 1882 en Kecskemét y
murié en Budapest, el 6 de marzo de 1967.

17 Blog Clasico (2000), s/n
18 ob.cit.
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Consigui6 generalizar la ensefianza musical
infantil apoyandose en el poder educativo
del folclore musical. Su interés principal se
centrd en propiciar que la educacion musi-
cal fuese estuviera al alcance de todas las
personas, ya que segun el mismo decia, “la
musica es tan necesaria como el aire”. Esta
premisa, le llevo a elaborar un método don-
de el repertorio popular y la formacion de la
voz son las bases principales.

Centré su método en la audicion in-
terior, el ritmo y la entonacion, los cuales
los trabaja a partir de la fonononimia y el
solfeo relativo. Una de sus principales ca-
racteristicas era la utilizacion de elementos
propios del flolklore hiingaro, los cuales
vinculaba permanentemente con el canto,
la lectura y la escritura musical. Su método
se ha propagado en todo el mundo.

Los principios pedagogicos sobre los
que se sustenta su metodologia son:

a. La base de la educacion musical de un
pueblo es su folclore autdctono.
Aprender a cantar formulas melddicas
y canciones: analizarlo y escribirlo, de-
sarrollando al maximo la sensibilidad
auditiva, con especial atencion al oido
interno.

c. Se sirve de la fononimia para trabajar la
entonacion. En este método el canto es
la base para la ensefianza musical.
[ntima relacién entre canto, audicion,
lectura y escritura que forman un todo.
e. Cultivar la audicion interior y la im-
provisacion desde pequeiiitos. Su esen-
cia la hallamos en la unién de tres fuer-
zas o categorias filosoficas: el intelecto,
el sentimiento y la voluntad®.

Emile Jacques Dalcroze (1865-1950).
Dalcroze fue un gran pedagogo musical,
hijo de padres suizos. Nacié en Viena,
Austria el 6 de junio de 1865 y fallecio en
la ciudad de Ginebra, Suiza, el 1 de julio de
1950. Es uno de los iniciadores del movi-
miento pedagdgico musical en el siglo XX.

b.

19 ob.cit.
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Ha sido uno de los métodos que mas se han
difundido en el mundo entero. Se basa prin-
cipalmente en la musica activa combinando
asi la ritmica con el movimiento corporal.

Este visionario de la pedagogia, estaba
convencido que la educacién musical debia
ser para todos, no solo para los especial-
mente dotados, elabora su propio Método
de educacion por el ritmo y para el ritmo
sobre 3 premisas principales: la ritmica, la
improvisacion y el lenguaje musical, a fin
de trabajar principalmente sobre dos pre-
misas:

1. Solucionar los problemas que puede oca-
sionar el aprendizaje del lenguaje musi-
cal, sobre todo en ¢l ambito del ritmo.
Conjugar las distintas actividades de
nuestro cuerpo, trabajando simultanea-
mente: la atencion, la inteligencia, la
rapidez mental, la sensibilidad y el mo-
vimiento.

Edgar Willems (1890-1978). Filésofo
y psicopedagogo musical de origen belga.
Su aportacion se cifra en el desarrollo de
las bases psicopedagogicas de la educacion
musical. Al igual que Dalcroze y Kodaly,
cree que todas las personas, independien-
temente de la edad y aptitudes iniciales,
pueden y ademas deberian adquirir una
formacion musical. Su metodologia, que
propone vivir la mtsica de manera recepti-
vay activamente de forma natural, se apoya
en el principio de que la educacion musical
tiene unas bases racionales que responden
al desarrollo psicologico de persona.

En este sentido, centra su aprendiza-
je en los elementos fundamentales de la
Musica (sonido, ritmo, melodia, armonia,
etc.) y los considera en funcion de la na-
turaleza del ser humano. De esta manera
(mediante el estudio de la realidad sonora
de todas las épocas y culturas) se propone
participar en el desarrollo arménico de las
facultades de todo ser humano: vida fisio-
logica y afectiva, vida mental e intuitiva.
En el método Willems la Musica pedagogi-
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camente no puede ser considerada solo en
si misma. Como Arte, la Musica es tributa-
ria directa de las facultades humanas, tanto
fisicas, como psiquicas y afectivas®.

Ahora bien, después de los métodos ac-
tivos como precursores, surgen en la segun-
da mitad del s.XX, nuevas y reconocidas
propuestas metodoldgicas tales como las
definidas por George Self, Brian Dennis,
John Payter y Murray Schafer?!:

Raymond Murray Schafer (1933
-). Nacio6 en Sarnia, Canada, en 1933. Es
musico, compositor, escritor y educador.
Como educador, explorador, inspirador y
estimulador, pone a Schafer, disposicion
una didactica de la Ecologia Acustica. Se-
giin Meza 2006 “es un iconoclasta de los
pedagogos tradicionales” (s/n). Schafer
es el creador del Proyecto Paisaje Sonoro
Mundial, sobre la contaminacion sonora y
la influencia del paisaje sonoro en la crea-
cion musical. Expone una muy interesante
vision de la evolucion en el paisaje sono-
ro desde la prehistoria. Plantea conceptos
como el “imperialismo sonoro y su influen-
cia en las estructuras sociales”.

Sus obras han despertado inquietudes,
necesidades de experimentacion y bus-
queda. Su influencia ha sido positiva en el
quehacer educativo mundial, motivando
nuevos espacios de creatividad y siendo su
meta principal, que el hombre llegue a con-
vertirse en un protagonista consciente del
ambiente sonoro en el cual vive, que sea
capaz de rechazar los sonidos que le alie-
nan, de ir diseflando progresivamente un
ambiente sonoro que sea digno de ¢l y de su
naturaleza. Su musica busca una mayor co-
rrespondencia con la naturaleza, ¢l no cree
que se deba interferir mas con los sonidos
de la naturaleza. Su compromiso estd en
intentar cambiar la actitud de las personas
con respecto a su relacion y responsabilidad
con la naturaleza.

20 ob.cit.
21 Oriol de Alarcén, N. (2005) “La Musica en las En-
sefianzas...”, s/n
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George Self . La propuesta didactica
de este autor se difundié a través de su li-
bro New Sounds in Class. El autor partia
de la teoria que los educadores musicales
ensefaban a través de las grafias musicales
convencionales sobre la musica del pasado.
Esta teoria llevo a Self a elaborar una sin-
tesis entre los instrumentos que se disponen
en el aula y la musica contemporanea. Las
teorias de este pedagogo han sido de escasa
difusion®.

Brian Dennis. En 1975 publica Pro-
jects in Sound, en el que la musica servia
como e¢je interdisciplinar con otras areas
de aprendizaje. A partir de la eleccion de
ejes tematicos como el fuego, el agua, per-
sonajes famosos, etc., se generan una serie
de actividades que encauzandolas con una
planificacién correcta se pueden vincular a
diversas actividades musicales. La creativi-
dad a partir de que los alumnos realicen sus
propias experiencias es su principal objeti-
vo?.

John Payntier. Naci6 en Inglaterra en
1944. Es considerado el compositor con-
temporaneo que mas aportes ha realizado
en el campo de la Educacion Musical. Sus
proyectos se han baso en nuevas propuestas
para incluir la musica en el curriculo edu-
cativo actual. Ha trabajado directamente
en las escuelas, plasmando después sus
experiencias en articulos, libros, brindando
ademas talleres de formaciéon musical en el
Departamento de Musica del Reino unido.
Basandose en su experiencia y en los re-
sultados obtenidos, intentaron demostrar la
importancia de la creatividad en la educa-
cion escolar y la viabilidad de la composi-
cién como actividad imaginativa .y expresi-
va. La experiencia sentaba las bases para la
apreciacion del trabajo de compositores de
cualquier época de la historia®.

22 Oriol de Alarcon, N. (2005) “La Musica en las En-
seflanzas...”, s/n

23 Oriol de Alarcon, N. (2005) “La Musica en las En-
seflanzas...”, s/n

24 Oriol de Alarcon, N. (2005) “La Musica en las En-
seflanzas...”, s/n
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III.La musica contemporanea en la for-
macion del profesor de educacion
musical
A mediados de los afios 60°s, algunos

compositores contemporaneos, impactados

con la busqueda de las nuevas sonoridades

y concepciones sobre el sonido, incursio-

nan con propuestas sobre una nueva peda-

gogia musical que le permita una correla-
cion entre la ensefianza musical y la musica
contemporanea. Contaron para ello, con el
apoyo del Groupe de Recherches Musica-
les de Paris, el cual fue creado por Pierre

Schaeffer, tal como fue mencionado al co-

mienzo de la presente investigacion.

Segun Diaz y Giraldez®, la nueva pe-
dagogia activa de los afios 60’s se centrd
en tres ideas: la primera sobre la musica
de “ruidos” que hacen los nifios en la edad
temprana y sus primeras experiencias sen-
soriomotoras, las cuales, incluyendo las
referidas a la musica, deben comenzar en
la etapa inicial. En segundo lugar, la pre-
misa sobre la expresion musical entendida
no solo como ritmos y melodias, pues se
asevera, que la lectura y escrituras musica-
les hacen parte de una formacion especiali-
zada, demostrando que las formas natura-
les en que los niflos “hacen musica” tienen
en comun solamente al sonido. La tercera
idea gira en torno a que el ser musico no
implica necesariamente saber de musica.
Esta ultima idea, afirma la importancia de
despertar la musicalidad del nifio y no tan-
to enfatizar su conocimiento musical. De
esta manera los niflos aprenden musica a
través del juego-ejercicio, en el cual no se
pretender formar a grandes virtuosos, sino a
nifios que aprecien la musica y que puedan
eventualmente llegar a tener una formacion
musical especializada.

En este mismo orden de ideas, es nece-
sario acotar, que escuela francesa iniciada

25 Diaz, My Giraldez, A. (2007). “Aportaciones ted-
ricas y metodoldgicas a la Educacion Musical. Una
seleccion de autores relevantes”, s/n
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por Schaeffer se distinguieron por sus pro-
puestas, compositores tales como Delande,
Henry, Reibel, Renard y Chion entre otros,
quienes se enfocaron en la revalorizacion
del sonido y el silencio, una nueva actitud
en la forma de escuchar, la incorporacion
de los sonidos propios de la naturaleza, la
utilizaciéon de instrumentos electronicos
para hacer la musica y la utilizacion de nue-
vos signos para la grafia musical.

Estos compositores liberaron al sonido
de sus reglas y encontraron en el aula de
clase y en los nifios que asisten a ella, un
excelente campo para trabajar, ya que per-
mitia la interaccion, “un publico receptor
sin prejuicios condicionantes al no saber
musica de la manera tradicional?

Por consiguiente, tal como lo afirma
Gainza?’, comienzan a aparecer las publica-
ciones pedagogos tales como “George Self
y Brian Dennis en Inglaterra, Lili Friede-
mann en Alemania, Folke Rabe y Jan Bark
en Suecia y el “Contemporary Music Pro-
ject” en los Estados Unidos. Muy pronto
se sumaran Murray Schafer (Canada), John
Paynter (Inglaterra)”. De este modo, hacia
mitad de los afios 70’s, pedagogos musica-
les en diversos paises del continente euro-
peo y americano, propusieron a partir de la
manipulacion sonora, formulas con las que
pretendian integrar los principios y experi-
mentaciones de la musica contemporanea
surgidas después del dodecafonismo las
cuales eran extensibles a cualquier &mbito
de la educacion musical.

Es cierto sin embargo, que mas alla de
los educadores musicales que tuvieron y
tienen interés en vincular la musica contem-
poréanea en la praxis educativo, son muchos
los que recibieron una formaciéon docente
basada en el pasado y contintan ejerciéndo-
la de igual manera. En este sentido, Neves?

26 Ob.cit.

27 Gainza, V. (1995). “DidAactica de la Musica Con-
temporanea en el Aula de Clases”, s/p

28 Neves, J (1974). “Musica contemporanea.”, s/p
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(1974), menciona que muchas veces en la
profesion docente se nota, ademas, la falta
de creatividad. El profesor de educacion
musical “es llamado, hoy, a desempenar
una mision que exige de ¢l elementos que
no le fueron dados y que debera buscar por
iniciativa propia” (s/f).

En tal sentido, la autora del presente es-
tudio, sefiala que es importante notar que
hay un gran campo para el desarrollo de la
imaginacion y la creatividad cuando se in-
cursiona en la utilizacion de los signos que
integran el lenguaje musical contempora-
neo. La ensefianza tradicional, dogmatica,
primero el signo y después el “habla” musi-
cal impiden evidentemente el desarrollo de
la capacidad musical creadora. El conoci-
miento de las nuevas tendencias musicales,
sumadas a la experiencia personal de los
docentes y el deseo de impartir una educa-
cion musical de calidad, permiten la apertu-
ra a los nuevos paradigmas en la ensefianza.

Neves menciona, que “El siglo XX mu-
sical se caracteriza por el redescubrimiento
del sonido, tomado como materia prima de
la musica, y que puede ser manipulado li-
bremente por el “compositor” (y queremos
desde ya alejar toda connotacion mistifican-
te y elitizante de este término...)”. Aseve-
ra ademas, que el compositor es cualquier
persona que manipula el sonido y lo toma
como su medio de expresion creativa.

Esta premisa de Neves, permite, en re-
lacion a las tendencias actuales, una nueva
valoracion del trabajo del compositor, en el
cual, los participantes utilizan como un jue-
20, el redescubrimiento del sonido, indivi-
dual o en conjunto, permitiendo desarrollar
al maximo el caracter ladico de la musica,
siendo base a ademas, para entender el tra-
bajo, en este caso electroacustico, utilizado
por compositores de renombre mundial.

La musica contemporanea entonces,
ofrece un sinfin de recursos que pueden
ser utilizados por el docente. Para Neves
“La técnica “aleatoria”, por ejemplo, per-
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mitird interesantes composiciones sonoras,
posibilitando la creacion de las formas mas
diversas y llevando a la elaboracion de una
nueva grafia que simbolice de modo cla-
ro y directo el resultado sonoro esperado
o conseguido”. De esta manera, sumada
a la experiencia de una sonoridad pura, y,
entendida esta, como el sonido que no pre-
senta ninguna manipulacion electroacustica
adicional, se encuentra la experiencia de
organizar los materiales o elementos utili-
zados para crear los sonidos musicales.

A esto se le llama organizacion formal de
los materiales y a ella se adiciona después,
la buisqueda de una simbologia grafica
apropiada para que permita ejemplificar
claramente los elementos utilizados en la
composicion.

Es importante acotar, que la musica es-
cuchada muchas veces por los docentes en
formacion, y més atn, por los estudiantes a
los cuales ellos impartiran clases, estan in-
fluencias con las premisas anteriores. Esto
condiciona radicalmente la expresion de su
vocabulario musical, por lo tanto, es nece-
sario que el docente se libre de prejuicios
al trabajarla, y que permita la vivencia total
del sonido en cada uno de sus elementos y
la expresion grafica sonora e individual que
asignen los estudiantes a dichos elementos.

Las propuestas sobre la manipulacion
electroacustica del sonido son muy inte-
resantes para los compositores en el aula,
asimismo, la integracion de otras manifes-
taciones artisticas como el teatro y la danza
sumadas con la musica.

Experiencias y puntos de vista frente al
uso de la Musica Contemporanea en la
Educacién Musical Latinoamericana
Frente a la incursion de los paises lati-
noamericanos en la utilizacion de las técni-
cas musicales contemporaneas en el ambito
de la Educacion Musical, se presento en las
primeras experiencias de este tipo, posicio-
nes radicales a favor o en contra de su de



Articulos / Enero - Diciembre 2015, N° 18

S o 5 E : @4 >
(E@ dew;mmm‘?fh Educacion

ella. En paises que estan basicamente en-
marcados con una cultura tradicional en el
cual la musica juega un papel muy impor-
tante, la negacion de algunos a continuar
usandola puesto que no era compatible con
lo contemporaneo, causo6 una division entre
los educadores musicales los cuales creye-
ron que era necesario tomar partido a favor
o en contra de su utilizacion en el campo de
la Educacion Musical formal o no formal.

A este respecto, Gainza?, sefiala que en
Argentina, estas inquietudes se soluciona-
ron con relativa rapidez, gracias principal-
mente a que:

“...fue la reaccion natural de los alum-
nos, nifios y jovenes, que contribuyo al
restablecimiento del equilibrio, la inte-
gracion y la convivencia, una vez absor-
bido el impacto de lo nuevo Los alum-
nos necesitaban y extrafiaban su cuota
de canciones, sobre todo las canciones
populares; frente a una oferta pedago-
gica constituida exclusivamente por
experiencias con el sonido, el ruido y el
silencio, conducidas por profesores atin
poco expertos, comenzaron a aburrirse
y a expresar su insatisfaccion”.

Hechos como estos, hicieron que los
educadores musicales tuvieran que darse
a la tarea de analizar y estar abiertos a la
posibilidad de realizar reformas en cuanto
a su profesion docente, teniendo en cuenta
que su papel en la musica era diferente al de
los reconocidos compositores contempora-
neos, los cuales, muchas veces para lograr
la expresion propia y singular de sus ideas
musicales se alejaban parcial o totalmente
de la utilizacion de la musica tradicional
que caracteriza a sus paises de origen. En
este sentido, la misma autora asevera®:

“Un doble compromiso - frente al
hombre y frente a su cultura - le exi-
ge (al educador) vivir en el presente,

29 Gainza, V. (1995). “Didactica de la Musica Con-
temporanea en el Aula de Clases”, s/n

30 Gainza, V. (2001). “Pedagogia musical. Dos déca-
das de pensamiento y accion educativa”, p. 12
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compartiendo y comprendiendo el
mundo externo y las inquietudes espi-
rituales de sus alumnos, sin descuidar
aquella, su ancestral mision que con-
siste en preservar la cultura, rastrean-
do en el pasado las esencias vivas y
rescatables de ese mismo hombre que
hoy le preocupa. Prepararse para cum-
plir con naturalidad y sin temores ese
destino, en la medida de las propias
potencialidades, deberia ser la meta
comun a todos los maestros...” (p. 12).

A este respecto, se hace necesario com-
prender que atin en la musica y la educacion
musical mas contemporanea, el profesor de
musica debe cumplir la doble funcion de
enseflar las tradiciones musicales sin dejar
de lado o integrandolas con un lenguaje
musical acorde con la época actual, enten-
diendo ademas, que cada estudiante presen-
ta asimismo particularidades emocionales y
musicales que le son inherentespor el entor-
no que le rodea.

Tendencias Musicales contemporaneas
influyentes en la Pedagogia

Es un hecho, que la musica del s. XX
y XXI ha influido en la educacion musical,
sin embargo, los aspectos mas resaltantes
son los que han presentado una profundiza-
cién y cambio sustancial del sonido. Entre
ellos se encuentran: las nuevas grafias, la
musica electroacustica y concreta, el taller
de improvisacion, el taller de sonido, los
instrumentos inventado, los objetos sono-
ros, las técnicas extendidas o maneras no
convencionales de utilizar los instrumentos
tradicionales entre otros.

Dependiendo de la tendencia y estilo
musical que se pretenda usar, se requiere
mayor o menor preparacion por parte del
maestro, pues algunas apuntan hacia la es-
timulacion de la capacidad creadora, al es-
timulo de la sensibilidad y la comunicacion
y otras mas hacia el desarrollo intelectual y
cognoscitivo de la musica.
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De esta manera, a autora de esta in-
vestigacion, ratifica que las experiencias
relacionadas con la musica contemporanea
enfatizan la percepcion del mundo sonoro
que rodea a las personas y la utilizacion
revalorada del silencio como recurso indis-
pensable en la musica, estimulando la pro-
duccidn sonora de los estudiantes, al partir
de la premisa basada en que todos son com-
positores potenciales, y pueden desarrollar
su imaginacion a través de propuestas com-
positivas individuales o grupales, con la op-
cion de inventar sus propios instrumentos
musicales, manipular objetos sonoros y
explorar nuevos y diversos materiales para
luego plasmarlos en nuevas formas gréaficas
musicales.

Para ello, es necesario que el docente
de educacion reconozca la importancia de
integrar la musica con manifestaciones de
otros campos estéticos o artisticos, ademas,
que reciba el conocimiento necesario para
apreciar las obras musicales contempora-
neas y las nuevas técnicas para el abordaje
e interpretacion de las partituras.

Conclusiones

A manera de conclusion, es necesario
destacar que es de gran importancia para
la formacion actualizada del profesor de
Educacion Musical, que este adquiera los
conocimientos necesarios para entender a
fondo las tendencias musicales contempo-
raneas y ademads, que se propicie su parti-
cipacion activa en experiencias creativas en
las cuales pueda explorar las posibilidades
de la voz, los instrumentos y el uso de la
grafia moderna. Solo de esta manera, ad-
quirird las herramientas para orientar a sus
estudiantes en las tendencias actuales.

En este sentido, Cureses®! (1998) afir-
ma que el profesor de Educacion Musical
este momento ya no es alguien que trasmi-
te conocimientos, “sino que busca, con los

31 Cureses (1998), “La Musica Contemporanea en la
Educacion Musical Secundaria”, p. 217.
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alumnos, una nueva forma de expresion. No
cabe al docente, tampoco, observar y juzgar
el resultado de las experiencias del grupo,
pues no hay todavia (por suerte) criterios
absolutos de evaluacion”. De esta manera,
el profesor puede simplemente integrarse
y disfrutar la actividad propuesta, pues en
términos de sonido estudiantes y profesores
tienen mucho que aportar.

Asimismo, es necesario destacar que
muchas técnicas contemporaneas que pare-
ces dificiles de utilizar en el aula de clase
por lo complicado y costoso de las maqui-
narias, pueden sin embargo, con imagina-
cion y creatividad ser sintetizadas en algo
minimo y representativo.

Por otra parte, los educadores musica-
les tienen actualmente, a través del internet,
acceso a grabaciones sobre experiencias
con musica contemporanea adaptada a cada
nivel educativo y que pueden adaptarlas en
su ambiente de trabajo, lo cual les permitira
articular con el curriculo educativo, los ejes
y parametros para ensefiar la musica.

Recomendaciones

Para un mejor abordaje del estudio so-
bre la musica contemporanea como en la
formacion del profesor de educacion mu-
sical, se recomienda subdividir dicho tema
en varios subtemas que permitan lograr una
mejor comprension a saber:
1. Lenguaje Musical: Este subtema per-
mite incursionar en la evolucion histo-
rica de los codigos sonoro-musicales,
pasando por las diferentes propuestas
armoénicas utilizadas previa y actual-
mente en la musica contemporanea,
destacando propuestas arménicas como
el politonalismo, microtonalismo, ato-
nalidad, pantonalidad, dodecafonismo
o serialismo integral entre otros y anali-
zando las nuevas propuestas en materia
sonora y timbrica.
La musica a través del tiempo: Se abor-
da este punto para verificar cronolo-
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gicamente las tendencias musicales a
través del tiempo y los avances cienti-
ficos ocurridos en cada época y como
fueron ayudando a la creacion de nue-
vos instrumentos, estableciendo com-
paraciones con otros hechos artisticos
manifestados, tales como la pintura, la
arquitectura o la escultura.

Estudio de la expresion instrumental:
Mediante este subtema se pretende lle-
var al participante a la manipulacion
instrumental con técnicas contempora-
neas, lo cual le permita ir desarrollando
una audicion armonica que esté basada
en nuevas sonoridades que van mas alla
de lo tonal. Asimismo, trabajar una ex-
presion grafica propia que demuestre lo
que quiere decirse a través del instru-
mento.

Canto y expresion vocal: En este punto
es importante destacar la exploracion
de las voces y sus posibilidades timbri-
cas de acuerdo a su registro y caracte-
risticas particulares. Al igual que en el
subtema anterior, jugara un papel muy
importante la busqueda de una grafia
musical que sea representativa del he-
cho musical que quiere expresarse con
la voz.

Movimiento y Danza: En este subtema
se destaca la importancia del movi-
miento libre de esquemas ritmicos que
le aten, a menos que sean los sugeridos
por el desarrollo sonoro. Mediante la
expresion natural del cuerpo y a través
del movimiento e incluso la danzas,
previendo con anterioridad las pautas
para su desarrollo, se logra la integra-
cion de otras manifestaciones artisticas
con la musica.

Musica y medios de comunicacion: Se
resalta en este subtema, la utilizacion
las innovaciones en la produccion so-
nora, el uso de la informatica musical
y la creacion de centros sonoros en los
cuales se difundan los trabajos realiza-
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dos por compositores contemporaneos,
investigaciones y avances en el campo
de la tecnologia musical.
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